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Resumo

SILVA, Euzenir Francisca da. (2011) . Um olhar semidtico sobre a
figuratidade e a intertextualidade em “A Pata da Gazela”, de José de
Alencar. Campo Grande-MS: UFMS. (Dissertacdo de Mestrado).

Com o propoésito de identificar alguns recursos linguisticos empregados na
construcdo da obra “A Pata da Gazela”, de José de Alencar, este trabalho
buscou embasamento teorico na semibdtica de linha francesa de A. J. Greimas,
utiizando o instrumental de andlise referente a concepcdo de niveis de
complexificacdo dos conteudos de um texto: os niveis fundamental, narrativo e
discursivo, responsaveis pela composicdo do percurso gerativo de sentido. O
objetivo da analise foi verificar a relacdo entre os textos: “A Pata da Gazela”, de
José de Alencar, “Cinderela”, de Perrault, e “Fabula do ledo amoroso”, de La
Fontaine; para tanto, buscou contemplar trechos sob a analise da semantica
discursiva, verificando pelo viés da actorizacdo, espacializacdo e tematizacao,
as figuras e temas,pelas quais se pode ver o jogo de relacdes intertextuais
presentes ao longo da narrativa, associando-os aos efeitos de sentidos
criados; assim, a atencdo maior da andlise voltou-se para o nivel discursivo.
Procurou-se responder a questdo de como foi trabalhando o tema que
perpassa todo o romance, dialogando com “Cinderela” e com a “Fabula do
ledo amoroso”.

Palavras —chaves: semidtica, intertextualidade, figuratividade, tematizacao



ABSTRACTO

SILVA, Euzenir Francisca da. (2011). Una mirada sobre la intertextualidad,
figuracion semiodtica “de La Pata del Gacela”, de José de Alencar. Campo
Grande:UFMS (Tesis).

Con el objetivo de identificar algunos recursos linguisticos utlizados em la
construccion de “La Pata de la Gacela”, de José de Alencar, este estudio
busco la semidtica tedrica de la linea francesa de A.J. Greimas, utilizando las
herramientas de analisis para el disefio de los niveles de complejidad de los
contenidos de um texto: el nivel basico, la narrativa y discursiva, responsable
de la composicion de la trayectoria generadora de sentido. EI objetivo del
analisis fue evaluar la relacion entre los textos: “La Pata de la Gacela”, de
José de Alencar, “Cenicienta” de Perrault, y “Los cuentos del lobo amor”, La
Fontaine, por tanto, buscé refugio debajo de las secciones el analisis de la
semantica del discurso, el control de la parcialidad de actorizagéo, figuras,
espacial y tematizacion y temas, a través del cual se puede ver el juego de las
relaciones intertextuales presentes a lo largo del relato, su vinculacion a los
efectos de sentido creado, por lo que la atencibn un andlisis mas volvio al
ambito del discurso. Las respuestas a la pregunta de como se estaba
trabajando en el tema que impregna toda la novela, en didlogo con “La
Cenicienta” y el “Cuento del Léon de amor”.

Palabras claves: la semiética, la intertextulidad, la figuracion, el tema.
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Introducéo

O romance “A Pata da Gazela”, de José de Alencar, embora ndo se
encontre classificado entre as maiores e melhores producdes do autor, pelos
especialistas em sua obra, cativa pela forma e conteddo: com a aparente
simplicidade e encanto em sua articulacdo, a remissdo que faz ao conto
“Cinderela” de Perrault, o final enigmético, com um dos personagens centrais
lendo uma obra de La Fontaine, “O Ledao Amoroso”. Foram esses fatores que
contribuiram para adotd-la como corpus; uma vez que meus sentidos foram
alterados pela presenca e organizagéo das figuras na obra. Parecia haver nela
uma rede de relagcdes entre textos, nao tdo simples quanto se evidenciava, e

disso resultou a escolha pelo objeto.

Segundo Fiorin (2008, p.123), “o objeto da semidtica ndo é o sentido,
mas sua organizagao; nao é o conteudo, mas sua forma”. Nessa perspectiva, a
arquitetura de “A Pata da Gazela” desperta muita curiosidade: trata-se de um
romance cuja acao acontece no Rio de Janeiro e sua composicdo € marcada
por quatro personagens principais, cujos desencontros conferem vida a
narrativa: Laura e Amélia, primas e amigas de infancia, guardam entre si um
segredo, que se refere ao fato de uma das jovens ter um pé desproporcional,
verdadeiro aleijao, e a outra, um pezinho tdo pequenino, que também o vé
como um defeito, razao por que procura, a todo custo, esconder tal realidade; a
elas, juntam-se os atores masculinos Horacio e Leopoldo, formando o quarteto
mencionado. Em torno deles, organizam-se as figuras e temas principais,
desencadeando fatos, acontecimentos e mal entendidos, dando origem ao

discurso de “A Pata da Gazela”.



A partir desse olhar prévio sobre “A Pata da Gazela”, delineiam-se o0s
objetivos para fazer dela o corpus da pesquisa, norteados pelas seguintes

formulagoes:



e Verificar como a figuratividade e a intertextualidade contribuiram para a

construcdo do(s) sentido(s) em “A Pata da Gazela’.

e Investigar, na semantica do nivel discursivo, quais sdo 0s temas
recobertos pelas figuras e sua importancia para os efeitos de sentido na

obra de Alencar.

Para o desenvolvimento da pesquisa, focalizam-se as questbes da
figuratividade e da intertextualidade, aspectos que n&o devem passar
despercebidos, uma vez que, tanto no conto de Perrault como na obra de
Alencar, algumas figuras sdo merecedoras de atencéo: o sapatinho de cristal e
o pé em “Cinderela”; a botina e os pés das jovens em “A Pata da Gazela”.
Nota-se também que, tanto o principe do conto de Perrault, como o Horacio do
romance de Alencar, apresentado como um principe, o rei dos saldes, o ledo,
encontram um sapatinho de cristal e uma botina, respectivamente, e, com tais
objetos em mao, precisam descobrir a que pés pertencem. Nesse contexto, a

figura do pé abriga, metonimicamente, a identidade da mulher amada.

Voltando a atencédo para o papel de cada figura nesses dois textos,
busca-se descobrir se ha relacbes especificas inseridas, por meio do uso das
figuras, considerando que se trabalha com obras figurativas; por isso, ndo se
podem ignorar as questdes abordadas implicadas nos textos dessa natureza,
as quais, possivelmente, podem estar a servico de uma tematica determinada,

fato que somente se pode desvendar apds percorrido o0 caminho da analise.

Ao abordar o carater figurativo dos textos, cumpre lembrar que eles séo
assim classificados porque criam um efeito de realidade, construindo um
simulacro dela, representando, a seu modo, o mundo. Opdem-se aos textos
predominantemente tematicos, que procuram explicar a realidade, classificando
e ordenando-a, estabelecendo relacbes de dependéncia. Percebe-se que o0s
discursos figurativos tém uma funcéo descritiva ou representativa, sua funcéo é
simular o mundo; enquanto os tematicos tém funcdo predicativa ou
interpretativa, explicam os fatos do mundo; assim sendo, falar em figuratividade
e tematizacdo, desconsiderando a relagcdo entre ambas, tornar-se-ia

incoerente, algo como ignorar o existir e a fungédo do que existe.
Tem-se como proposito de analisar, em “A Pata da Gazela”, qual ou

2



quais temas revestem a narrativa, inferidos a partir das figuras constantes no
nivel discursivo dos textos, detectando possiveis relagcbes entre esses temas e
0 conto de Perrault, e também com a fabula de La Fontaine; dessa forma, a
intertextualidade também serd nosso objeto de estudo, uma vez que tais
relacbes somente sdo postuladas a partir do momento em gque se inserem, na

obra de Alencar, tragos de outros textos.

Quanto a organizacao deste trabalho, visa-se expor da melhor forma os
resultados da pesquisa, composta pela introducédo, na qual sdo abordados os
motivos que levaram a escolher “A Pata da Gazela” como objeto a ser
pesquisado e a teoria semiédtica discursiva para orientar a andlise; um capitulo
primeiro, de fundamentacao tedrica, em que se oferece visdo panoramica da
teoria, discutindo conceitos pertinentes para a dissertacdo, bem como se efetua
a contextualizacdo da obra escolhida para a analise; um capitulo segundo,
voltado para a analise do corpus e discussdo dos pontos relacionados a
figuratividade e a intertextualidade. No fechamento do trabalho, encontram-se

as consideracdes finais e as referéncias.



Capitulo |

A vida essa busca de sentido.

(A.J. Greimas)

1.1 Semidtica Discursiva: O Projeto de Greimas

O surgimento da teoria semiédtica inicia-se com a constatacdo de que
nao havia, no ambito das Ciéncias Humanas, uma disciplina adequada para
tratar dos problemas relacionados a significacdo. A. J. Greimas, ao perceber a
posicdo do estudo da significacdo, deixado de lado pelos estudos linguisticos,
prop6s-se a elaborar um projeto cientifico que alcancasse dar conta desse
trabalho, assumindo, como objetivo central, a tarefa de construir uma teoria que
estudasse os efeitos de sentidos presentes em textos diversos,
fundamentando-se na observacdo dos elementos fundamentais para sua

constituigao.

Essa nova ciéncia visava a construir uma semantica que fosse capaz de
estudar os sentidos, ou os direcionamentos inseridos no texto; ao elaborar seu
projeto semidtico, Greimas coloca, no centro desse projeto, o conceito de
“relacéo”, herdado de Saussure e Hjelmslev, ao observar que um elemento
linguistico isolado ndo comporta significacdo. Assim, para a semiotica, a
significacdo pressupbe a existéncia da relacdo entre os elementos, uma
condicdo necessaria de significacdo, fundando-se o projeto semiotico sobre o
estabelecimento (a producéo ou o reconhecimento) das relagdes ou das redes

relacionais.

Greimas intentava criar uma semantica estrutural, a qual servisse como
suporte tedrico para seu projeto. Para isso, buscou conhecimento de autores

anteriores, o0 que justifica o fato de o percurso de constituicdo da semibdtica



possuir forte vinculo com principios da linguistica saussuriana, dos trabalhos de
Hjelmslev e dos estudos de Propp. A teoria semidtica mantém ainda estreito
parentesco com a antropologia estrutural, de Lévi-Strauss, e com a mitologia

comparada, de Dumézil.

Da fenomenologia, por sua vez, a semiética extrai parte importante de
sua concepgao da significacdo. A expresséo “parecer do sentido” ilustra essa
referéncia a fenomenologia, ligacdo que pode ser verificada ja em Semantica
Estrutural, em que Greimas (apud Bertrand, 2003, 21) afirma: “[...] nos
propomos a considerar a percepcdo como um lugar ndo linguistico onde se

situa a apreenséo da significacao”.

Um dos propdsitos explicitados nesse primeiro momento da teoria era
gue a semiotica deveria ser contraria a semiologia, que via o objeto de sua
disciplina como um estudo de sistemas de signos em sua especificidade, por
focalizar, de modo privilegiado, as relacdes entre os elementos como parte
fundamental nos estudos da significacéo.

Quanto ao contexto histérico, em que se forma a semiética, destacam-se
trés momentos, 0s quais sdo resumidos por Denis Bertrand (2003, p.77) com
palavras-chave: “estrutura”, para os anos de 1960-1970, década em que 0s
linguistas abordaram o sistema e desenvolveram os procedimentos estruturais
que permitiiam objetivar e descrever a lingua, segundo um modelo que
garantira o sucesso da fonologia; “enunciagdo”, para os anos de 1970-1980,
periodo em que os linguistas destacam o exercicio da fala, priorizando o sujeito
falante, considerando que sé se pode ver a linguagem pela atividade
enunciativa, ja que é ela que determina o estatuto das formas linguisticas, foi
guando se desenvolveu a pragmatica, por exemplo, pondo em evidéncia a

dimenséo performativa da linguagem.

Torna-se necessario um paréntese para destacar que, ainda no final dos
anos 70, Greimas formularia, em carater de hipotese metodolbgica, o
dispositivo do percurso gerativo da significacdo, condensando a economia

global da teoria semiética:



Nesse percurso a enunciacdo aparece entdo como instancia de
mediacdo e de conversdao crucial entre estruturas profundas e
estruturas superficiais. Por meio da operagao de “discursivizagao”,
ela organiza a passagem das estruturas elementares e
semionarrativas—virtuais, consideradas aquém da enunciacdo, como
um estoque de formas disponiveis (uma gramatica), para estruturas
discursivas (tematicas e figurativas), que as atualizam, em cada
ocorréncia, no interior do discurso que realiza. O sujeito enunciador é
assim instalado no cruzamento das restricbes sintaxicas e
seméanticas que Ihe determinam a competéncia como o espaco de
liberdade relativa pressuposto pela efetuacdo do discurso.
(BERTRAND, 2003, p.84).

No gréafico a seguir, concebido por Bertrand', podemos visualizar a
organizagdo dessas estruturas elementares, pois, ali, aparecem os elementos
com gqual cada estrutura trabalha para captacdo do sentido; dessa forma, nota-
se o rigor da andlise a ser efetuada e o percurso pelos quais cada um dos
patamares segue, fazendo com que haja uma continuidade de um para outro. A
andlise passa por camadas ou fases no processo de busca de sentido, mas de
modo que cada estrutura tenha sua prépria identidade, seus conceitos e

percursos especificos, gerando um continuo entre eles.

Estruturas discursivas isotopias figurativas (espaco, tempo,
atores), isotopias tematicas

Estruturas semionarrativas esquema narrativo (contrato,
competéncia, acdo, san¢do) sintaxe
actancial (sujeito, objeto, destinador,
anti-sujeito; programas narrativos;
percursos narrativos)

estruturas modais (querer, dever, saber,
poder fazer ou ser e suas negacdes)

Estruturas profundas semantica e sintaxe elementares
(quadrado semiotico)

Quadro011?

1 Quadro retirado de Bertrand, D. Caminhos da Semiotica literaria, Bauru-SP: Edusc,
2003, p.47.



No desenvolvimento das fases da histéria da semidtica, Bertrand vé
como termo-chave a ‘interagdo” para as décadas de 1980-1990, considerando
que os linguistas de tal periodo colocam no centro de suas preocupacgfes a
dimensao interativa, dialégica e conversacional, levando ao pé da letra as
reflexdes de Benveniste, considerando que sé se pode compreender o estudo
da linguagem na dimensdao intersubjetiva que lhe é inerente. Por conta desse
modo de pensar e desenvolver-se, a semidtica acaba por encontrar-se em uma
dimensdo paradoxal, uma vez que passa a “contrariar” sua abordagem
estrutural do inicio, em que se fazia abstracdo do sujeito enunciador para
desvendar a organizacdo interna dos dispositivos significantes: estruturas
elementares como o0 quadrado semiotico, estruturas narrativas centradas no

actante, estruturas discursivas tecidas em isotopias.

Focalizando ainda as formulacdes iniciais da teoria, verifica-se que esta
se erigiu em torno de trés grandes caracteristicas: sintagmatica, porque seu
objetivo é estudar a producéo e interpretacdo dos textos; geral, ao se interessar
por qualquer tipo de texto, concebendo que o conteldo pode ser analisado
separadamente da expressao, pois um mesmo conteludo pode ser veiculado
por diferentes planos de expressédo, independente de sua manifestacdo, seja
ela, verbal, visual ou uma combinacdo de plano de expresséo visual e verbal,
por fim, gerativa porque concebe a producdo de texto como um percurso

gerativo que vai do mais simples e abstrato ao mais complexo e concreto.

Embora, inicialmente, abstraiam-se questdes relacionadas a enunciacgao,
com o passar dos anos, a semiotica buscara integrar também as discussées
relacionadas a esse ponto, para melhor estudar e compreender o discurso
presente nos objetos textuais de que trata. Como, alias, resume bem J. L.

Fiorin:

O fato de a Semibdtica pensar-se como uma teoria do discurso faz
gue se introduza, na teoria, a questdo da enuncia¢do, entendida no
sentido benvenistiano como a discursivizacao da lingua. No entanto,
seu objeto é o texto. Por isso entende que a passagem das
estruturas mais profundas e simples as mais superficiais e concretas
se da pela enunciagdo. Isso significa que essa semantica nao se
pretende uma teoria do enunciado, mas deseja integrar enunciacéo e
enunciado numa teoria geral. (FIORIN, 2008, p.20).



Constituindo-se, a semiotica, um projeto de ciéncia que tem por objetivo
desvendar os mecanismos responsaveis pela producdo de sentidos do texto,
busca desenvolver condicbes para estuda-los em niveis; para isso, trabalha
com o conceito de percurso gerativo de sentido:

O percurso gerativo de sentido é uma sucesséo de patamares, cada
um dos qual suscetivel de receber uma descricdo adequada, que
mostra como se produz e interpreta o sentido, num processo que vai
do mais simples ao complexo. [...] Os trés niveis do percurso séo o
profundo (ou fundamental), o narrativo e o discursivo. Em cada um
deles, existe um componente sintdxico e um componente semantico.
(Id., 2006, p. 20).

O nivel fundamental abriga as categorias seméanticas que estdo na base
da construcdo do texto, fundamentando-se numa diferenca, numa oposicao,
como, por exemplo, vida x morte / belo x feio. A sintaxe do nivel fundamental
abrange duas operacfes bésicas, a afirmacdo e a negacdo, 0 que significa
que, dada uma categoria como belo versus feio, podem aparecer as seguintes
relacbes: a) afirmacdo do belo, negacdo do belo, afirmacdo de feio; b)

afirmacéo do feio, negacéao do feio, afirmacéo do belo.

Lembra Fiorin (Ibid., p.23) que “cada um dos elementos da categoria
semantica de base do texto recebe a qualificacdo semantica euforia versus
disforia”, sendo a primeira considerada como valor positivo, e a segunda, como

valor negativo.

A funcdo da semantica e da sintaxe fundamental é representar a
instancia inicial do percurso gerativo, procurando explicar os niveis mais

abstratos da producéo, do funcionamento e da interpretacéo do discurso.

Pelos componentes sintaxicos e semanticos, distinguem-se as estruturas
semionarrativas, com seus respectivos patamares: um profundo, onde estéo a
sintaxe e a semantica fundamental e um de superficie, que contém a sintaxe e
a semantica narrativa. As estruturas narrativas sdo consideradas mais
concretas que as estruturas fundamentais e mais abstratas que as discursivas,

ao distinguir os actantes dos atores mostram a existéncia de um nivel de



concretizagcdo maior do que o das estruturas narrativas, o discurso.

No nivel narrativo, Greimas propds uma reducdo no numero das funcdes
proppianas, em que se baseara, para apenas trés provas: a qualificante, a
principal e a glorificante, mostrando relacdes entre elas, as quais os actantes
sdo submetidos. Ainda nessa etapa, destacou que um objeto € a0 mesmo
tempo um objeto de desejo e de comunicacdo, abrindo caminho para o
estabelecimento de uma sintaxe modal, levando em conta as modalizacdes da
relacdo do sujeito de estado com o objeto. A sintaxe narrativa, portanto,
concentra-se em uma transformacdo do contetdo, e a narratividade é um
componente da teoria do discurso. Fiorin apresenta-nos a distincdo entre

narrativa e narratividade:

[...] quando se diz que um dos niveis do percurso gerativo € o
narrativo, € que nem todos os textos s&o narrativos. Na realidade, é
preciso fazer uma distingdo entre narratividade e narracdo. Aquela é
componente de todos os textos, enguanto esta concerne a uma
determinada classe de textos. A narratividade € uma transformacéo
situada entre dois estados sucessivos e diferentes. Isso significa que
ocorre uma narrativa minima quando se tem um estado inicial, uma
transformag&o e um estado final. (Id., 1992, p. 21).

Para explicar a narratividade, desenvolve-se a sintaxe narrativa,
composta por dois enunciados elementares: o primeiro denominado enunciado
de estado, responsavel pelo estabelecimento da relacdo de juncéo (disjuncéo
Ou conjuncdo) entre sujeito e objeto, subdivide-se em duas espécies de
narrativas minimas: a de privacao, quando ocorre um estado inicial conjunto e
um estado final disjunto; e a de liquidag&o, havendo a transformacao contréaria
da narrativa minima, nesta, 0 sujeito passa de um estado inicial disjunto a um
estado final conjunto. J4 os enunciados de fazer tém por finalidade mostrar as

transformacdes, correspondendo a passagem de um estado a outro.

E importante lembrar que os textos ndo sdo narrativas minimas, mas
complexas; neles, uma série de enunciados de fazer e ser (estados) séo
organizados de forma hierarquica, conduzindo a uma sequéncia candnica
composta por quatro fases: a manipulacdo, a competéncia, a performance e a

sancéo.



Tal sequéncia organiza-se da seguinte forma: na fase da manipulacéo,
um sujeito, para levar outro a querer ou dever fazer alguma coisa, pode
recorrer a quatro estratégias: tentacao, intimidacéo, seducéo e provocacao; na
fase da competéncia, o sujeito vai adquirir condicdes de realizar a
transformacao central da narrativa, sendo dotado de um saber e /ou poder
fazer; a fase da performance, ocorre a transformacdo (mudanca de um estado
ao outro) central da narrativa; finalmente, na fase da sancg&o, ocorre a
constatacdo de que a performance se realizou ou ndo. A sancdo pode ser
cognitiva; € nela que as mentiras sdo desmascaradas, 0s segredos revelados,
ou seja, ha o reconhecimento por um sujeito de que a performance de fato

ocorreu; ou pode ser pragmatica, na qual ocorre a premiacao ou castigo.

Conclui-se a abordagem do nivel narrativo pelo seu componente
semantico. Neste, encontram-se dois tipos de objetos buscados pelos sujeitos:
os modais (o querer, o dever, o poder, e 0 saber), necessarios para a obtencéo

dos objetos de valor, que s&o os objetivos finais da acéo narrativa.

A semantica do nivel narrativo ocupa-se de valores inscritos nos objetos;
quanto aos termos sujeito e objeto sdo papéis narrativos que podem ser
representados no nivel mais superficial por coisas, pessoas ou animais. Pelos
conteudos investidos nos objetos € que se da a articulagdo entre o nivel
fundamental e o narrativo, ou seja, os conteludos do nivel fundamental séo

concretizados nos objetos do nivel narrativo.

7

O terceiro nivel do percurso gerativo de sentido € o das estruturas
discursivas, em que se apresentam a sintaxe discursiva, orientada pelos
procedimentos de actorializacdo, temporalizacdo e espacializacdo, e a
semantica discursiva, cujas operacoes-chave sdo a tematizacdo e a

figurativizagao.

A sintaxe discursiva analisa as projecdes actanciais, espaciais e
temporais da enunciacdo no enunciado, bem como o0s mecanismos
argumentativos em sentido amplo, que levam o enunciador a fazer o
enunciatario a crer no enunciado, a aceitar o contrato veridictério proposto;
enquanto a semantica discursiva estudara 0s investimentos sucessivos
realizados no percurso narrativo, ou seja, essa semantica nos dara condicdes
de investigar os valores investidos nas figuras da “Pata da Gazela”, levando a
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investigacdo do processo de criacdo de sentido e fornecendo informacdes
também sobre as relacfes do texto de Alencar com o conto de Perrault e a

fabula de La Fontaine.

Sendo o ultimo nivel do percurso gerativo de sentido, a semantica
discursiva reveste com temas e figuras os textos, concretizando as mudancas

de estado do nivel narrativo.

A semaéntica discursiva, ao investir figurativamente os conteldos,
cria efeitos de realidade que ajudam a persuadir e a convencer, mas
sd0 0s mecanismos sintaticos do discurso que promovem a relacéo
entre enunciador e enunciatario. [...] A sintaxe discursiva, em
resumo, explica as relagbes entre enunciacdo e enunciado-
modalizacéo virtualizante do sujeito do enunciado, delegagédo do
saber, relacbdes entre actantes e atores discursivos e actantes
narrativos, instauragdo do tempo e do espaco do discurso — e entre
enunciador enunciatario — implicitacdo de conteldos, realizacdo dos
atos de linguagens, procedimentos argumentativos - como recursos
discursivos para comunicar valores e convencer e persuadir o
enunciatario. (BARROS, 1988, p.110-112)

Segundo a autora, a enunciacdo explora, na debreagem?, as categorias
da pessoa, do espaco e do tempo no enunciado. A debreagem actancial, é,
assim, a projecdo de um ndo —eu no enunciado, distinto do eu da enunciacao.
O eu e o ele projetados séo actantes e atores do enunciado, distintos dos da
enunciacdo. Como tais mecanismos serao empregados também na instauracao
do tempo e do espacgo, registram-se, igualmente, a debreagem temporal e a

espacial.

A debreagem subdivide-se em: enunciativa — para os enunciados em
que se simula a presenca dos actantes da enunciacao (eu-tu), e enunciva —

para os enunciados em que dissimula tal presenca (ele). Dessas diferentes

debreagens, surgem, respectivamente, a enunciagao-enunciada e o

enunciado propriamente dito, os dois grandes tipos de unidades discursivas.

> Embora BARROS empregue o termo “desembreagem” na tradugdo do francés
“debrayage”, o mais usual nos trabalhos de semiédtica, em lingua portuguesa, é “debreagem” —
forma também adotada neste trabalho.
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O que se pode perceber é que, no nivel discursivo, o texto ainda esta em
fase de construcdo, contudo fica ja claro que se usa o0 processo de tempo,
atores e espaco para fazer sua delimitacdo. Para o desenvolvimento da
pesquisa, focalizaremos, no nivel discursivo, o problema da figuratividade e da
intertextualidade. Vejamos o que diz Fiorin, em artigo elaborado em 1999, para

a Revista DELTA, no qual fala sobre o nivel discursivo:

Esse patamar é aquele em que revestem as estruturas narrativas
abstratas [...] temos, dois niveis de concretizacdo das estruturas
narrativa: a tematizacéo e a figurativizacdo. Se a concretizacdo para,
no primeiro nivel, teremos textos tematicos; se vier até o segundo,
teremos textos figurativos. Os primeiros Ss80 compostos
predominantemente de temas, isto é, de termos abstratos; os
segundos predominantemente de figuras, ou seja, de termos
concretos. Cada um desses tipos de textos tem uma funcéo
diferente: os tematicos explicam o mundo; os figurativos criam
simulacros do mundo.

Ha em todo texto um nivel de organizagdo narrativa, que podera ser
tematizado, mas o nivel da organizacdo teméatica pode ou nao ser
figurativizado; assim, o nivel tematico d& sentido ao figurativo, e este ilumina o

tematico.

Quando ocorrer uma fixacdo da relacdo entre temas e figuras, ha um

7

processo de simbolizacdo, este simbolo € um elemento concreto, veiculado
com um conteldo abstrato; essa simbolizacdo estabelece para uma dada
figura uma determinada interpretacdo tematica; por isso, estabelecer as
relacdes entre figuras e temas € de fundamental importancia para a leitura do

texto:

Ler um texto ndo € apreender figuras isoladas, mas perceber
relagbes entre elas, avaliando a trama que constituem. A esse
encadeamento de figuras, a essa rede relacional reserva-se o nome
de percurso figurativo. [...] Para que um conjunto de figuras ganhe
sentido, precisa ser a concretizacdo de um tema, que, por sua vez, é
o revestimento de enunciados narrativos. Por isso, ler um percurso
figurativo é descobrir o tema que subjaz a ele. (Id., 1992, p. 70).
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Como se ressalta no trecho, a leitura de elementos isolados ndo produz
significacdo; desse modo, procuraremos fazer a leitura de nosso corpus
buscando relagGes entre temas e figuras, intertextualidade entre os textos,
procurando levantar e responder as hipoteses sobre a organizacdo de “A Pata
da Gazela”. Com base nas estruturas discursivas, busca-se compreender as
redes de relagdes textuais que se conjugaram para dar vida e sentido a obra,
visando a analisar, sobretudo, elementos do nivel discursivo para chegar a

organizacéo figurativa e tematica.

‘A Pata da Gazela” € um romance cuja a¢do acontece no Rio de
Janeiro. O enredo tem inicio quando o servical de uma das damas deixa cair,
de um embrulho, uma botina, a qual pertence a uma das mocas. Enquanto as
duas jovens estavam paradas na carruagem a espera do criado, um rapaz as
observa, em especial a Laura; era Leopoldo, que a contemplava de longe. No
mesmo momento, outro personagem vé quando o criado deixa cair a botina, e
com intencdes de se aproximar das mocgas para iniciar um romance, Horacio se
da ao trabalho de recolher o objeto do chéo; ele era um dos grandes principes

da alta roda carioca e nao faria tal atitude sem que tivesse alguma pretensao.

N&do tendo tempo de aproximar-se da carruagem, coloca 0 objeto
encontrado no bolso do paletd; ao observa-lo com calma, Horacio se enche de
paixdo pelo pequeno pé e passa a investigar quem sera a dona da botina:
Assim comeca o romance: dois homens em busca de um amor; um pela mulher
que lhe despertou sentimento, o outro por ter seus sentidos alterados pela
botina, e ambos irdo tracar uma narrativa em busca da mulher amada e do pé
desejado, dando inicio a um jogo do ser e do parecer, e o segredo entre as

amigas pode vir a ser revelado no decorrer da narrativa.

Pode-se notar em “A Pata da Gazela” que as figuras do pé e da botina
tém uma relacdo com as figuras do pé e do sapatinho de cristal da “Cinderela”

de Perrault, levando a supor a existéncia de uma intertextualidade.

Neste trabalho, procura-se levantar e responder as hipéteses sobre a
organizacdo da obra, nosso objeto de investigacdo: um romance no qual se
discute a importancia de determinadas figuras empregadas pelo autor na
formulacdo de cenas, as quais se destacam por um jogo de relagbes
intertextuais, criando efeitos de sentido em torno do tema que reveste todo o
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romance, dialogando com a fabula “O ledo amoroso”, de La Fontaine, e o conto

“Cinderela”, de Perrault.

Nesse sentido, compreende-se, que, em “A Pata da Gazela”, os temas e
figuras estdo postos em relacdo para dar sentido e forma ao ambiente,
tornando real um mundo ficticio, com pessoas, espacgo, tempo e fatos
ocorrendo a partir da busca dos personagens masculinos para encontrar a
mulher amada e, possivelmente, a dona da botina perdida, tema que
movimenta o enredo da obra. Ressaltando a importancia do termo sentido para

a teoria semidtica, Fontanille (2003, p. 31) afirma que:

O sentido é, em primeiro lugar, uma direcdo: dizer que o objeto ou
uma situacao tem sentido €, na verdade, dizer que eles tendem a
algo. Essa ‘tendéncia” e essa “direcdo” muitas vezes foram
interpretadas, erroneamente, como pertencente a referéncia. Na
realidade, a referéncia é apenas uma das dire¢Bes do sentido. [...] 0
sentido designa um efeito de direcdo e de tensdo mais ou menos
conhecivel, produzido por um objeto, uma pratica ou uma situagao
qualquer.

Levando-se em conta o fato de o “sentido” ser considerado como uma
direcdo para a teoria semiética, busca-lo em um texto equivale a buscar um
direcionamento; os efeitos de sentido serdo, entdo, a direcdo pela qual uma
narrativa segue para formular sua trama. Assim, cabe-nos questionar a direcao
de “A Pata da Gazela” quando apresenta caracteristicas intertextuais com
outros textos: os efeitos de sentidos passam a serem vistoS como 0S
direcionamentos pelos quais percorrem os didlogos entre o0s textos? Nesse
processo, recorre-se a semantica discursiva, que auxiliara no processo de
investigacdo, uma vez que ela trata, em especial, das figuras e dos temas que

revestem uma narrativa.

A obra literaria € marcada pelo componente figurativo, que recobre uma
tematica; por isso, afirma-se que os textos figurativos criam efeito de realidade
ao construir um simulacro da realidade, representando, dessa forma, 0 mundo;
ja os textos tematicos procuram explicar a realidade, classificando-a e

ordenando-a, estabelecendo relagdes de dependéncia. Quanto a suas fungodes,
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os discursos figurativos tém a funcao descritiva ou representativa, simulam o
mundo; enquanto os tematicos tém a funcdo predicativa ou interpretativa,

explicam o mundo.

1.2 “A Pata da Gazela”, Semiética e Texto Literario

Neste topico, apresentamos algumas consideracdes sobre o autor de “A
Pata da Gazela”, José de Alencar, ressaltando sua importancia como grande

nome do Romantismo no Brasil.

Segundo Candido (2007, p.527), a partir de 1860, Alencar contribui com
seus trabalhos para producdo novelistica, assim como outros grandes nomes
da época: Bernardo Guimarédes, Manoel Antonio de Almeida e Joaquim Manoel
de Macedo. Nesse periodo, Alencar langa seu ultimo livro: A Baronesa de amor

e O Sertanejo.

José de Alencar, desde jovem, manifestou seu desejo por escrever
romances, baseando-se em grandes escritores franceses, com a distingao de

sempre manifestar um grande anseio pelo nacionalismo brasileiro:

Aos quinze anos, em sdo Paulo, ainda estudante de preparatdrio,
lendo Chateaubriand, Dumas, Vigny, Hugo, Balzac, imagina um livro
que fosse, como os dos franceses, um “poema real’. Aos dezoito
anos, viajando pelo Ceara e observando as suas paisagens, sente o
impulso de cantar a terra natal[...], A estréia se da aos vinte e sete
anos com Cinco Minutos, série de folhetins do Correio Mercantil em
que esboca o primeiro poema da vida real. O Guarani publicado no
mesmo jornal a medida que ia sendo escrito, em trés rapidos meses
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de 1857, é uma lufada de fantasia, que realiza talvez a maior
eficiéncia a literatura nacional americana [...] (CANDIDO, 2007, p.
536).

Sob a inspiracdo dessas leituras, o autor buscou trabalhar em sua terra,
focalizando as caracteristicas internas, seu povo, suas paisagens, uma vez
que, para a época, pouco ou quase nada se escrevia na producao literaria
brasileira que, de fato, tratasse dos aspectos internos do pais, que

manifestasse a nacionalidade brasileira.

As obras de origem francesa levaram o jovem escritor a olhar para sua
terra natal de forma que ela se oferecesse como um canteiro de obras pronto
para uma construcdo; assim fez Alencar com suas obras, as quais fizeram
brotar em nosso pais uma corrente de nacionalismo, voltando-se para questdes
de regionalismo e também da burguesia carioca — etapa de sua criacdo em que
se encontra a obra “A Pata da Gazela” (1870), com a qual apresenta um estudo
curioso de fetiche sexual; a ela, na opinido de Candido, “faltou musculo para

ser um bom livro”.

A producdo de Alencar pode ser dividida em trés fases. Na fase do
heroismo e galanteria situam-se os romances de heroismo com a tematica
nacionalista, com heréis masculinos caracteristicos e fortes, Peri (O guarani),
Ubirajara, Estacio Correia (As minas de prata), Manuel Canho (O gaucho)
Aranildo Lorenco (O sertanejo), nessas obras, observa-se a figura masculina
bruta em seu ambiente, em total naturalidade, denunciando uma sociedade mal
ajustada, com lutas recentes e em fase de crescimento politico. Nota-se que,
nos romances em que os homens séo o foco, ndo se concretiza o desfecho de

um final feliz.

Nos romances em que as mulheres sdo o foco ele cria personagens
candidas e mocinhos bons; inicialmente, existe um obstaculo que separa os
casais ou ameaga a uniao como, por exemplo, um erro sentimental em “A Pata
da Gazela”, devido ao equivoco quanto a identidade das mocas, nessa fase,
enquadra-se o Alencar adulto que se volta aos problemas sociais, que estao

ligados ao nivel econdmico, constituindo a preocupacao central dos romances
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da cidade e da fazenda. Outra caracteristica vista por Candido (2007, p. 542)

trata dos desniveis sociais:

Esta diferenca de condicdes sociais € uma das molas da ficcdo de
Alencar, correspondendo-lhe, no terreno psicolégico, uma diferenca
de disposicGes e comportamentos, que € a esséncia do seu
processo narrativo. Pelo fato de serem pobres ou socialmente menos
postos, os seus galds nunca enfrentam as heroinas no mesmo
terreno: ou se acampam de algum modo ante elas, como Augusto
Amaral de Diva e o Leopoldo de A Pata da Gazela; os as tratam com
altiva reserva como Ricardo, em Sonho d Ouro e Mario n"o tronco do
ipé. [...] Vale a pena, nesse sentido, observar que apenas um gala de
Alencar — um gald vencido ao cabo do livro — trata as heroinas com
certa naturalidade superior: Horacio , d° A pata da gazela, rico e
desocupado.[...]”

Pelas caracteristicas nacionalistas de suas obras, o autor passou a ser
reconhecido como um dos maiores ficcionistas romanticos nacionais. Em seus
trabalhos, buscava formar uma literatura autenticamente brasileira, no periodo
inicialbem 1830, firmando-se somente na década seguinte. Seu
desenvolvimento maximo ocorreu entre os anos de 1850 e 1860; j4 apos 1870,

sofre um declinio por conta do surgimento do Realismo.

Esse mesmo periodo coincidiu com o processo de afirmacao de nossa
Independéncia, tendo o Rio de Janeiro como palco dessas manifestacdes.
Naquela cidade, Goncalves de Magalhdes liderou o grupo de escritores
romanticos fluminenses e, junto a ele, Alencar fundou a revista Niteroi,
composta por escritores que tiveram influéncias de literaturas da Franca, da

Inglaterra e de Portugal.

N&o € objetivo deste trabalho aprofundar-se nas questdes da literatura
brasileira, mas apenas focalizar algumas passagens em que o autor de “A Pata
da Gazela” teve influéncia dentro de nossa vasta literatura; portanto, sem
desconsiderar a importancia desta, nos limitamos as informacdes, de certa
forma, pertinentes a pesquisa, para ndo corrermos o risco de fugir da proposta

de pesquisa.

Em nossa pesquisa bibliografica, percebemos que os temas dos
romances brasileiros sao “romanticos”, no sentido de o amor conferir sentido a

vida, dar forma ao caos; geralmente, o heréi e a heroina dessas histérias séo
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belos, corajosos, intrépidos, limpos; os que ndo amam sao feios, mesquinhos,

abrutalhados, grosseiros.

Dessa forma, nos romances, reconhecem-se, facilmente, caracteristicas
do nivel fundamental, pois sempre h4 um jogo de elementos contrérios que se
relacionam: o amor versus o 0dio e a intolerancia; a beleza contra a feilra; a
verdade em oposicdo a mentira; depreendendo-se, por essa leitura, uma
estrutura de universo maniqueista, no qual o bem deve estar sempre em

confronto com o mal para existir.

A teoria semiotica desenvolveu o percurso metodolégico para a analise
dos textos literarios, observando a amplitude dos dominios de investigacéo: “de
um lado, a teoria da linguagem e sua incessante busca epistemoldgica; de
outro, os universos dos discursos, verbais ou n&do verbais (notadamente
visuais), dos quais ha andlises feitas por semioticistas de diversas

especialidades”, segundo Bertrand, 2003, p.23.

No que concerne as propriedades especificas de ‘“literariedade”,
diferentemente de outras formas de discurso, como, por exemplo, o conto oral
e 0 artigo de imprensa, o texto literario incorpora seu texto e contém em si
mesmo o0 seu “cAdigo semantico”, atualizado por seu leitor e independente das
intencdes de seu autor, 0 que se apresenta como condi¢cdes fundamentais para

sua legibilidade.

Falar em semio6tica literaria, portanto, implica um duplo aspecto, que
pretende associar estreitamente uma semiética do enunciado, destacando as
articulacbes internas do texto, e uma semiética da enunciacdo, centrada nas
operacOes de discursivizacdo. Essas conexdes entre semidtica do enunciado e
semiotica da enunciacdo ajudam a definir cada uma delas: a primeira, uma
semibtica sistematica, nela todas as rela¢cdes séo internas ao dispositivo da
lingua, responsavel pelo estudo das regras de composi¢cdo, os principios da
coeréncia, as formas de estruturacdo articuladas em diferentes niveis; a
segunda tem como funcéo reintroduzir o sujeito do discurso e a dimenséao

intersubjetiva da interlocucao no ato de leitura.

Temos, entdo, uma ciéncia e suas subdivisdes. Quanto a questao dessa

ciéncia no dominio literario, nas quais ressaltam discussdes classicas sobre a
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polissemia dos textos, sobre a pluralidade das leituras, trata-se de um

problema concernente a critica literaria; nos contextos de ensino.

Nessa perspectiva, o leitor ndo é mais aquela instancia abstrata e
universal, simplesmente pressuposta pelo advento de uma
significacdo textual ja existente, que se costuma chamar “receptor”
ou “destinatario” da comunicacdo: ele é também e, sobretudo o
‘centro do discurso” que constroi, interpreta, avalia, aprecia,
compartilha ou rejeita as significacdes. (BERTRAND, 2003, p.24)

No campo do discurso, a literatura apresenta-se com uma dupla tenséo,

sendo, respectivamente, entre literatura e lingua e entre literatura e cultura.

1.3 Figurativizacao e Tematizacao

Tendo seu conceito enraizado na teoria de estudo do sentido, um texto
literario € automaticamente figurativo, conceito que recebeu da semidtica, ao
longo dos estudos a ele voltado diversas designacdes complementares. Denis
Bertrand (2003, p.157-159) aponta quais foram essas definicbes, mas aqui

faremos uso apenas daquelas que se relacionam com a andlise a ser feita:

O qualificativo figurativo € empregado somente com relagdo a um
conteddo dado (de uma lingua natural, por exemplo) quando este
tem um correspondente no nivel da expressao da semiética natural
(ou mundo natural). Nesse sentido, no quadro do percurso gerativo
do discurso, a semantica discursiva inclui, com o componente
tematico (ou abstrato), um componente figurativo. [...] “A
figuratividade ndo é mera ornamentacdo das coisas; é essa tela do
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parecer cuja virtude consiste em entreabrir, em deixar entrever, em
razdo de sua imperfeicdo ou por culpa dela, como que uma
possibilidade do além-sentido. Os humores do sujeito reencontram,
entao, a imanéncia do sensivel”.

Nessa leitura de Bertrand a respeito da figuratividade, destaca-se o
papel da figura em relacdo a um tema para que este tenha a funcéo de recobrir
um determinado assunto; portanto, ao mencionar a concepc¢éo de Greimas que
“a figuratividade ndo € mera ornamentagdo das coisas”, destaca-se que as
figuras apresentam informacfes importantes no que se refere aos temas

recobertos, fornecendo ao leitor um direcionamento para a leitura.

Em “A Pata da Gazela”, por exemplo, a relagdo entre as figuras da
botina e do pé reveste determinado tema; contudo, outras figuras ancoram a
narrativa como ligacdo do romance com o conto de Perrault e a fabula de La

Fontaine.

Ao discutirmos tais conceitos, buscamos evidenciar que a relacédo entre
figuras e temas ndo € tdo simples quanto parece. O proprio Greimas abordou,
sucessivamente, distintas caracteristicas e, conforme avangavam as

pesquisas, apontava-se um ponto especifico diferente.

Nesse sentido, ao se acompanharem as definicbes relativas a
figuratividade, podemos concluir que se partiu da parte para o todo: num
primeiro momento, para ser figurativo, deveria haver um componente dado em
relacdo ao mundo natural; depois, inseriu-se a correspondéncia com 0s cinco
sentidos (auditivo, olfativo, gustativo, visual e tatil), tudo o que ligasse a
percepcdo do mundo exterior. ApOs isso, 0 olhar da teoria voltou-se para o
mundo das representacdes, do universo natural, associando-se ao ponto de
vista cultural que elaborava a representacéo de determinada figura ao sujeito e,
em momento posterior, compreendeu-se que a figuratividade ndo € apenas
uma simples representacdo dos objetos no mundo natural, mas uma tela do
parecer, na qual determinada figura pode ser representada em varios contextos
tematicos, em que os sentidos e a sensibilidade véo contribuir para dar

realismo a figura revestida num determinado contexto social.
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Nos textos em que o0s investimentos figurativos gozam de certa
autonomia e ocupam as dimensfes do discurso, equilibram-se efeitos de
sentido de realidade (ou de irrealidade) e de enunciacdo, na constituicdo da
verdade discursiva. A presenca (ou auséncia) e a qualificacdo do enunciador,
somam-se a ilusdo de referente, do fato ocorrido e experimentado. A
tematizacao € a formulacédo abstrata de valores, na instancia discursiva, e sua
disseminacdo em percursos visa a assegurar a conversdo da semantica

narrativa em semantica discursiva.

As possibilidades de comunicacdo dos dois procedimentos, teméaticos e
figurativos, sdo muitas. Em “A Pata da Gazela”, por exemplo, temos a
figurativizacdo do espaco do Rio de Janeiro, corte estatal onde ocorre toda a
narrativa, suas ruas, seus trajes, costumes, meio de transportes, que reportam
o leitor para o tempo onde ocorrem os fatos, em séries de figuras que sao

colocadas em relacdo para assegurar a tematica da narrativa.

A reiteracdo discursiva dos temas e a redundancia das figuras, quando

ocupam a dimenséo total do discurso, denomina-se isotopia:

Distinguem-se dois tipos de isotopias, segundo as unidades
semanticas reiteradas: isotopia tematica e isotopia figurativa. [...] A
isotopia tematica surge de recorréncia de unidades semanticas
abstratas em um mesmo percurso tematico. [...] A isotopia figurativa
caracteriza os discursos que se deixam recobrir totalmente por um
ou mais percursos figurativos. A redundancia de tragos figurativos, a
associacdo de figuras aparentadas atribuicdo ao discurso uma
imagem organizada e completa de realidade ou cria a ilusdo total do
irreal, a que ja se fizeram muitas referéncias. Assegura-se, assim, a
coeréncia figurativa do discurso. A coeréncia seméantica do discurso,
pelo visto, € funcdo de isotopias tematicas e figurativas ou de uma
isotopia tematica, ao menos. (BARROS, 1988, p.124-125)

Entende-se, portanto, como isotopia, um continuo semantico que tece
uma ligacdo entre as figuras pela recorréncia de uma categoria significativa (ou
de uma rede de categorias) no decorrer no desenvolvimento do discurso. Tais
ligagcbes sdo asseguradas por repeticdes e operadores anaféricos (artigos
definidos, pronomes possessivos) que, remetendo de um a outro enunciado,

garantem a permanéncia da isotopia discursiva. Fala-se em isotopia figurativa
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para fazer referéncia aos tragos figurativos que vao conferir especificidade aos

conteudos da espacializacao, temporalizacdo e actorializacéo.

A investigacdo das isotopias fornece pistas para compreender a acao no
discurso, assim como 0 momento em que ocorrem os fatos e quem age com o
objetivo de atingir uma meta. Dessa forma, as isotopias sdo objetos
indispensaveis no processo de investigacdo de formacdo de sentido e de

relacdo no discurso, formadas por lexemas e sememas.

1.4 Dialogismo e Intertextualidade: Origens e Relacdes

Em ‘A Pata da Gazela’, encontra-se um elemento figurativo que
contribui para relacionar trés textos: “A Pata da Gazela”, “Cinderela” e a

“Fabula do ledo amoroso”.

Inicialmente, a intertextualidade constréi-se por meio da figura da botina,
um objeto que se torna uma pista para que Horécio, tratado como um dos
principes da moda encontre a sua dona, por quem se vé apaixonado mesmo
sem conhecer-lhe a identidade; assim, configura-se a intertextualidade com o
conto de Perrault, no qual, apés dancar com a jovem misteriosa, 0 principe se
vé apaixonado e, com um sapatinho de cristal em maos, desenvolve todo um

percurso de busca da mulher amada pelo reino.

Os dois personagens, Horacio e o principe de Perrault, tém a figura do
mundo natural em maos: um, uma botina; o outro, um sapatinho de cristal, e

ambos servirdo para localizar a amada; assim, evoca-se o pezinho delicado e

22



pequenino das duas mocas misteriosas. E importante observar que, ao final da
narrativa de “A Pata da Gazela”, aparece o0 personagem Horacio na seguinte

cena:

[...] Enquanto filosoficamente esperava que seu criado Ihe preparasse
uma xicara de café, abriu um livro, que acertou ser La Fontaine.

Leu ao acaso: era a fabula do ledo amoroso.

__E verdade! Murmurou soltando uma fumaca de charuto. O Le&o
deixou que lhe cercassem as garras; foi esmagado pela pata da
gazela.

(Alencar, 2006, p. 96)

Essa passagem é importante porque, com ela, Alencar termina a
narrativa e cria certa motivacdo para a analise de “A Pata da Gazela”, ao
fornecer um elemento que pode ser utilizado para estabelecer a relacdo de
intertextualidade da fabula citada com os demais textos.

O final remete a um estado do ator Horacio, estar filosofando, pensando
em suas atitudes no decorrer de toda narrativa e, coincidentemente, tomado
pela leitura da fabula do Ledo Amoroso, de La Fontaine, reconhece que, assim
como o ledo, também se deixou levar pela paixdo e tornou-se imprudente,
sendo vencido pelo objeto cobicado, derrotado pelos seus inferiores, referindo—
se Horacio, metaforicamente, a Amélia como a gazela, figurativizada pelo
andar elegante, a suavidade do pequenino pé, do qual ledo, como predador s6

desejava a pata e por era fora esmagado.

Na origem do conceito de intertextualidade, encontra-se, sem duvida, o
nome de Mikhail Bakhtin. No inicio do século XX, Bakhtin estudou um meio de
reconhecer o intercambio entre autores e obras diversas, em pesquisa que se
configurou como a base do dialogismo, entendido de duas formas; a primeira
diz respeito ao modo de funcionamento real da linguagem: todos os
enunciados constituem-se a partir do outro; a segunda trata da incorporacéo

pelo enunciador da voz ou das vozes de outro (s) ao enunciado.

Posteriormente, a no¢éo de dialogismo, revista por Julia Kristeva, passa

a ser substituida pela de intertextualidade:
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Esse vocabulario é introduzido como pertencente ao universo
bakthiniano por Julia Kristeva, em sua apresentacdo de Bakthin na
Franca, publicada em 1967 na revista Critique. A semioticista diz
gue, para o fil6logo russo, o discurso literario ndo € um ponto, um
sentido fixo, mas um cruzamento de superficies textuais, um didlogo
de vérias escrituras, um cruzamento de citagbes. Como ela vai
chamar “texto” o que Bakthin denomina “enunciado”, ela acaba por
designar por intertextualidade a nocdo de dialogismo. Roland
Barthes vai difundir o pensamento de Kristeva e, a partir dai, o termo
“intertextualidade” passa a substituir a palavra dialogismo. Qualquer
relacéo dialoégica € denominada intertextualidade. (FIORIN, 2006, p.
52-53).

Aceito e reconhecido o novo conceito, surge a intertextualidade, termo
sobre o qual alguns trabalhos ainda sdo recentes, como os de Norma Discini
(2009, p. 255), que afirma: “a intertextualidade entre textos é considerada como
a retomada consciente, intencional da palavra do outro, mostrada, mas nao

demarcada no discurso da variante”.

Na leitura de Discini, observou-se que existem trés processos que levam
a ocorréncia textual da intertextualidade: a citacdo, que se firma por mostrar a
relacdo discursiva explicitamente e todo discurso citado é por base um
elemento dentro do outro jA existente; a alusdo, que se faz como uma
construcdo que reproduz a idéia central de algo ja discursado e que alude ao
discurso ja conhecido do publico geral; e a estilizacdo, que € um modo de
reproduzir os elementos do discurso ja existente, como uma reproducdo
estilistica do contetdo formal ou textual, estes sdo modos por que podem

aparecer a intertextualidade.

Entende-se, apdés uma rapida passagem pelos conceitos, que
intertextualidade e dialogismo referem-se ao mesmo conceito, ao fato de num
texto ter tracos ou passagens de outros textos, com tematicas e figuras
semelhantes, dando origem a uma nova obra. Neste trabalho, contudo,

emprega-se somente o termo intertextualidade.

Capitulo Il
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A iluséo é a Unica verdade dessa vida!

(Alencar, “A Pata da Gazela”)

2.1 Principios de analise em “A Pata da Gazela”

Neste momento inicial de andlise, focalizam-se as marcas enunciativas
da obra, no nivel discursivo. Como ja se mencionou na introducdo, aspectos
relacionados a figuratividade e a tematizacdo sdo elementos fundamentais em
“A Pata da Gazela”, assim como indicios da postulada intertextualidade da
obra com outras: o conto de Perrault, “Cinderela”, e a fabula de La Fontaine, “O
ledo amoroso”. Nesse sentido, cumpre ressaltar, uma vez mais, que o objetivo

da analise é a investigacdo desses trés pontos.

Trata-se, em ‘A Pata da Gazela”, de analisar sua estrutura
composicional pelo viés da organizacdo das figuras e temas, associando-as,
em um segundo momento, as relagbes de natureza intertextual. Tratando de
guestdes relacionadas a intertextualidade, Barros (1997, p.24) esclarece, com

foco no conceito de dialogismo, trés aspectos importantes:

Em primeiro lugar é preciso observar que as relagdes do discurso
com a enunciagdo, com o contexto sdcio—histérico ou com o “outro”
séo, para Bakhthin, relagGes entre discursos-enunciados; o segundo
esclarecimento é de que o dialogismo como tal foi acima concebido
define o texto como o tecido de “muitas vozes”, ou de muitos textos
ou discursos, que se entrecruzam, se complementam, respondem
umas as outras ou polemizam entre si no interior do texto; a terceira
e a Ultima observacdo é sobre o carater dialégico da lingua em
relacdo ao dialogismo dos discursos e a do mascaramento do
dialogismo dos textos.

Segundo Zani (2003, p.123), a intertextualidade passou a ser objeto de

estudo no campo da literatura ao se focalizarem as citacfes textuais como
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possibilidade de inclusdo de um texto em outro, para efeitos de reproducao ou
transformacdo dos conteudos abordados. Diante dessa informacéo, por
enquanto, nos limitamos a focalizar, em “A Pata da Gazela”, seus atores,

tempo e espaco, postos em relacdo com os outros textos mencionados.

J& se sabe que a semidtica é a ciéncia que estuda como o texto diz o
que diz, valendo-se de um percurso gerativo de sentido, instrumental
metodoldgico que vai do simples ao complexo, organizando-se em trés niveis:
o nivel fundamental, o nivel narrativo e o nivel discursivo. E, sobretudo, com

base na observacao deste ultimo que desenvolveremos nossa pesquisa.

Além desses niveis, a semiética também considera, para o estudo do

texto, a organizagao em dimensdes, conforme se explica a seguir:

I- A dimensdo narrativa, que consiste em desnudar as estruturas
organizadoras de nossa intuicdo narrativa, transformadas pela linguagem
nesses “seres de papel’, que sdo atores, sujeito do desejo ou de medo,
adquirindo competéncias, agindo, lutando, fracassando ou obtendo vitérias.
Suas estruturas actanciais se definem por uma composicdo modal (querer/
dever/ saber/ poder/ ser ou fazer), que diz respeito a transformacéo da relacdo
de um sujeito com os objetos de valor e com outros sujeitos na mesma cena

narrativa.

lI- A segunda dimensé&o recai sobre as estruturas passionais, que Sao
relativamente autbnomas, desencadeadas a partir das aquisicées e perdas dos
sujeitos ao longo da narrativa. Nela, cabe o estudo de como se sente 0 sujeito
apos uma derrota, por exemplo; dessa forma, ndo se limita a saber como o0s
fatos se desencadeiam, mas como se porta o sujeito em seu estado de alma, o
que originou o estudo das paixdes, dos estados de almas dos sujeitos. Para
Bertrand (2003, p. 23), além de explorar consideravelmente tais dimensdes, ha

outros pontos a serem observados no estudo dos textos literarios:

A literatura é, entre outros, um discurso figurativo: ele representa,
estabelece, na leitura, uma relagdo imediata, uma semelhanca, uma
correspondéncia entre as figuras semanticas que desfilam sob os
olhos do leitor e as do mundo, que ele experimenta sem cessar em
sua experiéncia sensivel. E a mimesis. Essa dimens&o se interessa
pela maneira como se inscreve o sensivel na linguagem do discurso,
ou seja, basicamente, a percepcéo e as formas da sensorialidade.
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lll- O estudo dos sentidos leva a dimensdao figurativa da significacéo, a
mais superficial e rica, a do imediato acesso ao sentido; é tecida no texto por
isotopias semanticas, e recobre, com toda sua variedade de imagens, as outras

dimensdes, mais abstratas e profundas.

IV- A dimensdo em que o sujeito é pressuposto pela manifestacdo do
discurso, reconstituivel a partir dos tragos que deixa nele; acessivel por meio
de numerosas instancias de delegacdo que simulam sua presenca no interior
do texto (o narrador, o observador, os interlocutores), localizavel por operacdes
enunciativas (debreagens e embreagens, focalizacdo, ponto de vista,
perspectiva), reconhecido como agente da textualizagcdo, mas sempre mantido

nos limites da pertinéncia imanente que a teoria semidtica fixou.

Algumas das informagOes dispostas na observacdo das dimensdes

mencionadas conduzem a um olhar mais atento para o nivel discursivo:

A sintaxe discursiva possui dois aspectos: o das projecbes da
instédncia da enunciagdo no discurso enunciado e o das relacdes,
sobretudo argumentativas, entre enunciador e enunciatario. Quando
se menciona projecdo da enunciagdo, busca-se distinguir as diversas
formas de projecdo da enunciagdo: actancial, temporal e espacial,
também sobre os mecanismos e delegacao do saber e relacionar o
discurso, a partir dai, com as condigfes de producdo (BARROS,
1988, p. 73).

Como se pode perceber pelas informacbes de Barros, a enunciagao
produz o discurso e, a0 mesmo tempo, instaura o sujeito da enunciagao; assim,
entende-se 0 eu / aqui / agora que se encontram no texto como sendo uma
espécie de reflexo da enunciacdo. A projecdo para fora dessa instancia, dos
actantes do discurso-enunciado e de suas coordenadas espacio-temporais,
instaura o discurso e constitui 0 sujeito da enunciacdo pelo que ele nao &,

fundando um mero simulacro discursivo.
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Com base nessas informacgdes preliminares, tentaremos por em pratica
esses mecanismos da verificacdo de instancia discursiva, comecando pelo

trecho que abre a “A Pata da Gazela:

Estava parada na Rua da Quitanda, proximo a da Assembléia, uma
linda vitéria, puxada por soberbos cavalos do Cabo.

Dentro do carro havia duas mocas; uma delas, alta e esbelta, tinha
uma presenca encantadora; a outra, de pequena estatura, muito
delicada no talhe, era talvez mais linda que sua companheira.

Estavam ambas elegantemente bem vestidas, e conversavam a
respeito das compras que ja tinham realizado ou das que ainda
pretendiam fazer.

__Daqui aonde vamos? Perguntou a mais baixa, vestida de roxo claro.
__Ao escritério de papai: talvez ele queira vir conosco. Na volta
passaremos pela Rua do Ouvidor, respondeu a mais esbelta, cujo
talhe era desenhado por um roupéo cinzento.

O vestido roxo debrugou-se de modo a olhar para fora, no sentido
contrario aquele em que seguia o carro, enquanto o0 roupao,
recostando-se nas almofadas, consultava uma carteirinha de
lembrancas, onde naturalmente escrevera a nota de alguma de suas
encomendas.

__ O lacaio ficou de vez! Disse o vestido roxo com um movimento de
impaciéncia.

___E verdade! Respondeu distraidamente a companheira. Estas
palavras confirmavam o que, alias, indicava o simples aspecto da
carruagem: as senhoras estavam a espera do lacaio, mandado para
algum ponto préximo. A impaciéncia da moca de vestido roxo era
partilhada pelos fogosos cavalos, que dificilmente conseguia sofrear
um cocheiro agaloado.

Depois de alguns momentos de espera, sobressaltou-se o roupao
cinzento, e aconchegando-se mais as almofadas, como para ocultar-se
no fundo da carruagem murmurou:

__lLaura...! Laura!...

E como sua amiga ndo a ouvisse, puxou-lhe pela manga.

__ 0O que é, Amélia?

__Nao vés? Aquele moco que esta ali defronte nos olhando.

__Que tem isso? Disse Laura sorrindo.

__Nao gosto! Replicou Amélia com um movimento de contrariedade.
Ha quanto tempo esta ali e sem tirar os olhos de mim?

___Volta-lhe as costas!

_Vamos para diante.

__Como quiseres. (ALENCAR, 2006, p.11)

Nessa introducéo, faz-se necessario observar os tracos que remetem a
projecdo da enunciacdo. Nesse sentido, sao indicados, na tabela abaixo, os
elementos que dizem respeito a actorializacdo, a espacializacdo e a
temporalizacdo, destacando o valor de tais categorias para o discurso literario

gue se busca construir.
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Actorializagao Espacializacéo Temporalizacéo

Duas mocas Rua da Quitanda, Jéa tinham realizado ou das

Uma delas alta e Proxima da Assembléia / que pretendiam fazer /

esbelta dentro do carro/ ao escritorio/ Seguia / Depois de alguns
Rua do Ouvidor/ momentos/ Ha& quanto

A outra de pequena tempo

estatura, muito delicada | Para fora/ ponto préximo/ ali

no talhe/ mais linda que Estava parada/ puxada/

sua companheira/ havia/ tinha

elegantes e bem
vestidas/ mais baixa de
vestido roxo claro/ mais
esbelta cujo talhe era Escrevera /ficou-se/ disse
desenhado com roupéo /respondeu-mandando
cinzento/ o vestido roxo/
0 roupéo/ o lacaio/ a
companheira/
carruagem/ senhoras/ a Puxou-lhe
impaciéncia da moca de
vestido roxo/ fogosos
cavalos/ cocheiro
agaloado/ sua amiga/
aguele mocgo/ Laura
sorrindo/ Amélia com
movimento de
contrariedade

Conversavam / respondeu
/consultava

Sobressaltou-se /
murmurou/ ouvisse

Quadro 02

O autor focaliza o espaco fisico, onde se encontram as personagens,
com muita riqgueza nos detalhes, enfatizando a beleza das jovens. A
temporalizacdo ¢é marcada pela presenca dos verbos no pretérito,
acompanhada de indicacbes sobre a espacializacéo; dessa forma, as figuras
ganham vida. Em torno das mocas, considerando-se a descricdo minuciosa
que se faz de suas vestes, elabora-se uma isotopia da beleza, considerando os

tracos semanticos que sao ai reiterados.

O vocabulario empregado em torno das figuras e nomes de ruas
contribuiram para remeter o enunciatario ao contexto histérico em que se
desenvolve a narrativa. O enunciador procura detalhar as ruas, os trajes, as
figuras para que o enunciatario as reconheca como especificas de um

determinado periodo historico.
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Nota-se a importancia das figuras para a identificagdo do ambiente:

‘uma linda vitdria,” “cavalos do cabo” remetem a uma determinada época,
ajudando a criar um simulacro do mundo no qual estdo introduzidos os
personagens de “A Pata da Gazela”. Conforme o desenrolar da histoéria, pode-
se perceber um conjunto de figuras que se entrelagca com temas relacionados a
classe burguesa para criar 0 espaco da obra, com os elementos elencados
para a identificacdo de um tempo e um espacgo pertencentes ao periodo em

que havia a corte no Brasil.

Ao separar 0s elementos que constituem a enunciacdo da sintaxe
discursiva, verificou-se que, isoladamente, ndo criaram um efeito de sentido
especifico; pois cabe a figurativizacdo e a tematizacao, fundando a semantica
discursiva, fazer uso de isotopias, para que temas e figuras tomem forma no

texto, relacionando atores, espacos e tempos.

Ao discutir aspectos da construcdo de sentido da semantica discursiva,
Barros (1988) considera que a disseminacdo discursiva dos temas e o
procedimento de figurativizagdo dos elementos do conteludo sdo tarefas do
sujeito da enunciacdo, que, por meio de tais recursos, prové seu discurso de
coeréncia semantica e cria efeitos de realidade, garantindo a relacdo entre o

discurso construido pela linguagem e o mundo natural.

A operagdo pela qual a enunciagdo realiza a tarefa mencionada
denomina-se debreagem, uma projecdo, para fora dessa instancia, dos
actantes que vao constituir o discurso-enunciado. Nesse sentido, ao tratar da
debreagem actancial, discute-se a projecdo de um nao-eu no enunciado,

distinto do eu da enunciacgéo.

Observe-se que o0 sujeito responsavel pela enunciacdo esta sempre
implicito e pressuposto, nunca manifestado no discurso-enunciado. Neste,

encontra-se apenas um simulacro do sujeito.

[...] O discurso figurativizado resulta da constru¢do do sentido
efetuada pelo sujeito da enunciagéo, trabalho esse representado sob
a forma de percurso gerativo. O discurso ndo é a reproducao do real,
mas a criacao de efeitos de realidade, pois se instala, entre 0 mundo
e o discurso, a mediacdo da enunciacdo. (FIORIN in BARROS, 1988,
p.117).
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No trecho de “A Pata da Gazela” mencionado, o ator lacaio (ele) é
tomado como sujeito dessa cena, trata-se, entdo, de uma debreagem enunciva,

uma vez que se pretende realcar um actante préprio do enunciado.

Quanto a temporalidade, servira para efetuar uma ligacdo com as
demais figuras, uma vez que as relacionara como um indicador do tempo
projetado na narrativa. Assim, pela indicagado contida em “aproximava”, verifica-
se um tempo anterior ao que corresponderia a enunciacgéo, localizada sempre

em um presente implicito:

O lacaio aproximava-se a passos medidos; trazia na méao um
embrulho de papel azul, que o atrito dos dedos e a oscilacdo dos
objetos envoltos desfizera, obrigando o portador a aperta-lo de vez
em quando. [...] N&o percebera ele, porém, que abrindo-se o papel
com a corrida, um dos objetos nele contidos escorregava e,
juntamente na ocasiao de deitar o embrulho na caixa do carro, caira
na cal¢ada. (Alencar, p. 12-13)

Toda figurativizacdo e tematizacdo manifestam os valores do enunciador
e, por conseguinte, estdo relacionados a instancia da enunciacdo. S&o
operacdes enunciativas que desvelam os valores, as crencas, as posicées do

sujeito da enunciagao.

Nos trechos citados, temos como valores a submisséo do ser (o lacaio,
como sujeito do ser e do dever); ser lacaio correspondera, entdo, a um sujeito
prestador de servigos, no contexto, as jovens senhoras que o aguardavam na
linda vitéria, de quem recebera a ordem de ir a determinado lugar buscar uma

encomenda, contida no embrulho de pacote azul.

Resta evidente que tais sentidos se originam da descricdo do sujeito
presente no texto analisado: a partir do conjunto de figuras que o sustenta,
elabora-se o contexto tematico; assim, a unido das figuras (lacaio/ embrulho de
papel azul/ objetos/ caixa do carro/ calgada/ um dos objetos) com os verbos
gue representam os momentos e ac¢des do enunciado (aproximava-se/ trazia/
desfizera/ obrigando/ percebera/ abrindo-se/ escorregava/ deitar/ caira) recobre

a tematica de um sujeito em busca de um objeto, o qual se apresenta como

31



valioso para os atores, dada a aflicdo e a impaciéncia das mocas dentro do
carro, postas numa situacdo de espera, com o carro parado na rua da
Quitanda.

Ocorre, porém, que, durante a realizacdo de sua tarefa, o lacaio deixa
cair do embrulho um dos objetos, e, mesmo tendo uma das jovens, percebido
que algo caira, com a pressa de sair daquela rua, as duas vao se embora, sem
saber que ficara sobre a calgcada a botina. Esse descuido do lacaio é
fundamental para o desdobramento do enredo da obra, constituindo-se em

figura da acéo do destino.

Para o estudo dos temas e figuras, a semantica discursiva apdia se nas
isotopias, recorréncia de elementos linguisticos, redundancia que assegura a
linha sintagmatica do discurso e responde por sua coeréncia semantica. A
isotopia figurativa estabelece um primeiro nivel de leitura; auxiliando-a temos
também os lexemas, unidades de significacdo virtual que, em contexto,

assumem o sentido de um ou mais sememas.

Consideremos, para exemplificacdo desse trabalho com as isotopias

figurativas, o trecho a sequir:

O coracéo é um solo. Vale onde brotam as paixdes, como 0s outros
vales da natureza inanimada, ele tem suas estacdes, suas quadras e
aridez ou de seiva, de esterilidade ou de abundéancia.

Depois de grandes borrascas de chuvas, os calores do sol produzem
na terra uma fermentacgéo, que forma o himus, a semente caindo ai,
brota com rapidez. Depois das grandes dores e das lagrimas
torrenciais, formam-se também no cora¢cdo do homem um humus
poderoso, uma exuberéncia de sentimento que precisa expandir-se.
Entdo um olhar, um sorriso, que ai penetre, € semente de paixao, e
pulula com vigor externo.

O mocgo parecia estar nessas condi¢cdes: ele trajava luto pesado, ndo
somente nas roupas negras, como na cor malicenta das faces nuas,
e na magoa que lhe escurecia a fronte. (Id., p. 12)

Para mencionar o estado emocional do personagem, o enunciador
valeu-se de isotopias figurativas, em que, ao comparar o coracado de Leopoldo
com elementos de uma natureza morta, as figuras remetem também ao estado
atual do ator. A natureza morta se reflete nele pelo luto pesado, roupas negras,
cor malicenta, faces nuas, magoa que escurecia a fronte; contudo, na natureza,

tudo se transforma, e por uma metamorfose, 0s elementos ganham vida,
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florescem; para Leopoldo o olhar, o sorriso, sdo as sementes que fardo brotar
nele o gosto pela vida. Nessa perspectiva, tendo os sentidos recuperados a
partir da contemplacdo de Amélia, comeca a se operar, nesse ator, a
metamorfose que o transformard num novo homem; dessa forma, as isotopias

em cena apontam para valores do que vive um estado de transformacéo.

Essas isotopias encontram-se entrelagcadas por elementos como solo,
vale, estacodes, borrascas de chuva, calores de sol, humus, terra, semente,
moco, luto, quadras e lagrimas torrenciais, 0s quais servem para recobrir a
tematica do florescimento do amor na existéncia humana. No que corresponde
ao nivel fundamental, encontrariamos a oposi¢cdo entre a fertilidade e a
infertilidade, assim como, para o nivel narrativo, a transformacédo de estado do
sujeito, tendo-se a passagem de um estado a outro, do estado negativo ao

positivo.

No nivel discursivo, ha também abstracdes que tematizam o estado de
alma do ator Leopoldo, no momento em que ele passa a conhecer aquela que
fara brotar em seu coracdo a chama da vida novamente, o amor. Tal estado de
alma é ressaltado, figurativizado pelos elementos da natureza em contraste
com a cultura (o solo fértil = natureza x o luto = cultura), o solo e a fertilidade
simbolizam a afirmacdo da vida e o luto, a negacdo da vida pregada pela

cultura, mediante o trabalho de aceitacdo da morte.

Observa-se que as figuras da natureza representam o que € euférico de
valor & vida, contrastando com as figuras de valor disférico. E possivel também
relacionar, nesse caso, as oposi¢des entre tristeza e felicidade, luz e escuridao,
ocorrendo uma passagem do estado atual do personagem disjunto com valores
da felicidade para o de conjunto com esses valores, representados pelo tema
da paixdo, que nele comeca a florescer. Por esse motivo, o narrador articula os
elementos da natureza que caracterizam a fertilidade, atribuindo ao tema da
paixao todo um processo de plantio e colheita, em um solo no qual o coragao

de Leopoldo é figurativizado como estéril e disforico.

Assim como essa passagem, a transformacdo do estado de alma do
sujeito, figurativizada pelo uso da metafora com recurso a temas da natureza,
especificamente comparando o solo com o coracdo do homem, faz nascer um
discurso conotativo, em que o solo infértil deixa de sé-lo por conta das
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mudancas naturais da propria natureza e torna-se apto a plantacédo e ao dar
frutos; passa-se de um sujeito disjunto da fertilidade a um conjunto com a
fertilidade, fazendo nascer a nova vida, que, no caso, figurativiza-se em

Leopoldo apds apaixonar-se por Amélia.

Havia minutos que, percorrendo a Rua da Quitanda em sentido
oposto a direcdo do carro, avistara a moca recostada nas almofadas,
e sentira a seu aspecto viva impressao. Sem disfarce ou
acanhamento, recostou-se a ombreira de uma porta de escritorio,
esqueceu-se naquela ardente contemplacao.

[...] N&o sei por que, Leopoldo, cuja adoracéo era infatigavel como a
emanacdo de uma chama perene, sentiu naquela ocasido a
necessidade de dar um repouso a sua contemplacdo. Entdo como se
a luz que o deslumbrava se fosse tornando mais doce, ele péde ver
destacar-se o perfil gracioso da moga. (ALENCAR, op. cit., p. 12:25)

Em tais trechos, os atores, os tempos e 0s espacos encontram-se
associados, provando a eficacia e a importancia dessas trés categorias como
conectores de significacdo; todo o enunciado esta sendo mantido e sustentado
por um estado do sujeito, em seu ato de contemplar a moca dentro do carro e

no teatro.

Estéo presentes também as figuras sensoriais, visuais, auditivas e tateis;
por exemplo: Leopoldo, em seu ato de contemplacéo, lanca um olhar sobre a
moca, manifestando-se visualmente na direcdo do objeto, efetivando o desejo

de conjuncéo com a figura da mulher amada.

A seguir, entra em cena o0 segundo personagem masculino.

Nesse momento dobrando a Rua da Assembléia, se aproximara um
moco elegante ndo s6 no traje do melhor gosto, como na graga de
sua pessoa: era sem ddvida um dos principes da moda, um dos
le6es da Rua do Ouvidor; mas deste podemos assegurar pelo seu
parecer distinto, que ndo tinha usurpado o titulo. (ALENCAR, op.cit.,
p.13)

A expressdo “nesse momento” corresponde a um marcador de

simultaneidade em relacdo ao agora ja instaurado na narrativa; a espacialidade
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marca o local, dobrando a Rua da Assembleia em direcdo a Rua do Ouvidor.
Ja no que se refere as caracteristicas do ator, estdo revestidas por tragos que
visam a contribuir na elaboracdo de uma determinada isotopia: moco elegante/
traje do melhor gosto/ graca de sua pessoa/ principe da moda/ ledes/ parecer
distinto/ titulo, os quais recobrem a classe social de Horacio, moco pertencente
a alta burguesia local, dotado da riqueza que o distingue como um ser nobre

pelo seu porte.

O mancebo viu casualmente o lacaio quando passara por ele
correndo, e percebeu que um objeto caira do embrulho,
naturalmente ndo se dignaria abaixar para apanha-lo, nem mesmo
deitar-lhe um olhar, se ndo visse aparecer ao lado da vitéria o rosto
de uma senhora, que o aspecto da carruagem indicava pertencer a
melhor sociedade. [...] Quando 0 mogo ergueu-se com o objeto na
mao, ja o carro dobrava a Rua Sete de Setembro. Ficou ele um
momento indeciso, olhando em torno, como se esperasse alguma
informacdo a respeito da pessoa a quem pertencia o carro. Sem
divida, a senhora era conhecida em alguma loja de fazendas, talvez
tivesse ai feito compras. (Ibid., p. 13)

Horacio observou a figura da carruagem, que lhe forneceu informacdes
sobre a classe social da jovem que vira no interior do veiculo. Com o pretexto
de devolver-lhe o objeto perdido, e conquistar a jovem, recolhe o objeto do
chédo; assim, a tematica da riqueza e do interesse em relacionar—se apenas
com a jovem € recoberta pela postura do ator, acenando também para o
carater desse ator, um homem que vé na mulher um ser a ser conquistado
como um troféu. Nessa atitude surgem as primeiras pistas dos valores que

Horacio investe na mulher, como objeto de uso e conquista.
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2.2 Primeiras impressdes sobre o0 objeto desejado: do ser e do

parecer

Ao tratar da concepcdo de Horacio sobre a figura feminina, deve-se ter
em mente que tal ideia somente pode ser construida a partir dos juizos de valor
que tal ator elabora frente ao que vivencia. Dessa forma, como ponto
importante para o discurso, tem-se a questdo das modalidades veridictorias.
Cabem, portanto, rapidas observacdes sobre o conceito de veridiccdo em
semidtica, uma vez que os atores Horacio e Leopoldo serdo postos na narrativa
em situacao de desconhecimento e davida sobre a identidade do seu objeto de
desejo: para um, a identidade daquela que € a dona do objeto adorado, o pé;

para outro, a identidade da mulher amada.

Assim como o principe do conto de Perrault busca em sua narrativa a
identidade da desconhecida por quem se apaixonou, Horacio sai em busca da
amada; nessas situacdes, destacam-se as figuras da botina, do sapatinho de
cristal e do pé, nos dois textos, cada qual abordando uma tematica especifica,
tendo, contudo, tais figuras dialogam entre si, proporcionado relacdes de

intertextualidade.

As modalidades veridictérias, embora pertencentes ao nivel narrativo,
abrigam elementos com nitida consequéncia na passagem para o0 nhivel
discursivo; por isso, devem ser levadas em consideragdo, auxiliando na

discusséo de certas relacdes entre os atores de “A Pata da Gazela’.

Para o estudo das modalidades, ha que se considerarem algumas
informacdes de carater conceitual de trés disciplinas que discutem a questao: a

linguistica, a semidtica e a l6gica modal.

A linguistica analisa os verbos modais, verbos que podem ser seguidos
por outros verbos no infinitivo, como: querer, dever, poder e mais amplamente

as expressdes modais de todo tipo, incluindo as formas verbais dos “modos”,
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que definem a atitude do sujeito enunciador com relacdo a seu enunciado, por
exemplo, modalidades apreciativas ou epistémicas, como a certeza, a

eventualidade e a incerteza.

A semidtica dedica-se apenas a predicados modais manifestados na
superficie do texto, situando a modalidade em nivel mais geral e abstrato: ela
fala em “valores modais”; desse modo, o /saber/ ou /poder fazer/ (as barras
obliguas servem para indicar que se trata de valor modal) de um sujeito podem
ser expressos por predicados de “saber’ e de ‘poder”, mas igualmente por
atores ou objetos figurativos.

As modalidades fundamentais sdo limitadas: as que modalizam séo
“dever’, “saber” ou ‘poder”, que modificam os enunciados de “fazer” ou de
“ser’; ha também o “fazer” que modaliza o “fazer” (fazer fazer) e,
consequentemente, todas as modalizacdes do fazer (fazer crer, fazer saber,
etc), podendo combinar-se entre si no quadrado semiotico, desde que se
apliqgue a dupla regra da assercéo e da negacgdo, alternadamente, em seus

enunciados constitutivos.

Denis Bertrand (2003, p. 309) fala da existéncia de uma aproximacao
entre l6gica modal e semidtica, devido a arquitetura da estrutura elementar da
significacdo, a articulagdo de modalidades. Esse semioticista informa que a
l6gica modal se aplica a descrever, a montante do discurso natural, o
funcionamento de relagdes interproposicionais “puras” e formalmente
calculaveis, independente da realidade do discurso e dos valores que nele se

entrecruzam, questdo de que a sintaxe actancial tenta dar conta.

Segundo Bertrand, o que marca a diferenca entre a semiotica e a logica
modal é a distincdo entre “verdade” e “veridiccdo”: a l6gica modal fundamenta
seus calculos nos valores de verdade (verdadeiro ou falso) para avaliar a
validade das rela¢cdes entre proposi¢cdes formuladas em abstrato, ao passo que
a semidtica fundamenta sua descricdo na realidade contingente e cultural do
discurso, buscando determinar as relacGes efetivas discursivas; assim, para
ela, o jogo se baseia na competéncia modal dos sujeitos e na existéncia modal

dos objetos.
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Em um ponto de vista complementar a esse respeito, deve-se considerar

o olhar de outra estudiosa da questao:

[...] no nivel do discurso, o contrato fiduciario € um contrato de
veridiccdo, que determina o estatuto veridictério do discurso. A
verdade ou a falsidade do discurso dependem do tipo de discurso,
da cultura e da sociedade [...] O contrato de veridiccdo determina as
condicdes para o discurso ser considerado verdadeiro, falso,
mentiroso ou secreto, ou seja, estabelece os parametros, a partir dos
quais o enunciatario pode reconhecer as marcas da veridiccdo que,
como um dispositivo veridictorio, permeiam  os discursos. A
interpretacdo depende, assim, da aceitacdo do contrato fiduciario e,
sem dulvida, da persuasdo do enunciador, para que o enunciatario
encontre as marcas de veridicgdo do discurso e as compare com
seus conhecimentos e convicgdes, decorrentes de outros contratos
de veridiccdo, e creia, isto é, assuma as posi¢cdes cognitivas
formuladas pelo enunciador. (BARROS, 1988, p. 93-94).

Segundo a autora, o enunciador ndo produz discursos verdadeiros ou

falsos, mas constroi discursos que criam efeitos de sentido de verdade ou de

s

falsidade. Dessa forma, por exemplo, um parecer verdadeiro é interpretado

como um ser verdadeiro, a partir do contrato de veridicgcdo assumido.

Vejamos uma passagem em “A Pata da Gazela” na qual o ator assume
como verdadeira sua impressao a respeito da personagem Laura, tomando-a

como sendo a dona da botina, encontrada por ele, Horacio:

Aguela méo é irma do meu adorado pezinho! Nao tem a graca
dele, sem duvida, nem se compara com aquele mimo de amor; mas

Assim cogitando, Horacio chegara a porta de um camarote, e pela
fresta fitara com disfarce o olhar em Laura, cuja mao,
excessivamente pequena e calcada por uma luva muito justa,
custava a segurar o binéculo de madrepérola.

O moco, apenas reconheceu o vestido de seda violeta e a méozinha
que lhe servira de fanal, abaixou o olhar para a fimbria do vestido a
ver se descobria alguma coisa, o peito, a ponta, a sombra ao menos
do pezinho mimoso, idolo de sua alma. Mas ndo foi possivel: o
vestido arrastava no chdo, nenhum movimento fazia ondular a seda;
e contudo o mancebo ali ficou imével,palpitante de emocéo, como se
esperasse dos labios da mulher amada o monossilabo que devia
decidir seu destino. (ALENCAR, op. cit., p. 26)
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Na cena, Horacio passa a crer que seja Laura a dona da botina e,
consequentemente, do pezinho, objeto desejado por ele; assim, unem-se as
modalidades do ser e do parecer, uma vez que o sujeito correlaciona o parecer
verdadeiro a um ser verdadeiro, que, 0O momento, mesmo 0S enunciatarios
desconhecem. Nesse sentido, julga ser Laura a mulher a quem procura, por
uma avaliagdo sua da madaozinha de mocga, considerando a possivel

semelhanca entre a maozinha e o pé (ser pequenina a mao).

Em busca da comprovacdo de sua descoberta, Horacio empenha-se
para ver o pé da jovem, mas nao consegue realiza-lo, uma vez que ela o
impede de todas as formas. Na avaliacdo do nivel discursivo, as figuras de
Laura, do vestido, da maozinha recobrem o tema da identidade da dona da
botina; sdo figuras que o discurso organiza para dificultar o descobrimento da

verdadeira dona do objeto.

Na cena seguinte, relata-se o papel da mulher na visdo de Horacio, para
gue se possa avaliar porque uma simples botina o transformara de sujeito do
poder ter as mais belas mulheres em sujeito desejoso de ter apenas uma, a

dona do pezinho mimoso.

A mulher era para ele a obra suprema, o verbo da criacéo.

__Amar é adorar a Deus na sua ara mais santa, a mulher.

Amar é estudar a lei da criacdo em seu mais profundo mistério, a
mulher. Amar é admirar o belo em sua mais esplendia revelagéo, é
fazer poemas e estatuas como nunca se realizou o génio humano.
[...] Mas o que sentia Horacio era apenas o culto a forma, o
fanatismo do prazer. [...] o mancebo admirava na mulher a formosura
unicamente: apenas artista, ele procurava um tipo. Durante dez anos
atravessava o0s saldes, como uma galeria de estatuas animadas e
vivos painéis, parando um instante em face dessas obras-primas da
natureza.

Vieram uns apds outros todos os tipos: a beleza ardente das regides
tépidas, ou a suave gentileza da rosa dos Alpes; o moreno
voluptuoso ou a alvura do jaspe; a fronte soberana e altiva ou o
gesto gracioso e meigo; o talhe opulento e garboso ou as formas
esbeltas e flexiveis. Seu gosto foi apurando; e ao cabo de algum
tempo tornou-se dificil. A beleza comum ja ndo o satisfazia; era
preciso a obra-prima para exercitar-lhe a atencio e comové-lo.

Entdo comecgou 0 mog¢o a amar, ou antes, a admirar, a mulher em
detalhe. [...] Almeida tinha admirado a mulher em todos os tipos e em
todos 0s seus encantos; mas nunca tinha amado sob a forma
sedutora de um pezinho faceiro. Era realmente para surpreender.
Como passara despercebido esse conddo magico da mulher, a ele
que julgava ter esgotado todas as emoc¢des do amor? (lbid., p. 19-
20)
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Temos, no trecho, informacdes sobre o comportamento de Horacio.
Para ele, a mulher era uma obra suprema que merecia o culto a forma e
formosura; coloca-se o ator como um critico a contemplar, de seu ponto de
vista, a obra suprema da criacdo de Deus: a mulher. Tal culto recobria seu

fanatismo pelo prazer, de quem buscava um tipo especifico de mulher.

A temporalidade registrada no enunciado “durante dez anos” destaca o
tempo gasto por Horacio nos salbes de festas, durante o qual, a apreciacdo da
beleza feminina tinha aspecto semelhante ao de quem passeia por galerias de
arte, com estatuas animadas: mulheres se apresentavam como Vivos painéis,

obras-primas da natureza a serem contempladas.

Registra-se também, nesse enunciado, a presenca de elementos para
uma isotopia da figura feminina encontrada por Horacio nos saldes: a beleza
ardente das regides tépidas/ a suave gentileza da rosa dos Alpes/ o moreno
voluptuoso/ a alvura do jaspe, tracos que se convertiam em caracteristicas de
mulheres admiradas e conquistadas por Horacio. Aos poucos, porém, seu
gosto foi apurando-se, voltando-se ele para a admiracdo de outros detalhes
constitutivos da mulher: a fronte soberana e ativa/ o gesto gracioso e meigo/ o
talhe opulento e garboso/ as formas esbeltas e flexiveis. Quando ja se achava
sem motivacdo para sua contemplacdo, o pezinho veio enfeiticar-lhe como se

fora um condao magico.

Assim como a varinha magica da fada madrinha opera transformacdes
no estado de Cinderela, o pé opera em Horacio transformac¢des gradativas,
conforme se pode constatar no decorrer da andlise. O ator encontra-se
enfeiticado pelo desejo de possuir aquele pezinho, do qual as curvas e
contornos impregnados na botina passam a fascina-lo, tendo, como um artista,
um novo objeto de adoracéo, uma nova fonte de inspiracdo para seus desejos:

0 pezinho mimoso.

Desse modo, o tema do amor, para ele, é associado a beleza da figura
da mulher, a temética do belo; depois de ter seus sentidos desgastados, ndo
encontrando mais opgdes em contemplar a beleza feminina, das quais amara
todas as racas e tipos, o culto a forma parecia nao lhe satisfazer mais, até o

momento em que encontra a botina, objeto que altera seu estado modal.
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Com os sentidos alterados pelo formato do pé, presentificado pela
botina, desperta-lhe o instinto, o desejo de posse; tomado por um novo objeto
de desejo, passa ele a estar apaixonado ndo pelo ser feminino, mas por um
detalhe fisico que Ihe passava despercebido; assim, uma “simples” figura, a da
botina, modifica o0 ser desse sujeito que, sob o governo do parecer, passa a

buscar aquela que possui o objeto adorado.

Observando a botina, compara-a com o chapim de ouro da borralheira,
fornecendo vestigios de intertextualidade ao leitor; mas o que nos interessa,
neste momento, sédo as primeiras impressoes do personagem sobre seu objeto

desejado.

Era uma botina, j& sabemos; mas que botina! Um primor de pelica e
seda, a concha mimosa de uma pérola, a faceira irma do lindo
chapim de ouro da borralheira;, em uma palavra a botina
desabrochada em flor, sob a inspiracdo de algum artista ignoto, de
algum poeta de ceir6 e torqués.

Nao era, porém, a perfeicdo da obra, nem mesmo a excessiva
delicadeza da forma, o que seduzia o nosso ledo, eram, sobretudo
os debuxos suaves, as ondulac¢des voluptuosas que tinham deixado
na pelica os contornos do pezinho desconhecido. A botina fora
servida, e muitas vezes; embora estivesse ainda bem conservada, o
desmaio de sua primitiva cor bronzeada e o esfrolamento da sola
indicavam bastante uso.

[...] Mas a botina achada j4 ndo era um artigo de loja, e sim o traste
mimoso de alguma beleza, o gentil companheiro de uma moga
formosa, de que ainda guardava a impressao e o perfume.

[...] HA um aroma, que s6 tem uma flor da terra, o aroma da mulher
bonita: fragrancia voluptuosa que se escala ao mesmo tempo do
corpo e da alma; perfume inebriante que penetra no coragdo como o
amor volatizado. A botina estava impregnada desse aroma delicioso;
o delicado tubo de seda, que se elevava como a corola de um lirio
derramava como flor, ondas suaves. (lbid., 14,15)

A botina encontrada, sob o angulo dos valores da cultura, € um tubo de
seda e pelica; sob o dos valores da natureza, € uma corola de flor da terra, a
gual exala seu perfume, um aroma de mulher bonita, como se permite

descrevé-la Horacio.

A seducédo que o objeto exerce sobre o ator é devida aos debuxos
suaves, as ondulagdes voluptuosas, ao contorno do pezinho desconhecido.

Com esses tracos, a botina desperta nele uma indescritivel atracdo pelo pé,
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parte que ainda ndo havia admirado como atrativa num corpo de mulher, mas

gue agora o fascinava e deslumbrava.

O objeto abriga em si marcas de seu estado de conservacdo. O
desgaste em sua cor primitiva, cor bronzeada e o esfolamento da sola
indicavam bastante tempo de uso, além de trazer impregnado o perfume e 0s
contornos do pezinho de sua dona. Isso também leva a indagar por que duas
mocas lindas e ricas estavam esperando por um objeto usado, uma vez que
pela carruagem se registra que detém certo poder aquisitivo; que mistério as

une com relacdo aquele objeto?

Considere-se o objeto botina ndo como um mero cal¢cado, ou apenas um
artigo de luxo de alguma beleza inédita a qual procura Horacio, mas como um
revestimento figurativo que recobre ndo apenas a identidade de sua dona, a
exemplo do sapatinho de cristal de Cinderela, mas também aponta para uma
tematica maior, recebendo, durante a narrativa, investimentos que fardo desse

objeto foco central do discurso literério.

Num primeiro momento, para Horacio, recolher a botina caida no chéo
seria uma boa oportunidade para iniciar um romance de rua com uma das mais
ricas herdeiras do local; ele, um sujeito modalizado pelo saber fazer, tinha o
conhecimento de como se aproximar de suas conquistas; fazia das mulheres
um objeto de estudo, era um homem rico e podia gastar seus dias em 6cio, e
um sujeito modalizado pelo ser e pelo poder, socialmente reconhecido como
um ledo (rei das selvas, um ser viril) e principe, aquele que é dotado de
nobreza, riqueza, beleza, bons costumes, enfim, um sujeito refinado, idealizado

culturalmente.

Assim, entende-se, a pouca atencdo que teve para com a botina ao
recolhé-la do chdo, sendo que o objetivo do ator era aproximar-se da
carruagem e conhecer a jovem que nela estava. Assim, a pretensdo de
Horacio, ao recolher a botina no chéo, dizia respeito somente a estabelecer um
primeiro contato com a jovem que estava na carruagem,; teria, com esse ato, a
possibilidade de mais uma historia de conquista para comentar com 0S amigos,
sobretudo ao perceber, pelo luxo da carruagem, que sua dona pertencia a mais

refinada classe social.
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Contudo, ao recolher a botina, a carruagem partiu, ndo dando tempo
para que ele se aproximasse do carro; colocou, entdo, o objeto no bolso e so
depois, ja em sua casa, lembrou que a guardara no bolso. Resolveu analisar
detalhadamente o objeto: ao fazé-lo e constatar que pertencia a uma mulher
especial, seus sentidos se modificam; passa a ser um sujeito desejoso do
saber quem é a mulher possuidora daquele pezinho tdo pequeno, aquela parte
do corpo que, outrora, lhe passara despercebida, pois, somente entéo, tinha
tomado conhecimento do valor e da beleza que essa parte do corpo poderia

ter.

O instinto do sujeito o conduz a querer buscar o objeto desejado, e
passa a investigar minuciosamente a botina, a procura de pistas que o levem

até sua dona:

[...] __Esta botina é de moca; e mocga da juventude: a sola apenas
rogada junto a ponta, o salto quase intacto, ndo estédo descrevendo
com a maior elogliéncia a sutileza do passo ligeiro? Eu sinto, posso
dizer eu vejo, esse andar gentil, que manifesta a deusa, como disse
0 poeta: a deusa, a Vénus deste Olimpo em que vivemos, a mulher.
S6 quando toda seiva se precipita para o cora¢gdo, quando germinam
0s botBes que mais tarde abrirdo em flor, s6 nesse momento de
assuncédo é que a mulher tem este andar sublime e augusto. E o
andar do passarinho que, rocando a relva, sente o impulso das asas;
é o andar do astro nascente, caminhando para a ascensao; € o
andar do anjo que, mesmo tocando a terra, parece prestes a fugir ao
céu; e é, finalmente, a ilagado d’ alma que aspira de Deus os efluvios
do amor, do amor, Unico ambiente do corag&o!

[...] Nisto o mocgo descobriu na fivela do lago da botina alguma coisa
gue lhe excitou vivo reparo; chegando a luz, viu as voltas de um fio,
gue prendeu entre as brancas unhas afiladas, verdadeiras garras de
ledo da moda. Com alguma paciéncia retirou um longo cabelo
castanho e muito crespo. __ Outra prova de que, alias, ndo carecial
Este cabelo é de mulher; ndo ha menina que possa ter. Quatro
palmos, além do que se partiu naturalmente! Bem se vé que é uma
palmeira frondosa, e ndo um arbusto! Tem o cabelo castanho e
crespo, duas coisas lindas sem duvida, embora minha paixdo seja a
tranga basta e lisa, negra como uma asa de corvo. Esse negrume da
a mulher o quer que seja de satanico: lembra que ela também gerou-
se da terra; ndo € anjo somente; ndo é somente filha do céu. Eu
ndo posso suportar a mulher-serafim, que parece desdenhar do
mundo onde vive, e do pé que é feita.

Horécio voltou a botina.

__Mas seja embora castanha, ou mesmo loura, que é uma cor
limpida de cabelo! Que me importa isto? Tenho alguma coisa com
seu cabelo?

O que amo nela é o pé: este pé silfo, este pé de anjo, que me
fascina, gue me arrebata, que me enlouquece!... (lbid., p., 16-17)
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Horécio faz mencgéo a figura da mulher como uma deusa, a metamorfose
do ser ao destacar-lhe as transformacdes fisicas, 0 amadurecimento da moca,
identificado pela sua experiéncia de quem entende como um especialista (no
caso, em conquistas femininas); deduz, entdo, que s6 pode ser a botina de
uma jovem, apesar do tamanho lhe parecer ser pertencente ao pé de uma
menina. Na comprovagao pelo fio de cabelo, faz uso de diversos sentidos: 0
tatil, com o qual segura a botina e retira o fio de cabelo crespo de quatro
palmos; o olfativo, com que sente o cheiro da mulher madura; e o visual; com o

gual também analisa o tamanho e o tipo de cabelo retirado da fivela da botina.

A figura dos “cabelos crespos” pode ser interpretada como um indice
gque aponta para a isotopia da nacionalidade da moca, ao se levar em
consideracdo o espaco em gue ela vive, no Rio de Janeiro, Brasil. Nas figuras:
palmeira frondosa, arbusto, traga basta e lisa, asa do corvo, efetua-se uma
assimilacdo da beleza da jovem com os elementos da natureza, podendo
configurar-se como indicios da vontade de efetuar-se correspondéncia com

uma espacialidade local.

Averiguado o tamanho do cabelo, configura-se a pista de que pertenca a
uma mulher jovem, aflorando no ator o desejo de busca. Nota-se que, mais

uma vez, € empregado o termo como um ledo, possuidor de garras afiadas.

Voltemos a atencdo para as impressdes do outro ator, Leopoldo, diante

de uma cena em que V€ o pé, que, pelas circunstancias, pensa ser de Amélia:

[...] Leopoldo apenas vira o pé, que na precipitagdo de subir, levantara
demais a saia. Sem consciéncia do que fazia, precipitou-se para a
portinhola do carro. O lacaio que a fechava nesse momento,
embargou-lhe o passo. Quando o carro partiu na direcdo de S&o
Francisco de Paula, Amélia inclinou-se e langou de esguelha um olhar
Vvivo para a esquina.

Leopoldo ficara na calcada imével e extatico de surpresa.

O pé que seus olhos descobriram, era uma enormidade, um monstro,
um aleijdo. Ao tamanho descomunal para uma senhora, juntava a
deformidade. Pesado, chato, sem arqueacdo e perfil, parecia uma
base, uma prancha, um tronco, do que um pé humano e sobretudo o
pé de uma moga.

[...] Ele sentia-se com forcas para amar o feio e o desgracioso, mas
ndo o disforme, o horrivel. Essa aberragao da figura humana, embora
em um ponto sO, lhe parecia o sintoma, sendo o efeito, de uma
monstruosidade moral.

[...] O pé disforme existia; era aquele o seu molde, o seu corpo de
delito, e por ele se podia ver o quanto devia ser horrivel a realidade.
Agora Leopoldo podia apreciar os tracos parciais que lhe tinham
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escapado pela manha; esse pé era cheio de bossas como tubérculos;
ndo arremedava nem de longe o contorno dessa parte do corpo
humano: era uma posta de carne, um cepo! (Ibid., p.30)

Tais passagens identificam o momento em que Leopoldo tem a visao de
um pé, devido a ocasido em que as mocas, apos sairem do teatro, apressam-
se para entrar na carruagem: uma delas suspende a barra do vestido e deixa a
mostra o pe, logo aparece o rosto de Amélia olhando em dire¢do a Leopoldo.
Tal situacéo leva-o a crer que seria de Amélia o pé monstruoso, havendo uma
mudanca de estado do sujeito de euférico, pelo amor que sente por Amélia,
para disforico, por ver, na linda jovem, um pé monstruoso, o que punha a prova

seu sentimento em relagao a ela.

A figura do pé toma forma de monstruosidade, e nem o mais puro
sentimento consegue amenizar tal defeito; a passagem pde o ator em estado
de surpresa e tensao: “poderia, sim, amar o feio, mas nao estava preparado

para amar o disforme”, nas palavras do texto.

Nota-se uma relacéo entre as botinas: o belo que afirma o belo (a botina
encontrada por Horécio) e o belo que nega o feio (a botina vista por Leopoldo),
o belo que guarda o segredo do ser e o0 belo que guarda o segredo do néao ser
— estariam relacionado a isso, num primeiro momento, 0os temas que as duas

botinas recobrem.

A seguir, encontram-se passagens em que tais figuras identificam
caracteristicas de suas donas, trazendo a cena tracos fisicos das jovens: a
botina encontrada por Horario traz consigo o cheiro e o fio de cabelo, os
contornos do pé de jovem misteriosa; a botina vista por Leopoldo revela o feio,
o disforme o desproporcional em sua dona, os quais séo, contudo, disfarcados

pelo calcado bem trabalhado, conforme se vé nas cenas abaixo.

Nota-se, mais uma vez, a presenca do jogo das modalidades
veridictorias confundindo os atores, como, por exemplo, no caso de Leopoldo
em que as evidéncias levam a crer que seja Amélia a dona do pé que vira na

carruagem.

a) Horacio
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a)

Leopoldo

Era uma botina, j& sabemos; mas que botina! Um primor de pelica e
seda, a concha mimosa de uma pérola, a faceira irma do lindo
chapim de ouro da borralheira; em uma palavra a botina
desabrochada em flor, sob a inspiracdo de algum artista ignoto, de
algum poeta de ceir6 e torqués.

N&o era, porém, a perfeicdo da obra, nem mesmo a excessiva
delicadeza da forma, o que seduzia o nosso ledo, eram, sobretudo
os debuxos suaves, as ondula¢des voluptuosas que tinham deixado
na pelica os contornos do pezinho desconhecido. A botina fora
servida, e muitas vezes; embora estivesse ainda bem conservada, o
desmaio de sua primitiva cor bronzeada e o esfrolamento da sola
indicavam bastante uso. (p.14) [...] Na sola se desenhava a curva
graciosa da planta sutil, que s6 nas extremidades beijava o chao,
como o silfo que frisa a superficie do lago com as pontas das asas.
[...] H&A um aroma, que s6 tem uma flor da terra, o aroma da mulher
bonita: fragrancia voluptuosa que se escala ao mesmo tempo do
corpo e da alma; perfume inebriante que penetra no coragdo como o
amor volatizado. A botina estava impregnada desse aroma delicioso;
o delicado tubo de seda, que se elevava como a corola de um lirio
derramava como flor, ondas suaves. (Ibid.,p.14-15)

Junto dessa deformidade morta, inventada para cobrir a deformidade
viva, havia uma outra obra que chamara a atencdo do mancebo por
sua singularidade. A primeira vista era um volume semelhante ao
das botinas monstruosas embora de linhas regulares: parecia uma
ligeira almofada preta sobre a qual se elevasse uma botina de
senhora, muito elegante apesar de comprida. O tubo cinzento ficava
oculto sob os frocos de cetim escarlate.

Do rosto ao bico descia um galho de rosas, cujas hastes cingiam
graciosamente, como uma grinalda, toda a volta do pé até o
calcanhar. Uma das botinas ainda tinha dentro a férma; enquanto a
outra j4 estava sem ela.

[...] A forma ndo podia passar despercebida ao observador. Vendo
pouco antes a botina disforme, Leopoldo a tinha considerado o
modelo exato do pé monstruoso, que avistara. Enganaram-se: a
botina j& era um disfarce, a mascara do aleijdo. Sua cépia ali estava
em horrivel nudez, no grosseiro toco de pau, cheio de buracos e
protuberancias. [..] A almofada sobre que parecia descansar a
botina, era um solado alto porém oco, onde as carnes moles do pé
monstruoso, comprimidas pela botina superior, podiam abrigar-se.

Na sola negra se debuxava, em proporgcéo a botina superior,a alva
palmilha com seus contornos harmoniosos; de modo que olhando-
se andar a pessoa, ndo se percebia faciimente o tamanho do
calcado. (Ibid., p. 33)

Confrontemos as passagens em gue os atores avaliam as botinas:

a) A encontrada por Horacio: era de pelica e de seda, perfeita, delicada,

com excessiva delicadeza da forma, com debuxos suaves, com ondulacdes

voluptuosas; tinha na pelica os contornos do pezinho desconhecido, registrava
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muito tempo de uso, desenhava a curva graciosa da planta sutil, de cor
bronzeada, tubo de seda que mantinha o perfume de sua dona. As figuras
pelas quais se constitui essa botina revelam a delicadeza e a beleza do

pezinho que a calca.

b) A vista por Leopoldo: era deformidade morta, muito elegante, apesar
de comprida, tubo cinzento que ficava oculto sobre o froco de cetim escarlate,
do rosto ao bico descia um galho de rosas, cujas hastes cingiam
graciosamente, como uma grinalda, toda a volta do pé até o calcanhar, um
disfarce, a méascara do aleijao, cheios de buracos e protuberancias, com solado
alto, porém oco, os frocos de cetim e as grinaldas de rosas enchiam as covas e
desvaneciam as protuberéancias 6sseas, com muita delicadeza, sem avolumar
o tamanho do coturno, com sola negra, com palmilha de contorno harmonioso.
As figuras que revestem essa botina, como o préprio texto menciona,
apresentam um disfarce para esconder a deformidade do pé de uma jovem;
tem-se o grosseiro revestido por elementos delicados, o couro morto sob a
carne morta; a delicadeza desenhada na forma da botina visava a revestir de
beleza o horrivel, disfarcando-lhe, pelo tamanho exterior, a deformidade

interior.

A prépria matéria de que sao feitas as botinas contrasta: uma de seda e
de pelica; a outra, devido ao termo usado, “deformidade morta”, julga-se ser de
couro. Avaliando a questado, pelo nivel fundamental, encontram-se os termos
contrarios o delicado e o grosseiro; se estas sdo as figuras representativas de
suas donas, recaem sobre elas os termos belo e feio, e a constatacdo de que

alguém esconde um segredo que |Ihe fere a vaidade.

A presenca do feio fere ndo sé a vaidade feminina, como também a
vaidade masculina, como julga Leopoldo, diante das evidéncias, considerando-
se conhecedor da verdade; de fato, a presenca de Amélia era uma luz para sua

vida; mas, agora, estava diante de uma situagdo que punha a prova seu amor:

O contraste sobretudo era terrivel. Se Amélia fosse feia, o sendo do
pé ndo passara de um defeito; ndo quebraria a harmonia do todo,
Mas Amélia era linda, e ndo somente linda; tinha a beleza regular,
suave e pura que se pode chamar a melodia da forma. A
desproporcdo grosseira de um membro tornava-se, pois, nessa
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estatua perfeita, uma verdadeira monstruosidade. Era um berro no
meio da sinfonia; era um disparate da natureza, uma superfetacéo
do horrivel no belo. Fazia lembrar os idolos e fetiches do Oriente,
onde a imaginacdo doentia do povo reine em uma sO imagem o
simbolo dos maiores contrastes. (Ibid., p. 40)

Para ambos, as figuras das botinas sédo instrumentos de localizagéao e
identificacdo pessoal da moca que desejam, fazendo uma relacao,
principalmente, de Horacio com o principe da “Cinderela”, que se apaixona por
uma linda desconhecida, a qual conhecera em um baile no qual escolheria uma
jovem para se casar. Cinderela, com o auxilio da fada madrinha, passa a ter o
poder de efetuar a performance de ir ao baile, destacando-se como a mais
linda de todas, com o mais belo vestido; durante toda a noite, danga com o
principe, mas sai fugindo antes que o encanto acabe. Nessa fuga, deixa
escapar do pé um lindo sapatinho de cristal, o qual, recolhido pelo principe,

torna-se o Unico instrumento para encontrar a bela desconhecida.

A intertextualidade comeca a aparecer no momento em que Horacio é
reconhecido pelo enunciatario como um principe da moda, e, entre ele e o
principe de Perrault, registra-se uma semelhanca: dois homens e um sapatinho

que lhes revelara a identidade da mulher amada.

Quanto as impressdes de Leopoldo, nessa passagem, a figura de
Amélia é marcada pelo estado de mutacdo, em que o belo e o feio se
encontram num so corpo, quebrando a harmonia do ser, causando repulsa aos
olhos que veem: “Se a mulher que se ama perdesse um pé, seria desgragada;
com um pé monstruoso, € mais que desgragada, € repulsiva” (Alencar, 2006,
p.41).

Focalizando, com a énfase necessaria, as principais cenas que
marcaram a vida dos atores, procuramos avaliar como cada personagem
masculino, em especial, define a figura do amor, confrontando suas opinides e
aproveitando a cena que ocorre no espago do baile, no jardim da casa, onde se
encontraram Horacio e Leopoldo para conversarem, entre eles, a respeito da

mulher que amam:
a) Definicdo dada por Horécio:
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A mulher era para ele a obra suprema, o verbo da criacdo. Toda a
religido como toda a felicidade, toda a ciéncia como toda a poesia, a
tinha encarnado nesse misto incompreensivel do sublime e do torpe,
do celeste e do satanico: amalgama de luz e cinzas, de lodo e
néctar.é adorar a Deus na sua ara mais santa, a mulher. Amar é
estudar a lei da criagdo em seu mais profundo mistério, a mulher.
Amar é admirar o belo em sua mais espléndida revelacao; é fazer
poemas e estatuas como nunca as realizou o génio humano.
__Amar é adorar a Deus na sua ara mais santa, a mulher. Amar é
estudar a lei da criagdo em seu mais profundo mistério, a mulher.
Amar é admirar o belo em sua mais espléndida revelacao; é fazer
poemas e estatuas como nunca as realizou o génio humano.

[...] Mas o que Horacio sentia era apenas o culto a forma, o
fanatismo do prazer.

O mancebo admirava na mulher a formosura unicamente: artista, ele
procurava um tipo. [...] Entdo, comeg¢ou 0 mog¢o a amar, ou antes, a
admirar, a mulher em seu detalhe. [...] Foi a principio uma boca,
cofre de pérolas, de sorrisos, de beijos e harmonias. Veio depois
uma tran¢a densa e negra, como a asa da porcela que se inflama.
Uma cintura de silfide, um colo de cisne, um requebro sedutor, um
sinal da face, uma graca especial, um ndo sei qué: tudo recebeu
culto d nosso ledo. [...] Amar era um entretimento do espirito, como
passear a cavalo, frequentar o teatro, jogar uma partida de bilhar.
Almeida tinha admirado a mulher em todos os tipos e em todos os
seus encantos; mas nunca a tinha amado sob uma forma sedutora
de um pezinho faceiro. Era realmente de surpreender como lhe
passava despercebido esse conddo magico da mulher, a ele que
julgava ter esgotado todas as emoc¢des do amor. (Ibid., p19-20)

a) Definicdo dada por Leopoldo:

O amor é um magnetismo; eu acredito que o magnetismo se resume
nele, que a lei da atragédo ndo é sendo a lei da simpatia, os p6los sao
a cabecga e o coragdo, na terra como no homem. Se ela for a mesma
pessoa que vi com os olhos da minha alma, a mesma que se
revelou & minha paixdo, aquela a que devo unir-me eternamente
para formar um ser mais perfeito, eu caminharei para ela, como ela
para mim, impelidos por uma for¢a misteriosa, por mdtua aspiracao.

O amor é o sol do coracéo; imprime-lhe o brilho e o matiz! Vénus,
a deusa da formosura, surgindo da espuma das ondas, nao é outra
coisa sendo o mito da mulher amada, surgindo dentre as puras
ilusBes do coracao! O que eu admiro nela, 0 que me eleva, é sua
beleza celeste; é o anjo que transparece através do involucro
terrestre, é alma pura e imaculada que se derrama de seus labios
em sorrisos, e a envolve como uma cintilagdo de uma estrela
(Ibid.,p.21-23)

Observando como cada personagem refere-se ao tema do amor,
percebe-se que, para Horacio, o amor recebe 0s seguintes investimentos

figurativos: mulher/ obra suprema/ verbo da criacao/ religiao/ felicidade/ ciéncia
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| poesia/ sublime/ torpe/ celeste/ satanico/ luz / cinzas/ lodo / néctar/ Deus/ ara
santa/ mulher/ belo/ espléndida revelacdo/ poemas/ estatuas/, pelo que se
pode notar certo fanatismo do ator em relacdo a figura da mulher, julgada
superior at¢é mesmo a Deus, contrastando os elementos da natureza aos
elementos da cultura, os valores positivos aos valores negativos, a religido as

ciéncias, sendo a sua forma de amar o culto a mulher.

Quando ja se vé esgotado de desejo e contemplacdo daquilo que
cultuara de todas as formas, cores e racas, Horacio encontra um novo sentido,
cultuar, ou melhor, idolatrar a beleza do desconhecido, das formas
impregnadas na botina, direcionando todo o seu desejo para o pezinho que
passa a considerar como uma beleza inédita e misteriosa, que o fascina e

embriaga de desejo.

Ja Leopoldo, em sua definicho do amor com figuras que remetem a
energia (lei da atracdo, lei da simpatia, poélos, forca misteriosa, eternamente,
muatua aspiracdo), procura valorizar elementos dessa natureza. Na isotopia
figurativa, apresenta-se um contraste, com elementos contrarios entre si, dando
sentido ao enunciado com o qual o ator define o amor como sendo o sol do

coragao, figurativizando-o como uma for¢a que aquece, brilha e ilumina.

O amor para Horacio é carnal, aquilo que se possui é a contemplacéo e
consumo da matéria; para Leopoldo, o amor é forca espiritual, sublime e
angelical, é a adoracdo pela esséncia do ser, ndo pelo culto direto ao fisico,

dando origem a uma contraposicao entre matéria e esséncia.

A seguir, destacam-se trechos em que alguns espacgos proporcionaram
aos atores de “A Pata da Gazela”, Horacio, Leopoldo, Amélia e Laura,
encontros, desencontros, equivocos de identidades, trocas de olhares, enfim.
Ajudaram a criar, dentro do texto, situacdes propicias para o desencadeamento

de um romance.

O primeiro espaco marcante para os atores foi como ja se sabe, a Rua
da Quitanda. O segundo, o teatro, onde houve a troca de olhares, os
julgamentos conforme o parecer, por exemplo, a mao pequena de Laura
destacada pela luva leva Horacio a crer que seja ela a dona do pezinho; a

imagem de Amélia na carruagem leva Leopoldo a acreditar que seja ela a dona
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do pé aleijao, visto por ele a distancia quando uma moca subiu na carruagem.
Ambos o0s jovens passam a crer nessas impressdes, as quais remetem 0s

atores a um valor positivo ou negativo.

O terceiro espaco foi a casa de D. Clementina, senhora que realizava
bailes para os amigos. Ali se encontraram, coincidentemente, Leopoldo e
Amélia, com a experiéncia de momentos de tensdo e didlogos entre eles, uma
vez que os dois, nessa situacao, se viam a principio incomodados e confusos
em relacdo a seus sentimentos. Motivados pelas aparéncias, constroem juizos
de valor um sobre o outro; apesar disso, Leopoldo lutava consigo préprio para
aceitar o aleijao de Amélia, achando que ela fosse portadora da deformidade —
Amélia, por sua vez, sentia grande incbmodo com os olhares de Leopoldo,
além de sentir-se confusa em relagcdo a seus sentimentos por ele e por

Horacio.

O quarto espaco tomou forma no grandioso baile ocorrido na casa do
Sales. Ali, espaco em que, novamente, se reline 0s atores principais de “A Pata
da Gazela”, junto a membros de destaque da sociedade fluminense, encontra-
se, ainda, uma alusdo ao baile da Cinderela de Perrault, o qual reunira,
também, os principais atores: a madrasta e suas filhas, o principe e Cinderela,
além de toda a corte que se encontravam nesse baile. Nessa perspectiva, 0s
dois bailes recebem um carater de espacos das revela¢cdes, onde ocorrem as

transformacdes de cada elenco.

Em “A Pata da Gazela’, os atores Horacio e Leopoldo conversam entre
si no jardim da casa do Sales, revelando seus amores, comparando os valores
e 0s objetos que recobrem o tema de suas paixfes: a um, o pezinho; ao outro
um sorriso. Horacio revela a Leopoldo sua adoragéo pelo pé de Amélia, sendo
que Leopoldo traz a certeza de que seja Amélia aleijada; assim, percebe o
engano cometido por Horacio, que ja se encontrava noivo de Amélia, Unica
estratégia encontrada por este para conseguir ver o pé da jovem — de seu
ponto de vista, a obstinagdo era tamanha que chegara a sacrificar-se em um

casamento; tudo pela paixdo que o arrebatara.

Essa situacédo de casar-se com a desconhecida dona de um pezinho é
outra aluséo, recurso intertextual que relaciona os atores dos textos de Alencar
e de Perrault. O principe, apesar de ter tido contato no ato da danca com
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Cinderela, ndo conhecia sua identidade; somente a partir do sapatinho de
cristal, obteve um recurso para encontrar a misteriosa jovem, com quem se
casaria, quer fosse ela nobre da corte ou alded, em situacdo semelhante a que

sera posto Horécio.

Assim, ambos os atores, ignorantes da identidade da amada e movidos
pela paixdo, se dispdem ao casamento. O que os diferencia é o fato de o
principe de Cinderela estar verdadeiramente apaixonado por ela, pelos seus
encantos e beleza, enquanto Horacio recorre ao casamento como um meio de
satisfazer a seu capricho pessoal, possuir aquela beleza até entdo nao

conquistada por ele.

Existe, desse modo, uma resignacdo do ser superior, conhecido,
consagrado diante do ser (tido como) inferior, neutro, desconhecido, uma vez
qgue as duas jovens, na verdade, tém a superioridade recoberta pela beleza e

pelas atitudes, respectivamente.

Amélia por ser astuta e descobrir a tempo a intencdo de seu noivo,
pondo-0 a prova com seu proprio desejo, cena a ser detalhada posteriormente,
e Cinderela, por ser uma moca digna, nédo se furtando aos servi¢cos pesados da
casa, e pela beleza, a qual, mesmo destituida de bons trajes, coloca-a em
destaque entre as demais mocas; sua superioridade estd recoberta pela
bondade, humildade e bom coracao, pelo que é recompensada com o amor do
principe, que Ihe oferece amor verdadeiro e prestigio social. Em “A Pata da
Gazela”, quem é recompensado e reconhecido como merecedor do amor de
Amélia é Leopoldo, o qual recebe como prémio por seus sentimentos nobres, o
casamento com Amélia, sua amada, juntamente com a posse do pezinho e,

consequentemente, prestigio social.

Na cena abaixo, encontra-se uma descricdo do grande baile na casa do
Sales em “A Pata da Gazela”, nota-se a isotopia figurativa marcada por
elementos de nobreza: casa nobre/ a melhor sociedade/ corte/ suntuoso baile/
aristocracia/ beleza/ talento/ riqueza/ posigéo/ fidalguia/ ricas e vastas salas/
luxo e elegancia / cavalheiros/ as salas/ o iris deslumbrante/ e a isotopia
figurativa marcada pelo traco da feminilidade: mulher/ lindos vestidos/

senhoras/ estrelas/ via lactea/ bom gosto/ delicadeza/ traje/ adorno gracioso/
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rubescente/ regacos/ cabelos castanhos/ grinaldas de pequenos botbes de

rosas/ gostas de orvalho.

Na primeira isotopia, que se refere ao baile, estdo presentes elementos
valorizados pela cultura: bens, posicdo social, status, nobreza e riqueza; ja na
segunda, predominam valores da natureza: o bom gosto, os detalhes, a beleza
e a propria mulher séo figuras que revestem a delicadeza e fragilidade natural.
A juncdo de tais elementos esta configurada nas pessoas de Horécio, rico,
nobre, futil, extravagante em seus atos, e Amélia, rica herdeira, nobre, bela,
recoberta pelos valores culturais, belos vestidos, sapatos, compras a fazer; nos
dois, marcas da ostentacdo do luxo e da beleza recorrentes no texto de
Alencar.

A casa nobre do Azevedo resplandecia. A melhor sociedade da corte
concorrera ao suntuoso baile. Toda a aristocracia, a beleza, o
talento, a riqueza, a posicdo e até a decrépita fidalguia, estavam
dignamente representadas nas ricas e vastas salas, aderecadas com
luxo e elegéncia: duas coisas que nem sempre encontram reunidas.
[...] Os cavalheiros percorriam lentamente as salas, observando o iris
deslumbrante que formavam os lindos das senhoras; mas admirando
especialmente as estrelas que brilhavam nessa via-lactea. Amélia
acabava de sentar-se.

Horacio foi logo sauda-la, e cumprimentou-a pelo bom gosto e
delicadeza do traje.

Realmente ndo se podia imaginar um adorno mais gracioso. O
vestido era de escumilha rubescente, formando regacos onde
brilhavam aljéfares de cristal; nos cabelos castanhos trazia uma
grinalda de pequenos botdes de rosa, borrifados de gostas de
orvalho. (Ibid., p. 65)

A figura do baile constitui-se de um evento culturalmente reconhecido
como ponto de encontro entre pessoas, um momento de lazer, no qual podem
ser desencadeados romances. Nele, a danca € o momento de aproximacéo
dos atores: em Cinderela, ao chegar espléndida em sua beleza e seu traje, a
jovem se destaca perante as demais, arrebatando o coracdo do principe, o qual
se vé apaixonado por aquela bela desconhecida; os dois dangam durante todo
o baile, até que Cinderela de da conta, pelo badalar dos sinos, de que chegou
a meia noite, lembrando-se do aviso dado pela fada madrinha para que
retornasse antes de findo o encanto. Ao sair correndo pelo palacio, deixa para
trds o sapatinho de cristal, encontrado pelo principe.
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Em “A Pata da Gazela”, Amélia danca com seus pretendentes: com
Horé&cio, seu noivo, o qual busca, no decorrer da contradanca, levantar a barra
do vestido, para ver o pé da amada; no final do baile, danca com Leopoldo,
apaixonado a ponto de aceitar o aleijdo, contudo, sentindo que ja perdera seu
amor para o ledo, temendo pela concretizacdo do casamento e a infelicidade
de Amélia. Em sua humildade, desejara votos de felicidade a Amélia, mesmo

sofrendo pela escolha da jovem.

O que Leopoldo ndo sabe € que, nessa situacdo, Amélia ja tem
conhecimento da histéria do pezinho e do sorriso, e encontra-se entristecida
pela atitude de Horécio: a jovem ouvira da janela, a conversa dos atores,
enquanto estes dialogavam no jardim.

Verifica-se que as situacdes ocorridas nos dois bailem se relacionam,
por meio dos temas da revelacédo, da omissao e da perda. Cinderela mostra-se
bela e luxuosa, diante da sociedade; o principe encontra o amor de sua vida,
mas a perde, desconhecendo-lhe a identidade, voltando a reencontra-la
somente na prova do sapatinho de cristal. Amélia descobre a real intencéo de
Horacio para com ela, quando ele se abre com o amigo Leopoldo no jardim da
casa do Sales, em que ambos trocam revelagcbes sobre as amadas, as quais
sdo, na verdade, a mesma mulher. Leopoldo omite a Horacio o aleijdo em
Amélia (julgamento equivocado daquele ator, pois quem esconde o aleijao é
Laura; Amélia esconde o pequenino pé), que, ferida em seu orgulho, vai vingar-

se pondo a prova os sentimentos de Horacio.

Durante a contradanca, Horacio ndo se esqueceu do pezinho
adorado; e procurou todos os meios de descobrir nalgum momento
de confusdo o descuido. Chegou até a fingir estouvamento em
algumas das marcas com o fim embaracar o vestido da moca.

[...] Havia ao lado da casa, e ao longo de uma latada, mesas de ferro
para tomar sorvetes e refrescos. Horacio, dirigindo-se para esse
lugar, avistou Leopoldo sentado a uma mesa.

[...] __ Para ser franco, devo-te confessar, que neste baile, onde se
acham reunidas as mais bonitas mulheres do Rio de Janeiro, onde
nada falta do que pode tornar uma festa, nem luxo, nem riqueza,
nem a concorréncia, nem as notabilidades de toda espécie, neste
baile sé h4 uma coisa que me interessa; uma coisa bem pequenina,
e por isso mesmo de um encanto inexprimivel.

__Que condéo sera esse tao poderoso?

[...] __Um pezinho!
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[...] Leopoldo depreendera das palavras do amigo, que ele estava
sob a influéncia de uma paixdo materialista; que ele amava a forma,
e levava sua idolatria a ponto de adorar ndo a forma completa, a
imagem viva e palpitante da mulher, mas um fragmento, um trecho
apenas dessa forma.

__Pois para mim também, disse Leopoldo, s6 ha neste baile como
neste mundo uma coisa que me ilumina a existéncia.

__Agldria ?...aposto.

__Um sorriso, apenas.

Horéacio ndo pode reprimir um gesto desdenhoso. O sorriso era para
ele uma das coisas mais triviais; tinha-os colhido tantas vezes, e em
labios tdo puros e mimosos, que ja ndo lhe excitava a atencdo. Eram
como as flores de um vaso que todos os dias se substituem. (Ibid.,
p.66-67)

As cenas tematizam a insisténcia de Horacio para ver o pé de Amélia,
com a qual propde até a se casar em nome de seu desejo. No mesmo baile,
outras cenas marcaram as vidas dos atores, mas destaque-se 0 seu inicio,
quando Horacio e Leopoldo conversam entre si e falam de seus amores,
verificando-se que Horacio permanece obstinado pelo objeto concreto, um pé,

e Leopoldo, pela figura “abstrata” de um sorriso.

No dialogo entre os cavalheiros, fica evidente o julgamento que um faz
da adoracdo do outro. Leopoldo julga Horacio por estar sob uma paixdo
materialista, enquanto Horacio desdenha da simplicidade de um sorriso, objeto

de Leopoldo, a partir dessa conversa cada um passa a narrar sua historia.

Observem-se, no quadro que segue as caracteristicas discursivas de
actorializacdo, espacializacdo e a temporalizacdo a marcar umas das cenas
mais importantes de transformacdes dos atores. Estes, ap0s uma conversa
entre amigos, pdem em evidéncia as intencdes para com a mulher amada — por

sinal, Amélia, que os observa da janela da casa onde se realiza o baile.

Dai decorre a importancia de se registrarem o espaco e 0 momento em
ocorre a descoberta da jovem, agora ciente da relacdo de amizade entre seus
pretendentes e do modo como cada um a ama. Em razéo disso, vé-se decidida
na resolucdo de por a prova o amor de seu noivo Horacio, enquanto reflete

sobre o que sente realmente por cada um deles.
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Actorializacdo Espacializagéo Temporalizacéo

Horacio/ pezinho

adorado/ . .

Havia ao lado da procurou todos os meios/ nalgum
o vestido da moca/ casa/ ao longo de momento de confusédo e descuido/
mesas de ferro/ uma latada/ neste Chegou até a fingir estouvamento/
sorvetes e refrescos/ baile/ do Rio de embaracar/ para tomar/ dirigiu-se para
Leopoldo/ ser franco/ as | Janeiro esse lugar/ avistou/ sentado a uma
mais bonitas mulheres/ mesa/ devo-te confessar/ onde se
luxo/ riqueza/ acham reunidas/ onde nada falta/ do
concorréncia/ que pode tornar/ s6 ha uma/
notabilidades de todas depreendera/ estava/ amava/ levava/ a
as espécies/ coisa que ponto de adorar/ disse/ ndo pode
me interessa/ uma coisa reprimir/ era/ tinha-os colhido tantas
bem pequenina/ vezes/ excitavam / Eram / todos os dias
encanto inexprimivel/ se substituem

condéao/ tdo poderoso/
um pezinho/ Leopoldo/
amigo/ ele/ paixao
materialista/ a forma/
idolatria/ a forma
completa/ imagem viva
e palpitante da mulher/
um fragmento/ um
trecho apenas dessa
forma/ para mim/ uma
coisa que me ilumina a
existéncia/ A gléria/ Um
sorriso/ gesto
desdenhoso/ O sorriso/
para ele/ coisas mais
triviais/ em labios puros
e mimosos/ lhe/ flores
de um vaso

Quadro 03

Devido a importancia da cena do baile, deixamos para aprofundar sua
analise mais a frente, considerando que desencadeara uma sequéncia de fatos
que conduzem a relagdo de “A Pata da Gazela” com os outros textos,

justificando-se sua analise mais detida no que se refere a intertextualidade.

Limitamos-nos, no momento, a observar a reacdo dos atores perante o
objeto adorado. A seguir, buscaremos investigar a concretude das figuras, os

lances e enlaces, e, em especial, as relagdes entre os textos.
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2.3 Isotopias figurativas e temas e valores em “A Pata da

Gazela”

Em semidtica discursiva, conforme se mencionou no item dedicado a
discussdo tedrica deste trabalho, um dos elementos responsaveis pela
manutencdo do sentido recebe a denominagédo de isotopia. Segundo Denis
Bertand (2003, p.157), a isotopia mantem a duragdo de um determinado efeito
de sentido ao longo da cadeia discursiva, ndo dizendo respeito a categorizacao
em si, mas ao desdobramento das categorias semanticas ao longo do discurso.

As isotopias sdo classificadas, em relacdo as categorias enunciativas
que ajudam a construir, como: temporal, espacial e actorial, atuando como
investimentos semanticos que, em ultima instancia, respondem pela coeréncia

textual.

Nas isotopias actoriais, por exemplo, em “A Pata da Gazela”, tais
desdobramentos semanticos revestem de valores os atores Amélia e Laura, ja
a partir da primeira cena do romance: “Dentro do carro havia duas mocas; uma
delas, alta e esbelta, tinha uma presenca encantadora; a outra, de pequena

estatura, muito delicada no talhe, era talvez mais linda que sua companheira
(ALENCAR, 2006 p.11).

A construcdo de uma isotopia figurativa garante a coeréncia ao destacar,
nos atores, tracos que, reiteradamente, as classificam como bonitas e belas,
conforme o reconhecimento de beleza pelos padrdes sociais da época: ser alta
e esbelta/ ter boa presenca; ter pequena estatura/ delicadeza no talhe/ ter uma
beleza superior; atributos que ndo séo simples elogios as mocgas, mas o ponto

de partida para seu reconhecimento no decorrer de “A Pata da Gazela”.

No que se refere as outras categorias isotOpicas, encontram-se: as
temporais, responsaveis pelo registro do momento histérico em que ocorre 0

discurso, no Rio de Janeiro Imperial, no contexto de “A Pata da Gazela”; e as
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espaciais, pelas quais se denominam as ruas em que transitam os atores do
romance de Alencar: Rua da Quitanda, Rua da Assembléia, Rua do Ouvidor,
Rua Direita, Rua dos Ouvires, Rua Sete de Setembro, a casa de Horacio em

Botafogo, entre outros.

Pelas isotopias actoriais, ainda, denominam-se e classificam-se os
atores de “A Pata da Gazela”, atribuindo-lhes caracteristicas fisicas e
psicologicas: Horacio de Almeida, Leopoldo de Castro, Amélia, Laura, Sr.

Sales, D. Leonor, D. Clementina, Matos, o nobre Azevedo e o cocheiro.

Ao recorrer a isotopias actoriais, para a identificacdo dos atores Laura e
Amélia, elas recebem investimentos figurativos que |hes destacam os tragos
sociais e culturais, como sendo mocas elegantes e bem vestidas: uma trajava
um roupao cinzento e a outra trajava um vestido roxo claro; estavam em
passeio de fazer compras, além do carro, denominado “uma linda vitéria”; uma

das jovens é filha de um produtor de café.

A Ultima informacao faz referéncia ao mundo dos negécios da época,
pelo que se fica sabendo que o homem possui um escritério no centro da
cidade, traco que se associa, desse modo, a elegancia das jovens, ao luxo do
carro e ao escritorio, para indicar-lhes a classe social: sao ricas, porque filhas e
parentes de grandes comerciantes (Amélia e Laura sdo amigas e primas),
ressaltando os valores de uma cultura onde o poder prevalece; o espaco e as

figuras remetem a um determinado periodo do Rio de Janeiro.

As mocgas refletem a moda da época, os costumes e habitos das familias
ricas: a elegancia, o uso do melhor da moda, o hébito de sair a passeio nas
lojas para fazer compras pelo centro da cidade. Mostra-se uma a preocupacao
de registrar o tempo e o0 espaco da narrativa, o Rio de Janeiro, como corte que

era.

Assim, também o espaco da narrativa em ‘A Pata da Gazela”, a seu
modo, faz alusdo ao espaco da Cinderela de Perrault: a corte. Espaco que,
consequentemente, influencia a actorializagcdo dos atores, como a figura do
principe da corte, e, no texto de Alencar, a figura de Horario/ o principe dos
saldes/ o rei dos saldes/ a melhor sociedade da corte. Relacionando-se os

espacos, com situacdes e figuras semelhantes, reconstroi-se uma narrativa a
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partir da alusdo do texto de Perrault, permitindo que a memdéria do leitor
reconhega semelhanca nos fatos narrados, ainda que o novo texto receba

outros fins, conforme a inteng&o de quem o elabora.

O ator Horéacio também ¢é tido, ao longo do romance, como um ledo, o
que remete a fabula de La Fontaine. Comprova-se a afirmacdo com uma
alusao intertextual, interna, inserida n texto de “A Pata da Gazela” (2006, p.96),
na qual, derrotado em sua conquista, Horacio volta para casa e passa a ler,
por casualidade, O Ledo amoroso, concluindo que a moral da histéria faz

“

sentido: E verdade! murmurou soltando uma fumacga de charuto. O ledo

deixou-se que lhe cercassem as garras; foi esmagado pela pata da gazela,”.
Hor&cio aceita que se tornara imprudente pela paixado, assim como o ledo da
fabula. Desse modo, a isotopia figurativa do ledo recobre o tema da

imprudéncia dos atores na busca do objeto desejado.

Conforme se pode observar, encontram-se, no texto, caracteristicas
importantes para melhor compreender 0os costumes e habitos dos atores de “A
Pata da Gazela”. As informagdes contextualizam determinado momento
histérico de transformacao, deixando claro o momento de transi¢cao cultural e
social pela qual todo o espaco do Rio de Janeiro vinha passando naquele

periodo.

Nota-se também uma relacdo entre o espaco fisico de “A Pata da
Gazela” e “Cinderela” de Perrault. No conto de Perrault, o espacgo € o do reino,
onde ha rei, principes, princesas e todos aqueles que compdem a corte; Na
obra de Alencar, o espaco é o da corte na qual prevalece a presenca ironizada
de um rei (da moda), de um ledo, atributos dado a Horacio pela sua virilidade e
seu comportamento, daquele que esta a procura de uma presa nova, a figura
do ledo também aponta para aquele que domina o espa¢o onde se encontra,

por sua superioridade, tracos investidos na assimilacéo de Horacio ao ledo.

Pela tética de caca de sua presa, as mulheres que Horacio conquistava
para satisfazer seu capricho sdo meros “troféus”; a partir do encontro da botina,
passa ele a buscar um pé, ndo se importando com a dona desse pé, situacao
semelhante a ocorrida em Cinderela, em que o principe busca a um pé no
espaco do reino. Desse modo, as figuras do reino, da nobreza, do ledo, de
Horé&cio e do principe sao relacionadas entre si, criando uma teia de sentidos
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em “A Pata da Gazela”, recobrindo os niveis mais abstratos da elaboracdo

textual.

Essa situacao de seres nobres apaixonados por subordinados inferiores,
desencadeando transformacfes em seu estado de espirito, fora mostrada
também no contexto da Cinderela e da fabula do ledo amoroso. Em “A Pata da
Gazela”, a situacdo se repete, com Horacio assimilando caracteristicas dos

atores dos textos anteriores.

Assim, relacionam-se os textos de “Cinderela” e “A Pata da Gazela”,
com principes dotados de paixdo por uma mulher desconhecida, tendo em
maos apenas um objeto para localiza-las no espaco da corte feudal e da corte
estatal: um, o sapatinho de cristal; o outro; uma botina. Com tal jogo de
relacdes, cria-se um efeito de sentido entre os textos, entrelacando os temas,
certos personagens, determinados elementos que remetem a memoria do leitor
informacgdes e situacdes de semelhanca entre as obras, surgindo, dessa forma
pistas de intertextualidade entre os textos.

No painel Alencariano, os romances urbanos chamam a atencdo do
leitor porque so iluminam o cotidiano da capital do Império, mas,
sobretudo porque apresentam um traco comum que os diferencia dos
demais: a presencga do dinheiro como mediador das rela¢des entre os
personagens, como elemento de conflito que de deve ser contornado
para chegar a realizagdo de um sonho romantico ou & desiluséo
perante o carater implacavel dessa ordem social metalica. (DE
MARCO, 1986, p.72).

Nos primeiros vestigios de relacdo entre “Cinderela” de Perrault e “A Pata da
Gazela”, contrastam-se 0 espaco da corte real e o espaco da corte imperial
(espaco urbano), prevalecendo valores da riqueza, da aparéncia social e do
poder. Na citacdo acima, informa-se que o dinheiro (0 poder) é um trago

mediador dos romances urbanos.

Contudo, o casamento de Cinderela com o principe da a ela um novo
status, de servigal a princesa; jA no segundo texto, Horécio é reconhecido

como principe da moda, aquele dotado de alto poder aquisitivo, que se da ao
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luxo de viver sem trabalho a ocupar seu tempo com uma incessante rotina de
lazer, enquanto Leopoldo é destituido (pela descricdo dos trajes, a qualidade
do calgcado) de poder aquisitivo. Em razdo disso, ter4 sua condicdo social

alterada pelo casamento com a herdeira Amélia.

Em ambos os textos, portanto, o bom casamento, culturalmente, é
aquele que oferece ao nubente, além de amor, uma seguranca financeira. E o
gue ocorre, motivando a ascenséao social, com os atores Cinderela e Leopoldo,
0S quais passam a ocupar nova condicao social, agora de prestigio, a partir do

vinculo do casamento.

Para a semidtica discursiva, os tracos figurativos e tematicos vao
fornecendo pistas para o entendimento do discurso. Temos notado, nos textos
em pauta nesta analise, que o0s tracos figurativos voltam-se,
predominantemente, para 0 enriquecimento semantico da parte inferior do
corpo humano, a base do ser: o pé; o ponto de partida para as narrativas
concentra-se na identificacdo do pé pelos principes, surgindo um segredo a ser
revelado. Em Cinderela, trata-se da identidade da jovem misteriosa por quem
se apaixonara o principe; no segundo, mantém-se a mesma linha de
investigagcdo, mas héa quatro atores, envolvidos no segredo: Amélia e Laura, as
quais escondem entre si o segredo (relacionados a seus pés), Horacio e

Leopoldo, para os quais a felicidade depende da revelacao do segredo.

Figuras e temas associam-se para dar sentido aos textos. A propésito,
vejamos o que afirma Bertrand (2003, p.213), sobre a funcionalidade do

entrelagcamento dos elementos mencionados:

A tematizacdo consiste em dotar uma sequéncia figurativa de
significacbes mais abstratas que tém por funcdo alicercar os seus
elementos e uni-los, indicar suas orientac8es e finalidade, ou inseri-
los num campo de valores cognitivos ou passionais. [...] o figurativo
precisa ser assumido por um tema. Este da sentido e valor as figuras.
A descricdo de uma isotopia figurativa visa na maioria das vezes ao
estabelecimento da isotopia temética que fundamenta, se esta néo
estiver textualizada.
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Fundamentando-se nessa concepcdo, podemos afirmar que as
descri¢cOes dos atores tomam parte em tais sequéncias figurativas, tendo como
funcdo alicercar os elementos e uni-los, para que sejam assumidos por um
tema. Por conta disso, efetua-se a andlise de elementos figurativos, buscando
encontrar uma unidade minima de significacdo entre o0s textos e uma
diferencial: para tanto, é necessario reconhecer a figura sémica, uma estrutura
construida por oposicdes elementares constituintes, no contexto de “A Pata da

Gazela”.

As figuras sémicas da obra de Alencar, o pé pequeno e o pé aleijao, e
em sua relacdo com “Cinderela”, a botina e o sapatinho de cristal, apontam
para um nucleo da /inferioridade/. Além disso, mas nos trés textos, encontra-se
em destaque a nobreza, dos principes e do ledo, considerado rei da selva, sem
ignorar que os principes sao representacdes dos valores da cultura e o ledo,
dos valores da natureza, 0 que desencadeia a oposicdo natureza versus
cultura. A esse respeito, para reforcar a idéia, recorremos a Bertrand (2003, p.
166), quando afirma: “a analise da figuratividade se situa na montante da
“representacdo”, a qual ndo é mais que uma de suas formas culturais de

manifestacao, entre outras possiveis.”

No que se refere aos atores e seus atributos fisicos e psicoldgicos,
Leopoldo é apresentado como recoberto com as seguintes figuras: da
simplicidade, pouca beleza, com dotes naturais, revestido com valores da
natureza, no que se refere a seus tragos fisicos: uma vasta fronte meditativa e

os grandes olhos pardos, cheios de brilhos e fosforescentes.

Os valores da cultura nele se apresentam a recobrir sua posigéo social;
a simplicidade de seu traje, as suas roupas negras, o luto pesado também sdo
indicios de valores culturais e sociais, e nas magoas que escureciam sua
fronte, revela-se um estado passional: de luto pelo falecimento de sua irma, a

tristeza tomava conta de todo seu ser.

Em contraposicdo a ele, o ator Horacio, revestido por figuras que o
apresentam como um homem elegante, nas roupas e no porte, nobre por ser
reconhecido como um principe da moda, dotado de alto poder aquisitivo e
financeiro, devido ao fato de vestir e calcar a moda de Paris, e por ser um
homem dedicado ao 6cio e a luxdria; ndo s6 pelo seu bom gosto, como
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também pelo alto poder aquisitivo e vaidade, todos os tracos que revestem
Horécio estdo direcionados para os valores da cultura: ser rico, bonito, bem
vestido, de bom porte, ser nobre, ser viril; 0s sentimentos nele expostos
configuram um sujeito egoista, machista e vaidoso, que se vé apaixonado por

um pé ao achar uma botina perdida, dotando-se de desejo de conquista.

Quanto as mulheres, considerando-se o que sobre elas j& se disse
anteriormente, ha Amélia, linda herdeira de um produtor de café, e sua prima

Laura, bonita e rica, amiga confidente de Amélia.

Retomemos as analises, nas passagens de “A Pata da Gazela”,
ressaltando sempre a importancia das figuras e do revestimento semantico que

efetuam a cada contexto.

Nessa ocasido passava o tilburi do nosso ledo, que vinha do lado da
ajuda. Um atropelo, produzido por uma géndola mal conduzida, ia
atirando o tilburi sobre o carro parado no portdo do Passeio Publico.
Este incidente chamou a aten¢cdo do mog¢o para o cocheiro, que
derreado sobre a almofada ndo se movera. [...] Entretanto bastou-lhe
ver a roupa do cocheiro para acudir-lhe imediatamente ao espirito a
imagem desvanecida. Era esse o carro, que vira quinze dias antes
na Rua da Quitanda; ndo havia davida.

[...] Horacio procurou o vestigio de alguma botina irma da que
achara, e guardava como uma reliquia; ficou ébrio de contentamento
entre muitas pegadas o leve debuxo que deixara no chdo o mimoso
pezinho. [...] Felizmente adiantando-se péde reconhecer Amélia, que
Ihe sorriu e inclinou-se para acompanha-lo com os olhos.

___E ela! Que pateta sou! Devia ter adivinhado. Ha pouco, vendo-a
passar pela Rua do Ouvidor, tive um pressentimento! Aquele andar
cheio de graca ndo podia enganar.

No dia seguinte o ledo fez-se apresentar ao pai de Amélia, abastado
consignatario de café, estabelecido a Rua Direita. [...] _ Bem,! O
meu pezinho tem um dote para seu cal¢cado. Pode andar com luxo.
(Alencar, op.cit., p. 37-38)

O espago esta representado por uma isotopia de carater urbano; no
caso, do transito local: do lado da ajuda/ atropelamento / gbndola mal
conduzida / tilburi sobre o carro, parado no portdo do Passeio Publico/ / vitoria,

Rua da Quitanda, Passeio Publico, visitas/ / Rua do Ouvidor/ a Rua Direita.

A temporalidade esta revestida por uma isotopia das coincidéncias, do

acaso, bastante reveladora, alids, de uma concep¢do romantica: nessa
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ocasido/ passava/ ia atirando/ parado/ recordara/, 15 dias atras/ achara/
guardara/ sorriu / inclinou-se/ Ha pouco/ vendo-a passar/ no dia seguinte/ fez
apresentar.

Algumas figuras remetem a valores de riqueza: ter um dote, andar com
luxo e abastado consignatério de café sdo referéncias da classe social a que
pertencem Amélia e seu pai. Os aspectos culturais também recebem atencao:
o dote, na época uma quantia em alto valor doada pelo pai da noiva, era
sinbnimo de ser um bom partido, e seu valor aumentava conforme a classe

social dos conjuges.

N&o se pode desprezar, no trecho, o fato de Horacio perder os sentidos
ao reconhecer a imagem desvanecida do cocheiro como sendo a do mesmo
homem que vira quinze dias antes, reconhecendo o carro como o da Rua da
Quitanda. Ali, seu desejo o embriagava, fazendo-o cada vez mais perder os
sentidos, em embriaguez que vinha acompanhada de um contentamento

extraordinario.

De passagem, percebe-se que ator se confunde em suas lembrancas,
pelo contentamento e a surpresa ocasionada pelo incidente, o qual serviu para

mudar o rumo de suas investigacoes.

Nota-se que o momento de revelacdo e descobrimento dos fatos mostra
um raciocinio confuso em Horacio, que o fez julgar pela aparéncia que se
tratava de Laura, por ter uma mao pequenina, destacada pela luva e pela sua
atitude de enrubescer diante de seu olhar na fimbria do vestido, dando-lhe a

certeza que ela escondia algo e sentia-se ameacada por seu olhar.

A espacializacdo revela a coincidéncia de onde os fatos ocorrem e a
temporalizacdo mantém esse processo continuo, pelo qual, ao mesmo tempo,
se relacionam as figuras do ledo, da gondola, do tilburi, do carro, do cocheiro,
da roupa do cocheiro, da botina, da pegada, do debuxo, de Amélia, da reliquia,

do pezinho mimoso; dessa relacdo, surge a simultaneidade e sucessividade

das acdes postas em discurso.
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Actorializagao

o tilburi

nosso ledo

gbndola

carro

mogo/cocheiro
imagem desvanecida

Horacio/com os olhos /Ebrio/ muitas pegadas/
leve debuxo/ mimoso pezinho/ Amélia

E elal/ Que pateta sou!/andar cheio de graca/ o
ledo/ pai de Amélia/

consignatario de café/ meu pezinho/

andar com luxo

Espacializagéo

do lado da ajuda

no portdo do Passeio
Publico

sobre a almofada
Rua da Quitanda
a Rua Direita

Rua do Ouvidor

Temporalizacéo

nessa ocasiao passava/
vinha / atropelo produzido/ mal conduzida
ia atirando/ parado/

chamou /derreado sobre/

se movera/ bastou-lhe ver/ acudir-lhe
imediatamente/ Era esse/

vira a quinze dias antes/ havia davida/
procurou o vestigio/

gque achava e guardava/
ficou/ ébrio/ deixara/
adiantando-se

pode reconhecer/
sorriu

e inclinou-se/ para acompanha-lo/ deverig
ter adivinhado/

vendo-a passar/ tive um pressentimento/
podia

enganar/ no dia seguinte/
fez se apresentar/
estabelecido/ tem um dote/

pode andar

Quadro 04

Assim, esse incidente serviu para que o ator Horacio reconhecesse o

carro que vira quando encontrou a botina, concluindo que o seu pezinho

adorado existia, sendo a sua dona Amélia, ja conhecida por ele das altas rodas

by

sociais, e que se equivocara quanto a Laura. A partir de entdo, vai se

apresentar ao pai de Ameélia com intencbes de aproximar-se dele e se sua

familia, até que consiga cortejar a jovem.

O estado de paixdo de Horacio jA o punha em embriaguez, seus atos e

raciocinio aos poucos iam se deixando amenizar em funcdo do desejo de

possuir a botina, assim como o ledo da fabula de La Fontaine: apaixonado,

deixou-se levar pela imprudéncia, aceitando ser manipulado pelas exigéncias
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da moca pela qual estava cegamente apaixonado. O ledo da fabula destituiu-se
de sua natureza, dos dentes, das unhas, daquilo que lhe compunha como um
animal feroz, e quando se viu sem seus meios de defesa, foi atacado e vencido
por seres inferiores; sua paixdao e imprudéncia levaram-no ao fracasso e a

morte.

2.4 A botina, em A Pata da Gazela, e o sapatinho de cristal, em

Cinderela: segredos do objeto

Em “A Pata da Gazela”, os calcados revelam muito a respeito daqueles
a quem pertencem: da classe social ao poder aquisitivo, ou auséncia deste;
elevam ou disfarcam suas qualidades e seus defeitos. No primeiro capitulo, por
exemplo, menciona—se que Horacio esta habituado ndo s6 a ver, como
também a calcar as obras—primas de Millies e Campas. A posi¢ao social de
Horacio é refletida no seu bom gosto, tem o poder fazer: calca e veste o melhor
da moda, as marcas do calcado importado também s&o indicio da posicao
social, das influéncias comerciais em territério nacional adotados pelos
usuarios de elite no uso de produtos caros e importados, como sinénimo de

bom gosto e poder.

Sobre Leopoldo, no sexto capitulo informa-se que pertencia a classe de
“fregueses de carregagao”, pessoa pertencente a classe popular; desprovido
de luxo e riquezas, também pela sua aparéncia simples e pelos seus trajes, 0s

valores desse ator ndo séo voltados para o poder, mas para o setr.
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O luxo do calcado também serve como referéncia ao prestigio social de
Amélia e Laura, pois a botina era a réplica perfeita de um luxuoso modelo de
Paris, considerando-se que o sapateiro Matos havia aprendido sua arte na
Franca, que, para o periodo, era o centro da cultura e civilizacdo, o espaco do
qual tudo se copiava: os costumes, a moda e a literatura. Nota-se a influéncia
que os paises desenvolvidos tinham sobre essa nova nacdo com o Brasil
tentando se espelhar nelas para criar sua cultura prépria; no entanto, limitamo-
nos ao contexto de carater mais historico, uma vez que o foco é a andlise
semidtica discursiva sobre figuratividade e a intertextualidade entre os textos

Cinderela, A Pata da Gazela e o Ledo Amoroso.

Na época, os calcados femininos eram encobertos pelos longos
vestidos; assim, sua funcdo era de proporcionar conforto e protecdo aos pes;
contudo, esse objeto recebe valores que Ihe ddo uma funcéo especial, além de
ser objeto de uso, moldado pela cultura para protecdo dos pés e propiciar
conforto, nos textos de “Cinderela” e a “A Pata da Gazela”, o sapatinho de
cristal e a botina, sdo, respectivamente, meios ou instrumentos de identificacdo

da mulher amada.

No caso de “A Pata da Gazela”, tal objeto tem como funcao zelar pela
integridade de suas donas, esconder-lhes os segredos, aquilo que poderia
ridiculariza-las e ferir-lhes a vaidade. Para Laura, o calcado proporcionava além
da protecdo e conforto para os pés, disfarce a uma deformidade, um aleijdo
que lhe feria a vaidade, por ser uma mulher bonita com uma planta tao feia e
monstruosa: além da botina, Laura se vestia desde crianga como uma mulher
adulta, fazendo uso dos longos vestidos para proteger seu segredo; por isso,
casou-se com a condicdo de nunca mostrar seus pés ao marido, ficando vitva

ainda jovem.

Quanto a Amélia, que também se julgava aleijada, por possuir um
pequenino pé (calcava n° 29), escondia-o e procurava disfar¢i-lo até mesmo
no andar. Seus pequenos e graciosos passos foram observados por Horacio
como o “andar da garga”, pela beleza e graciosidade. As duas jovens tinham
como fornecedor de calcados o sapateiro Matos, responsavel por amenizar as

deformidades existentes ou aquelas que as damas imaginavam ter.

67



No segundo capitulo, h4 uma cena em que Horacio avalia a botina
encontrada, observando sua textura, comparando-a com a concha mimosa de
uma pérola, atribuindo valores ao objeto de elementos da cultura (a seda/ a
pelica) em contraposicdo a elementos da natureza (a concha de pérolas),
valorizando o pé por ele tanto desejado, remetendo a uma comparacao desta
botina com o charpim de ouro da borralheira, em uma das diversas versdes da
Cinderela de Perrault, na qual a protagonista perde o sapatinho de cristal;
assim, nesse contexto, Horacio também se coloca na posicdo de um principe

em busca da amada.

Essa relacdo entre a botina e o sapatinho de cristal (ou charpim de ouro
da borralheira) comporta valores investidos na botina para exaltar a
particularidade do valor sentimental que o ator Horacio Ihe confere; contudo,
aparecendo ainda nesse enunciado o aproveitamento da ideia do conto de
Cinderela, seguindo outro modelo discursivo, aproveita-se o conhecimento da
primeira obra e recria-se uma nova situagdo, um novo contexto, mantendo
entrelacadas algumas semelhancas discursivas, as quais temos buscado

evidenciar ao longo desta analise.

Era uma botina, ja o sabemos; mas que botina! Um primor de pelica e
seda, a concha mimosa de uma pérola, a faceira irma do lindo
charpim de ouro da borralheira, em uma palavra a botina debrochava
em flor, sob a inspiracdo de algum artista ignoto, de algum poeta de
ceird e torqués. (Ibid.,p.14)

Observa-se, na descricdo da botina de Amélia, a voz do enunciador,
quando surge o “ja sabemos”; esse nos implicito compreende também Horacio
e o leitor. O enunciador € um sujeito dotado de saber a respeito de Cinderela
de Perrault; fazendo uso da intertextualidade, cria uma nova verséo da historia,
com outros personagens, num outro contexto, mantendo-se o objeto principal
(o calgado) como aquele que € o instrumento para levar o amante ao encontro

da moca desejada.

Horacio analisa a botina encontrada por ele, tomando-a como uma obra
prima, feita por um artista ao qual elogia — no caso, o sapateiro Matos. Este

possuia uma loja na Rua Sete de Setembro, e havia trabalhado muitos anos
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em casas francesas, aprimorando sua arte; estabelecido no Rio de Janeiro,
montou uma loja propria, onde fabricava calcados de carregacdo, mas
mantinha uma clientela de luxo, que lhe encomendava sapatos & moda do
melhor de Paris, dentre elas, Laura e Amélia, era ele o responsavel pelos
calcados que as jovens usavam. A propoésito, observe-se a descricdo da botina

de Laura, na qual ficam expostas a arte e a perfeicdo do trabalho do sapateiro:

[...] muito elegante apesar de comprida. O tubo cinzento ficava oculto
sob os frocos de cetim escarlate. Do rosto ao bico descia um galho de
rosas, cujas hastes cingiam graciosamente, como uma grinalda, toda
a volta do pé até o calcanhar. A almofada sobre o que parecia
descansar a botina era um solado alto, porém oco, onde as carnes
moles do pé monstruoso, comprimidas pela botina superior, podiam
abrigar-se.Os frocos de cetim e as grinaldas de rosas enchiam as
covas e desvaneciam as protuberancias o6sseas, com muita
delicadeza, sem avolumar o tamanho do coturno. Na sola negra se
debuxava em proporcédo a botina superior, a alva palmilha com seus
contornos harmoniosos; de modo que olhando-se andar a pessoa,
nao se percebia facilmente o tamanho do calcado. (Ibid., p.33)

A descricao da botina de Laura, além de mostrar o trabalho do Matos, o
modelo e a especificidade da botina, evidencia o seu aspecto de disfarce: um
tubo cinzento, oculto pelos frocos de cetim escarlate, com o tamanho referido
pelo cumprimento do calgado, para assegurar que se ocultasse o cumprimento

do pé.

O sapateiro colocara galhos de rosas, semelhante a uma grinalda, do
pé ao calcanhar, no que parecia uma almofada, mas era um solado oco e alto
para comprimir o pé deformado, visto por Leopoldo como uma monstruosidade.
Os frocos de cetim e as grinaldas eram mais que simples adornos, servindo
para encher as covas e disfarcar as protuberancias 0sseas. Na sola negra,
havia uma palmilha alva com contornos harmoniosos; assim o0 grosso coturno
recebera todo um investimento delicado, no qual, entre as grinaldas e rosas,
nao se podia notar com facilidade o tamanho real do pé, nem notar a
deformidade interior que se escondia naquele calgado, um verdadeiro objeto de

delicadeza.
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Assim, o0 contraste entre os calcados de Amélia e Laura remeteria a
diferenca entre a graciosidade de uma concha mimosa (beleza natural), aquilo
que é belo, em oposicdo ao grosseiro coturno com revestimentos florais
(beleza artificial), aquilo que, simplesmente, parece ser belo. Matos, com sua
arte, recobre a deformidade do pé de Laura; era ele ainda que fornecia a

Amélia a mais graciosa e delicada botina.

Nessas cenas, encontram-se retratos da influéncia da moda no Rio de
Janeiro, representando os costumes das mulheres ricas da €época, que,
mostradas como consumidoras de lojas de fazendas, passeiam em carro de

luxo e gastam seu tempo com teatros, passeios e compras.

2.5 Percursos discursivos em “A Pata da Gazela” e “Cinderela”

Durante toda a analise, tem-se mencionado o ator Horacio como um
principe, o rei da moda, um dos ledes da Rua do Ouvidor. Vale, portanto,
destacar passagens de “A Pata da Gazela”, em que tais designacbes séo
postas no enunciado, adjetivando a pessoa de Horacio por suas atitudes e

estilo de vida:

Os sucessivos encontros da Rua do Ouvidor;, a conversa no
Bernardo; a visita indispensavel ao alfaiate; as anedotas do Alcazar
na noite antecedente; a crbnica anacrefntica do Rio de Janeiro,
chistosamente comentada; algumas rajadas de maledicéncias, que é
a pimenta social; todas essas ocupacfes importantes que absorvem
a vida de nosso leao|...]
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Horadcio de Almeida era uma dessas tantas inteligéncias
desperdicadas no incessante bulicio da moda. [...] gastava Almeida a
mocidade, desfolhando seu belo talento pelas salas e pontos de
reunido. As riquezas de sua elevada inteligéncia as ia ele esparzindo
nas elegantes futilidades de um 6cio tdo laborioso, como é o fair
niente de um le&o. (Ibid., p.14-17-18)

No trecho, destaca-se o registro da rotina de Horacio entre encontros em
bares, clubes da época e idas ao alfaiate, atitudes que séo ironizadas no
enunciado. O ator € dado como um homem inteligente e rico, que desperdica
talento e tempo em festas e pontos de reunido, vistas como elegantes
futilidades de um 6cio, estado em que ele é relacionado com a imagem de um
ledo, aquele que € predador, que caca suas presas, no caso de Horacio, as

mais belas mulheres.

Sua superioridade pode ser notada nas atitudes de investigacado para
descobrir a dona da botina perdida. Sabia ele, pelo luxo da carruagem, que
pertencia a uma jovem rica, 0 que animava sua conquista, ndo tanto como o
desejo de possuir aquele pezinho, parte do corpo humano, que lhe passara
despercebida como fonte de inspiragcdo para uma conquista. Obstinado em
descobrir quem era a jovem, cumpre todo um percurso para a realizacdo de

sua perférmance de busca:

Depois de achada a botina, sua vida tomara um aspecto muito
diferente. Naquela mesma tarde em que o deixamos na sua casa de
Botafogo, terminado o jantar, mandou aprontar o tilburi e voltou a
cidade. Seu aparecimento aquela hora na Rua do Ouvidor causou
estranheza: um ledo de raca, como ele, ndo passeava ao escurecer,
sobretudo no centro do comércio, onde s6 ficam os que trabalham.
Seria misturar-se com os leopardos que aproveitam a auséncia dos
reis da moda, para restolhar alguma caca retardada. (lbid., p.27)

Relatam-se as transformacfes que comecam a ocorrer na rotina de
Horéacio. Ele volta ao local onde encontrou a botina, deixa o conforto de sua
casa em Botafogo, retorna ao anoitecer a Rua do Ouvidor, provocando a
estranheza dos demais, pois um ledo, nobre cacador, ndo tinha o héabito de

aparecer no centro do comércio onde s6 ficavam os que trabalhavam. Destaca-
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se, outra vez, o estado de ociosidade do ator, relacionando-o ao ledo, que se

mistura a seus inferiores, em busca da presa perdida.

O posicionamento de Horacio e suas atitudes de menosprezo para com

agueles que julga inferiores também podem ser vistos na cena seguinte:

[...] Quando as rainhas da moda, as deusas do saldo, surpresas e
atdbnitas o viam passar sem distingui-las com uma palavra ou uma
fineza, atirando-lhe um olhar de compaixao dizia consigo:

__Coitadas! ndo sabem que o ledo viu a pata da gazela e fareja-lhe o
rastro. Que Ihe importa as garras da pantera?... (Ibid., p.28)

Observa-se, na passagem, o desprezo que Horacio oferece as demais
damas, outrora cortejadas, agora ignoradas. Obstinado pelo pé, o ator vaga
pelos salbes, ndo mais a procura da mais bela dama, para conquista-la e
corteja-la; seus sentidos estdo voltados para um pé, o descobrimento daquela
parte do corpo que somente pudera ver por sorte ou descuido, uma vez que 0s

longos vestidos dificultavam—lhe a investigacao.

Ainda nesse trecho, na fala Horacio, ele se compara ao ledo amoroso de
La Fontaine. Essa referéncia a fabula é uma pista que mostra o estado de
transformacao de Horacio, comparando-o com as transformacdes sofridas pelo
ledo amoroso para conquistar sua amada. Assim, configura-se o préprio ator
em seu estado de animo, condicionado a postura do ledo amoroso, destituido

aos poucos de seus valores, seus atributos, por uma paixao.

De fato, o comportamento de Horacio nos saldes de festa muda; em vez
de procurar por uma beleza nova a ser conquistada, rasteja o olhar com toda
atencao aos movimentos das damas, esperan¢oso de ver em algum momento
seus pés e reconhecer o pezinho, pelo qual passara a ter inexplicavel

adoracao.

Outra questao que chama atenc&o no discurso diz respeito aos espagos
onde ocorre a narrativa. Nota-se que, precisamente, na Rua do Ouvidor, 0s
atores principais de “A Pata da Gazela”, Horacio, Leopoldo, Amélia e Laura,

coincidentemente se encontram ao mesmo tempo, por motivos diferentes ou
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particulares. Contudo, por um incidente, ocorre a perda de uma botina e os
atores se deparardo mais adiante com uma situacdo pela qual suas vidas
estardo ligadas. Sobre a denominagdo dada aos espagos em uma nharrativa,

Barros, afirma:

O espaco topico é aquele em que as coisas acontecem ou espaco
das transformacdes narrativas, em oposicdo ao espaco heterotopico
ou espaco dos estados narrativos, em que nada ocorre. No interior do
espaco topico, distinguem-se 0s espagos paratépicos, entendidos
como espacos de aquisicdo de competéncia e de sanc¢do, do espago
utdpico da performance principal do sujeito. (BARROS, 1988, p.92)

Se 0 espaco topico é aquele em que as coisas acontecem ou espaco
das transformacgdes da narrativa, em “A Pata da Gazela”, destaca-se, conforme
mencionado, a Rua do Ouvidor, onde a carruagem estava parada, com duas
mocas, Amélia e Laura, e Leopoldo se encontrava em estado de contemplacao
da beleza de Amélia, que Ihe chamara a atencdo. J4 Horacio aparece na
narrativa em deslocamento, dobrando a Rua da Assembléia, local préximo de

onde estavam 0s demais personagens.

Nessa perspectiva, a Rua do Ouvidor é o primeiro espaco topico, porque
€ a partir dali que as mudancas sucedem na vida dos atores: Horacio encontra
uma botina e por ela altera sua rotina; Leopoldo comeca a sofrer
transformacdes em seu estado de alma, ao se encontrar na mesma rua e
contemplar o sorriso de Amélia, apaixonando-se pela jovem, paixdo que
desencadeia transformacgdes significativas em sua vida; Laura e Amélia, ao

perder uma botina, ttm ameacado um segredo entre elas.

Ainda na investigacdo dos espacos em “A Pata da Gazela”, ha espagos
paratopicos, entendidos como o espaco de competéncia e de sancdo. Em “A
Pata da Gazela”, sera o do Teatro Lirico, no qual os atores Horacio e Leopoldo

vao adquirir competéncia para se aproximar ou para identificar a amada:

Alguns dias depois do encontro da Rua da Quitanda, o Castro
percorrendo distraidamente os jornais da manha, deu com os olhos
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sobre os anuncios do espetaculo, coisa que desde muito tempo néo
existia para ele. Representava-se no Teatro Lirico a Lacia de
Lamermoor, o mais sublime poema de melancolia que ja se escreveu
nas linguas dos anjos.

Era perto de dez horas; cantava-se o final do segundo ato da 6pera,e
Leopoldo, sentado em uma cadeira, do lado direito, estava
completamente absorvido no canto magistral de Lagrange e Mirate.
Um momento, porém, ergueu os olhos, e volvendo-os lentamente,
fitou-os em um camarote de segunda ordem. Estremeceu; o olhar
morno e bagco que se escapava de sua pupila iluminou-se de fogos
sombrios e ardentes. (ALENCAR, op.cit., p.23)

Na cena, destacam-se a temporalidade, alguns dias depois/ jornais da
manha/ eram dez horas/ um momento, e a espacialidade, Rua da Quitanda /
Teatro Lirico/ sentando em uma cadeira ao lado direito/ camarote de segunda

ordem.

O lazer oferecido pela corte mostra, mais uma vez, a presenca cultural
de costumes de uma classe burguesa, ir ao teatro para assistir a uma oOpera, e
a origem desta ressalta também o refinamento da programacdo: nao era
qualquer 6pera, mas a Lucia de Lamermoor com o canto magistral de Lagrange
e Mirate. Ai se apresenta o registro da influéncia francesa na corte, para a
época, referéncia de luxo e sofisticacdo. Assim, aquele que desejava ser
reconhecido como dotado de nobreza e luxo, deleitava-se em consumir obras

francesas e ser conhecedor de sua cultura.

Registre-se, a proposito, que o préprio Alencar recebera tais influéncias
e buscou, depois de leituras de obras daquele pais, voltar os olhos para sua
terra natal e estabelecer uma literatura nacional. A obra “A Pata da Gazela“ é,
em si, um reflexo da influéncia do estrangeirismo europeu na sociedade
nacional, especificamente no Rio de Janeiro imperial, que buscava firmar-se
como metrépole e, em seu contexto burgués, recebera costumes e habitos de

outros paises em que se espelhava para fixar sua cultura.

No teatro, em rotina de lazer, ou Iinspirados por sentimentos
desconhecidos, os atores foram levados para prestigiar a 0pera, resultando no
encontro de todos em um mesmo espaco fisico, desencadeando mudancgas de
estado; por exemplo, Leopoldo, no momento, encontrava-se como de olhar

morno e baco, em estado de tristeza e desanimo; ao ver no camarote Amélia,

74



passa a ter em seus olhos uma visdo de fogos sombrios e ardentes; Assim, o
estimulo desse sentimento, que nasce em sua pessoa, reveste a chama da
vida brotando novamente no ator, o prazer pela vida volta a tomar conta dele,

tendo como musa inspiradora a bela Amélia.

A jovem, por sua vez, fica a contemplar a presenca de Horéacio, na
platéia, mirando o binéculo em sua direcdo; ndo sabia ela que 0 mogo buscava
ndo a sua beleza, mas uma pista de alguém que Ihe fornecesse tracos que
pudessem ser relacionados a identidade da mulher dona da botina, e, de fato,

acreditou ter encontrado tais caracteristicas em Laura sentada atras de Amélia.

Ainda no teatro, Horacio em sua busca incessante pela musa do pezinho
adorado, encontra uma pista que Ihe parece certeira:

__Aquela méo é irma do meu adorado pezinho! N&o tem a graca
dele, sem divida, nem se compara com aquele mimo de amor; mas
h& um certo ar de familia, um quer que seja!..

Assim cogitando, Horacio chegara a porta de um camarote, e pela
fresta fitara com disfarce o olhar em Laura, cuja méo, excessivamente
pequena e calcada por uma luva muito justa, custava a segurar o
bin6culo de madrepérola.

O moco, apenas reconheceu o vestido de seda violeta e a méozinha
gue Ihe servia de fanal, abaixou o olhar para a fimbria do vestido a
ver se descobria alguma coisa, 0 peito, a sombra ao menos do
pezinho mimoso, do idolo de sua alma. Mas nado foi possivel: o
vestido arrastava no ch@o; nenhum movimento fazia ondular a seda;
e contudo o mancebo ali ficou imdvel , palpitante de emog¢éo, como
se esperasse dos labios 0 monossilabo que devia decidir seu destino.
[...] Laura percebeu-o afinal, e sorriu-lhe com ternura. A atencdo do
rei da moda era uma fineza, um ar de seu agrado;cumpria-lhe
agradecer.

Fitando com mais for¢a o olhar na pupila da mog¢a como para travar-
Ihe da vontade, Horacio abaixou lentamente esse olhar até a fimbria
do vestido de charmalote com uma insisténcia significativa. Laura fez-
se escarlate; e a porta do camarote, rapidamente fechada, a subtraiu
as vistas ardentes do ledo.

__E ela! exclamou o cora¢do do mancebo afogado em jubilo. N&o ha
diavida.Para sentir esse pudor exagerado e incompreensivel é preciso
ter ali oculto um pé como aquele que eu sonhei. Um pé?... Nao; um
mimo, uma maravilha, um tesouro, um céu!...6 o pudor da violeta,
gue esconde na sombra; é o pudor da pérola, oculta na concha, é o
pudor do diamante sumido no seio da terra, € o pudor da estrela,
imergindo-se no azul. (Ibid,. p.23:28)

Nesse trecho, em que se fez um recorte longo, mas necessario,
compreende-se como Horacio deduziu por sua intuicdo que a botina pertencera

a Laura, levado pela aparéncia fisica da moca, mais precisamente pelo
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tamanho de suas maos. Horacio infere que, pela similaridade da pequenez,

aguela mao poderia ser irma do pezinho idolatrado.

Consideremos, no quadro abaixo, a actorializacdo concedida a Laura,

pelos olhos do ator, bem como a espacializacéo e a temporalizagao.

Actorializacao

Aquela m&o irma

Meu adorado pezinho

a graca dele

Mimo de amor

Certo ar de familiar
Horécio / o olhar em Laura

Mao excessivamente pequena e
cal¢ada por uma luva muito justa/
binéculo de madre pérola/ o mocgo/
vestido de seda violeta e a méozinha/
a fimbria do vestido/ o peito, a sombra
ao menos do pezinho mimoso/ idolo
de sua alma/ o vestido/ ondular a
seda/ mancebo/ palpitante de
emocao/ dos labios/ seu destino/
Laura/ sorriu-lhe com ternura/ rei da
modal/ fineza/ ar de seu agrado/ o
olhar na pupila da moga/ esse olhar/ a
fimbria do vestido de charmalote/
Laura / &s vistas ardentes do ledo/
__E ela!/ o coragéo do mancebo
afogado em jablio/ esse pudor
exagerado e incompreensivel/ um pé
como aquele? Um pé?/ um mimo,
uma maravilha, um tesouro, um céu/
pudor da violeta/ pudor da pérola/
pudor do diamante/ pudor da estrela

Espacializacao

A porta de um
camarote/ pela
fresta

no chao/ ali/ a porta
do camarote/ ali
oculto/ na concha/
na sombra/ no seio
da terra/ no azul

Temporalizacéo

nem se compara/ hd/ assim
cogitando/ custava a segurar

apenas reconheceu/ servia de fanal/
abaixou o olhar/ a ver se descobria/
nao foi possivel/ arrastava/ nenhum
movimento fazia/ ficou imével/ como
se esperasse/ devia decidir / percebeu
afinal/ cumpria-lhe agradecer/ fitando
com mais forca/ travar-lhe/ abaixou
lentamente/ fez-se escarlate/
rapidamente fechada a subtrai/
exclamou/ N&o ha davida/ para sentir/
€ preciso ter/ que sonhei/ esconde /
oculta / sumido/ imergindo-se

Quadro 05

O destague estd mesmo na actorializagdo, que se refere a parte do

corpo de Laura e ao seu pudor, revestido por Horacio com elementos da

natureza (concha, sombra, seio da terra, estrela azul), contrapondo-os com

elementos da cultura que escondiam a jovem (camarote, luvas, vestido de

charmalote, vestido de seda violeta, binéculo, porta do camarote, fresta da

janela).
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Animado em suas investigagdes, 0 mMog¢o procura aproximar-se da jovem
e a observa da porta do camarote, fitando o olhar fixo na fimbria do vestido de
seda que ndo se movera para deixar-lhe a mostra o pé. E interessante
observar que, no teatro, os atores se encontram, mas seus sentidos estdo
voltados um para o outro: os sentidos de Leopoldo estdo voltados para a
contemplacé@o da beleza de Amélia; Amélia vendo Horario com o bindculo, se
coloca em posicado de observacdo, desejando ser cortejada por ele; Horécio,
mirando o bindculo para a platéia, tem sua atenc¢éo voltada para Laura, devido
ao destague que a luva dava a sua maozinha, que ele julgou poder ser irma do
pé que procura; e Laura percebendo que Horacio a observa, fica lisonjeada,
cumprimentando-o com um SOrriso, uma vez que, para qualquer mocga, a
atencao de tdo renomado cavalheiro era sinbnimo de orgulho; ele, por sua vez,
concentra-se em tentar ver o pé da jovem e leva consigo a certeza de ser

Laura a dona do pezinho idolatrado.

Eles assumem, nessa situacdo, a posicao literalmente de atores que
interpretam uma cena, com a Opera a qual foram assistir passando
despercebida por todos, diante das situacdes que os envolviam em interesses

particulares.

A estadia de Laura no camarote, com Horacio a observa-la pela fresta,
remete a situacdo do espectador que observa além daquilo que esta sendo
interpretado no palco; o olhar atras das cortinas, a composi¢cao do vestido de
Laura de “charmalote”, tecido de |1a ou pélo geralmente revestida de seda, pode
comparar-se com uma cortina de teatro, geralmente de seda ou camurga,
texturas de tecidos que se aproximam. Tal semelhanca leva a crer no
desmascaramento daquilo que esta sendo destituido de mascaras e fantasias:
a orla do vestido esconde e protege o segredo da trama, lembra aquilo que se

mascara e se disfarca.

Prova disso esta em quando Laura retribui a atencdo de Horacio, para
mostrar-se grata pela sua atencao, como forma de retribuir-lhe a satisfagéo, por
ser a escolhida por ele, uma vez que era de grande valor a atengdo de um
homem elegante, e, ainda mais, desejado e cortejado pelas demais. Contudo,
qguando o vé direcionando o olhar para a proximidade de seu pé, enrubesce de

pavor, como se um segredo terrivel estivesse ameacado atras daquela seda.
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Ela sentiu esse olhar desejoso de conhecer o que havia debaixo daquela barra

de seda e escondeu-se novamente, fechando a porta do camarote.

O comportamento de Laura deu a Horacio uma interpretacdo errnea
dos fatos; julgou ele que, pelo seu pudor, somente poderia ser ela a dona da
botina. Laura tinha, sim, algo a esconder, razdo por que se sentiu ameacada
pelo olhar rigoroso e fixo do moc¢o, tendo-se recolhido para ndo se expor mais

aquela analise incessante, que Ihe invadia a intimidade.

Laura escondia na orla do vestido um segredo, um pé monstruoso, um
aleijao em desarmonia com as formas suaves de seu corpo, um contraste com
a sua beleza; durante toda a sua vida, vira-se escondendo aquela deformidade:
quando ainda crianca, ja se vestia como uma moca adulta, usando longos
vestidos, que lhe cobriam os pés; ao casar-se, condicionou ao noivo nunca lhe

mostrar o pé, e agora via se ameacada por Horacio.

N&o sabendo Horacio desse segredo, e relacionando o tamanho da méo
com o do pezinho, ndo hesitou em julgar ser ela a sua musa. A partir desse
momento, vai aproximar-se de Laura com o intuito de ver o tdo cobicado pé.
Recorde-se que, para ele, pouco importava a pessoa em si; sua obstinacdo era
pelo pé, conforme se nota na exaltacdo das qualidades dessa parte do corpo
feita por ele, remetendo a elementos da natureza cujos valores sdo ou estao
inseridos em interiores: a pérola que se guarda na concha, o diamante que se
esconde no seio da terra, a estrela que emerge no azul do céu, todas essas
figuras recobertas de valores reconhecidos pela cultura como preciosos tanto
por beleza, quanto por sua raridade, enchendo de prazer aquele que os

possuir.

Enquanto Laura se sente ameagada por Horacio, na casa de D.
Clementina, Amélia sente o desprezo de Leopoldo. O moco havia deixado
apaixonar-se pelos seus encantos, quando a vira pela primeira vez na Rua da
Quitanda; aquela beleza havia reacendido-lhe os sentidos da vida e do amor,

renovando-lhe os sentimentos.

Cumpre lembrar que o ator Leopoldo aparece nas primeiras cenas como
um homem de poucos prazeres na vida. Ao contrario de Horéacio, Leopoldo &

um homem solitario, dotado de pouca beleza, com olhos pardos e rosto

78



profundo, de luto pela morte da Unica pessoa da familia que lhe restava, sua
iIrm&, a quem destinara todos os sentimentos; agora, com a falta dela, o ator se
assemelhava a um vale de soliddo e escuriddo e a vida era, para ele, uma
obrigacdo da existéncia. Ao ver Amélia dentro da carruagem na Rua da
Quitanda, contudo, aquela imagem despertara-lhe os sentidos, passando ele
p6é uma metamorfose, sentindo brotar—lhe um sentimento que trazia a razao de

viver novamente. Ela despertava nele viva impressao:

Ela é minha luz; ndo sei a cor e a forma que tem, mais sei que cintila
gue me deslumbra; que me inunda meu ser de uma aurora celeste

[...]

Talvez sela ela o que nos bailes se chama uma moga bonita; talvez
nao tenha as fei¢cdes lindas e o talhe elegante. Mas eu a amo!...

[...] O que eu admiro nela, o que me eleva, é sua beleza celeste; é o
anjo transparece através do invélucro terrestre; € a alma pura e
imaculada que se derrama de seus labios em sorrisos, e a envolve
como a cintilacdo de uma estrela. (Ibid., p.22, 23)

Como havia contemplado a moc¢a de longe, Leopoldo ndo conhecia

aquela mulher, mas ja sentia os sentimentos ativados pela imagem celestial.

Note-se que, na primeira impressdo, Leopoldo atribui valores de
claridade e divindade a pessoa de Amélia: luz/ cintila/ deslumbra/ aurora
celeste/ beleza celeste/ anjo/ alma pura e imaculada/ estrela; a claridade e o
aspecto de divindade de Amélia contrastam com o estado de vacuo e
escuriddo em que a vida de Leopoldo se encontra até 0 momento em que seus

sentidos sdo ativados pela luz que recobre todo ser de Amélia.

Contudo, um incidente causa-lhe grande surpresa e desgosto. Como
vivia a contemplar Amélia, certa noite, ao sair do teatro, teve a oportunidade de
vé-la novamente, e segui-la até sua carruagem; na pressa de subir, apareceu
no estribo um pé horrivel, uma monstruosidade, um aleijado, com o rosto de
Amélia a olhar para fora do carro. Aquele incidente fez Leopoldo acreditar que
era de Amélia o pé monstruoso, levando-o a um sofrimento intimo por conta

daquela deformidade.

A deformidade descoberta coloca a prova seus sentimentos. O ator,
mesmo ja deduzindo consigo que admirava nela apenas o ser, nédo lhe
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importando como as pessoas julgariam se a mulher que amasse fosse ou nao
bela, pde—se em contradigdo. Seu sofrimento pela existéncia do aleijao revela a

influéncias dos valores da cultura sobre ele:

[...] Leopoldo ficara na calcada imodvel e extatico de surpresa.

O pé que seus olhos descobriam, era uma enormidade, um monstro,
um aleijdo. Ao tamanho descomunal para uma senhora, juntava a
disformidade. Pesado, chato, sem arqueacdo e perfil, parecia mais
uma base, uma prancha, um tronco, do que um pé e, sobretudo um
pé de moca. (lbid., p.30)

As formas do pé que vira subir na carruagem causam surpresa e
espanto ao ator. O pé é revestido de tracos como: enormidade/ monstro/
aleijao, disformidade/ pesado/ chato sem arqueacdo e perfil/ uma base/ uma
prancha/ um tronco, isso porque visto j& com o disfarce da botina feita por
Matos. Esses tracos indelicados e sem curvas provocaram pavor diante da
beleza e gestos delicados que apresentava Amélia, e o moc¢o hesitava em
acreditar que os seus olhos viram tamanha brutalidade em um ser com

aparecia meiga e angelical.

N&o satisfeito com 0 que vira, seguiu em direcdo a loja do Matos, um
conceituado sapateiro que exercia sua arte conforme as condi¢cdes de seus
clientes, sua ultima esperanca da ndo existéncia da monstruosidade se desfaz

no molde da botina que vira subir na carruagem.

Desde entdo, confuso em seus sentimentos, Leopoldo menospreza a
presenca de Amélia, o que antes |he causava bem-estar e felicidade, agora
provoca desencanto e indiferenca, como se pode notar na sua reagao de
depreciacdo de Amélia, quando a vé entrando em casa de dona Clementina,
onde se realizavam bailes para os amigos mais intimos, promovendo encontros

e lazer para os presentes:

[...] Entre as casas que outrora frequentava, escolheu para a primeira
noite a de D. Clementina, amiga intima de sua irma.

[...] De repente operou-se na perspectiva da sala uma transformacéo
inesperada. Amélia entrara; e sua graca difundiu-se com um fluxo
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celeste, no meneio de seu talhe elegante, na suavidade de sua voz,
na irradiacéo de seus olhares.

Leopoldo embebeu-se naquela suave aparicdo, como da primeira vez
gue vira, mas para percorrer em um apice, as faces de seu amor, e
cair de novo na esmagadora decepcao.

De repente aquela estatua luminosa escureceu a seus olhos
deixando apenas um residuo negro; esqueleto calcinado que
arrastava uma deformidade. Debalde Amélia ostentava no fulgor se
sua beleza, toucada pelos primeiros arrebo6is do amor; debalde as
ondulagBes de seu corpo debuxavam formas encantadoras, e o
sorriso de seus labios destilavam uma fragrancia mistica de beijos
puros; os olhos de Leopoldo ndo viam nenhum desses encantos.
Através dos folhos do vestido rocagante, sua vista fitava uma
fragrancia mistica de beijos puros; os olhos de Leopoldo ndo viam
nenhum desses encantos. Através dos folhos do vestido rocante, sua
vista fitava-se implacavel no pé monstruoso que lhe esmagava o
coracdo como a pata grosseira de um animal. Todos os encantos
dessa criatura ele os despia de seu manto sedutor e dissecava-os
com frio rancor. (Ibid., p. 42-43).

Leopoldo fora ao baile em busca de amenizar a soliddo e a decepgéo
gue sentiu ao ver seu ser angelical perfeito, numa imagem disforme e humana,
uma vez que, num primeiro momento, Leopoldo enfatizara em Amélia a
condicdo de entidade celestial, destituindo-a de qualquer defeito. Entretanto,
como humana que €, Amélia apresenta uma deformidade, a qual, mesmo para
um homem desprovido de valores dos que buscam na mulher o amor pela

aparéncia fisica, provoca incerteza de sentimentos.

Num primeiro momento, aquela imagem de homem com rosto palido e
olhos profundos causa em Amélia desagradavel impressdo e mal estar intimo.
Sua presenca na casa de D. Clementina tinha objetivos especificos: fugir dos
encantos e tentacdes de Horacio e reunir forcas para levar adiante sua
seducédo. Queria ela sentir o cortejo de seus inferiores, para tomar forgcas para
enfrentar a nobreza e superioridade de Horacio e vencé-lo, uma vez que, a
cada hora, o ledo mais se prostrava por aquele desejo de ver-lhe o pezinho, e

ela sabia disso.

Em estado de fuga, Amélia e Leopoldo encontram-se no mesmo espaco,
na casa de Clementina: um foge de uma decepcéo; o outro, de uma seducao.
Amélia queria descobrir se realmente Horacio sentia algo por ela ou apenas
desejo pelo seu pé, e Leopoldo, que lhe tinha profundo sentimento, nesse

momento, por uma confusdo e pela imagem do pé monstruoso, pde em risco
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sua paixao; embora tivesse forcas para amar o feio e o desgracioso, néo
dispunha de capacidade para aceitar o disforme e o horrivel; a estética punha
em risco sua paixdo. No entanto, desse encontro, resultardo transformacoes

sobre os dois atores.

Ao entrar na casa de D. Clementina, Amélia vem em estado de alma
cheio das primeiras delicias do amor nascente e das doces declaracdes de
Horé&cio; ela é revestida dos valores e ostentacdo de sua beleza, trazia as
formas encantadoras, em seus labios, destilava a fragrancia mistica de beijos.
Todos esses encantos eram menosprezados por Leopoldo, que os via como
uma capa que recobria a deformidade monstruosa; passa a concebé-la de ser
celestial a criatura bruta, merecedora de seu rancor. Sob sua visdo, tudo em
Amélia era disfarce: a inflexdo do talhe, os passos ligeiros e 0 sorriso eram
formas de prender a atencdo das pessoas e disfarcar o aleijdo. Nota-se que
Leopoldo chega a ser rispido em seu julgamento, para quem afirmava o amor,
foi esmagado pela estética, os valores da sociedade sobrepondo-se ao valor do

belo.

O olhar na fimbria do vestido constituia para Amélia uma ameaca a seu
segredo. A mesma situacdo entre Laura e Horacio se repete, com as
desconfiancas, os olhares investigativos e o temor da jovem, a protecao que a
barra do vestido dava ao pé. As primas haviam se unido para guardar seus

segredos:

Laura tinha um aleijdo; nascera com os pés disforme. Para mais
agravar o desgosto dos pais, essa monstruosidade vinha ligada a
uma beleza angelical.

A filha do Sales tinha dois pezinhos de fada, breves, arqueados, com
uns dedos que pareciam botées de rosa. O desgosto e vexame que
isso causava a moga, ninguém o imagina. Ela supunha-se aleijada;
apesar de seus 18 anos, seus pés eram de menina.

Assim o mesmo cuidado com que Laura escondia a sua
monstruosidade, punha ela em ocultar essa graca e prenda da
natureza. Naquele tempo néo se tinha introduzido ainda a moda dos
vestidos curtos; bem ao contrdrio, o tom era arrastar
desdenhosamente pelo chdo a longa fimbria do vestido.

Um dia que Laura passou em sua casa, Amélia teve curiosidade de
comparar seu pezinho com o da prima, para saber se a diferenca era
excessiva. Enquanto a outra endireitava o penteado no toucador,
realizou-se ela esse intento.
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Avalie-se da vergonha e aflicdo de Laura; o desespero de Amélia foi
maior ainda. N&o perdoava a si por ter causado tdo grande pesar a
prima, a quem ela queria muito bem. Para mitigar essa dor profunda,
Laura esqueceu a sua.

Desde entdo as duas amigas se consolavam mutuamente. Laura
admirava o pezinho de Amélia; esta, ou sinceramente, ou para
atenuar a magoa da prima, chegava a invejar o seu infortanio.
Aborrecida por ndo encontrar nas lojas calgcado Ihe servisse, Amélia
tinha descoberto por acaso o sapateiro na Rua Sete de Setembro.
Conhecendo a habilidade do Matos, pensou que ele pudesse
disfarcar o defeito da prima. Ndo se enganou; o artista realizara a
obra-prima de paciéncia, que Leopoldo tivera a ocasido de apreciar
por um acaso.

Amélia fez o sacrificio de expor-se par ando comprometer o segredo
da amiga. O sapateiro ndo a conhecia, nunca tinha visto, recebia as
encomendas por intermédio de um criado que pagava a vista. Facil
foi, portanto iludi-lo.

Na ocasido em que as duas primas esperavam de carro na Rua da
Quitanda, o lacaio vinha da casa do sapateiro, o qual vexado com a
pressa, esquecera as recomendacdes de fechar o embrulho. (Ibid.,
p.88-89)

Recortou-se tal passagem da narrativa para finalizar as informacfes a
respeito dos calcados e dos segredos das primas e amigas, Laura e Amélia. A
verdadeira dona do pé aleijado, entdo, é Laura, que nascera com a
deformidade; seus pais buscaram recursos da medicina até do exterior, mas
nada se pode fazer. Assim, para preservar a imagem da filha até os oito anos,
sua mae se dispusera a seus cuidados, dispensando qualquer criado que

pudesse vir a ter conhecimento do problema fisico de Laura.
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Actorializacao

Laura/ um aleijao/ com pés disformes

Desgosto dos pais/ monstruosidade/
uma beleza angelical/ a filha do
Sales/dois pezinhos de fada, breves,
arqueados, com uns dedos/ botdes
de rosa/ o desgosto e o vexame/ a
moca/ ela / aleijada/seus pés/ de
menina/ Laura/ a sua
monstruosidade/ graca e prenda da
natureza/ a moda de vestidos
curtos/arrastar desdenhosamente/ a
longa fimbria do
vestido/Laura/Amélia/curiosidade/seu
pezinho com o da prima/diferenca/
excessiva/ a outra/ o penteado/ ela
esse intento/ vergonha e aflicdo de
Laura/o desespero de Amélia/ a si/
grande pesar a prima/ para mitigar
essa dor profunda/ Laura/ a sua/ as
duas amigas/ mutuamente/ Laura/ o
pezinho de Amélia/ou sinceramente/
para atenuar a magoa da prima/ seu
infortdnio/ aborrecida/ lhe/Amélia/ o
sapateiro Matos/ a habilidade do
Matos/ que ele/ o defeito da prima/ o
artista/ a obra prima de paciéncia/
que Leopoldo/ Amélia/ sacrificio/ o
segredo da amiga/ O sapateiro/ ndo
a/ as encomendas por intermédio de
um criado/ duas primas/ de carro/ o
lacaio/ vexado com a pressa/ as
recomendac¢fes/ o embrulho

Espacializacao

pelo chdo/ em sua
casa/ no tocador

lojas de calgcados

na Rua Sete de
Setembro, na Rua
da Quitanda, da
casa do sapateiro

Temporalizacéo

Tinha/ nascera/

Agravar/ vinha ligada/ tinha/
pareciam/ causava

imagina/supunha-se/ 18 anos/eram/
cuidado/

escondia/ ocultar/ Naquele tempo/
tinha introduzido/era/Um dia/passou/
teve /de comparar/ saber / era/
Enquanto / endireitava/realizou/
Avalia-se/ foi maior/ ndo perdoava/ter
causado/queria/ esqueceu/ Desde
entdo/ se consolavam/admirava/
chegava a ter/ chegava a/ por ndo
encontrar/

servisse/ tinha descoberto por acaso/

conhecendo/ pudesse disfargar/ Ndo
se enganou/realizara/ tivera a
ocasido de apreciar por um acaso/
fez o/ de expor-se para ndo
comprometer/ conhecia/ nunca tinha
visto, recebia/ que pagava a
vista/F&cil foi/iludi-lo/ Na ocasido/
esperavam / vinha/ esquecera/ de
fechar

Quadro 06

No quadro acima, destacam-se algumas

informacbes sobre a

caracterizacao dos atores. Laura era detentora de uma beleza angelical, que se

contrapunha aquela deformidade horrivel; chegou a se casar com a condi¢céo

de ndo mostrar os pés ao marido, como este a amava, ndo se importou com a

imposicdo da moga. O casamento durou até a lua de mel, ele falecera e ela,

embora pela juventude e beleza, tivesse muitos pretendentes, ndo se casara

mais.

Amélia tinha os pés de anjo, conforme informa o texto, contudo, julgava-

se aleijada também, pois ja tinha dezoito anos e seus pés eram de uma menina

de dez anos; por isso, ocultava a graciosidade e a perfeicdo que a natureza lhe
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dera como forma de mimosos pezinhos, da mesma forma que Laura ocultava a

sua vergonha do aleijao.

Por esse motivo, ambas, valendo-se dos longos vestidos, tinham
condicGes de ocultar o que lhes feria a vaidade; como para a época, a moda
era usar longos vestidos com as fimbrias arrastando, foi para elas facil, de
certa forma, esconder os defeitos, até que Horacio e Leopoldo passassem a
ameaca-las com olhares sobre a fimbria dos vestidos; dai seu sentimento de
pavor ao notarem-se observadas em suas plantas, a protecdo de seus
segredos. Viam-se ameacadas pelos olhos fixos, de Horacio em Laura, para
descobrir o mimo do seu desejo, e Leopoldo em Amélia, que desejava
desmascara-la, pois, por trds daquela imagem angelical e detentora de
suprema beleza, julgava ele esconder-se a monstruosidade em sua raiz, o que
Ihe causou grande davida sobre o que sentia por ela: para ama-la teria que

aceitar aquela monstruosidade.

Ha também, no trecho, a informacdo de como Amélia ficou sabendo do
segredo da prima: querendo comparar o tamanho de seus pés, calgou a botina
da prima, causando vergonha em Laura e profundo desespero em si mesma.
Devido ao tamanho do seu lindo pé, Amélia tomou conhecimento do sapateiro
e passou a pedir-lhe encomendas de calgcados, deduzindo que ele podia
resolver o problema de Laura; expbs-se para garantir o sigilo do segredo da
prima e mandava, por seu criado, um molde das botinas de Laura, a partir da
qual, o sapateiro criava, com sua arte, novas botinas bem trabalhadas e com o
objetivo de disfarcar o aleijao. Foi este trabalho que observou Leopoldo na loja
do sapateiro, confirmando a existéncia do pé aleijdo; consequentemente, pelo
gue seus olhos viram na carruagem e na loja, imaginou saber a verdade sobre

Amélia, que apesar de bela, possuia um pé de monstro, enorme e sem formas.

Matos apenas recebia as encomendas e o pagamento a vista; o criado
era o responsavel em levar e trazer as botinas, por isso, elas o aguardavam no
carro na Rua da Quitanda. Por descuido, o lacaio deixou cair uma botina do
embrulho, a qual fora encontrada por Horacio, que sé a recolheu do chéo por
ter visto uma linda carruagem com duas belas jovens dentro, desejando

aproveitar o pretexto para emplacar um romance de rua.
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Mais adiante, o tamanho da botina e os odores nela impregnados, o fio
de cabelo de uma mulher, os contornos do pezinho e as marcas de uso, a
delicadeza das formas registradas naquela botina despertaram em Horacio os
sentidos por uma parte do corpo que nunca tinha imaginado como digna de
admiracdo e desejo; a partir de entdo, sentiu o desejo de possuir e encontrar a
dona do pezinho, e sua obstinacdo e desejo vao provocando sucessivas

transformacdes no ator.

Na sequéncia da analise, abordam-se cenas do grandioso baile na casa
do nobre Azevedo, porque ali se operam, em “A Pata da Gazela”, grandes

mudancas nos atores e acontecem revelagoes.

2.6 O baile: revelagoes, acoes e emocoes em “A Pata da

Gazela”

Tendo Horacio reconhecido a carruagem e visto na areia as pegadas do
pequenino pé, unindo a presenca de Amélia ao carro, ao andar da garca,
guando observou a jovem passando a sua frente, com passos leves, delicados,
elegantes, vendo-a no Passeio Publico, foi levado a crer que fosse ela a dona

da botina.

Resolveu afastar-se de Laura, jA que ndo lhe importava a dona da
botina, mas apenas 0 pé, e dedicou se a investir na conquista de Amélia,
aproximando de seu pai com intengbes comerciais; logo, enviou a ele uma

carta pedindo a mao da filha em casamento.
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Ao receber o pedido por intermédio de seu pai, Amélia hesitou e decidiu
esperar quinze dias para dar a resposta, uma vez que nao queria ser apenas

mais uma conquista de um moc¢o da moda:

Desvanecida a primeira comocado produzida pela carta de Horacio,
Amélia recordava-se do que tinha ocorrido na véspera, e, sobretudo,
das palavras proferidas pelo mog¢o. Sua vaidade revelou-se como era
natural.

__Hei de mostrar-lhe que ndo basta querer, para ser meu marido; e
gue ndo ser meu marido para ver...

[...] Eis que era o estado de &nimo de Amélia: orgulho de ver
subjugado a seus pés o rei da moda; prazer de o ter cativo de uma
palavra sua durante muitos dias; arrependimento do que fizera; susto
do que podia acontecer; gozo da ventura que sorria; tais foram os
sentimentos desencontrados que vibram na alma da moca. (Ibid.,
p.58)

Nessa situacdo, Amélia ja havia percebido que todo o discurso de
Horacio, assim como o delineamento de suas acfes, estava voltado para ver-
lhes os pés; contudo, seus caprichos enchiam-na de orgulho por ter aos pés
um dos mais cobicados partidos do Rio de Janeiro, o que explica a emocéo da

jovem diante da submissao e obstinacao do ator.

No capitulo Xlll, na casa do nobre Azevedo, se realiza um grandioso
baile, um dos momentos centrais na transformacédo dos atores. Longe da
simplicidade e discricdo da casa de D.Clementina, nesse local, resplandeciam
o luxo e a rigueza; todos desejavam se destaca: os homens em sua riqueza e
nobreza, as mulheres na ostentacdo do luxo de suas roupas e adornos. O

fazer—se belo estava representado nos valores investidos em seus trajes.

A questdo da boa aparéncia para ir a festas também se encontra
presente, por 6bvio, no baile da Cinderela, com a fada madrinha se dispondo a
transformar, por um ato de magia, o velho vestido de Cinderela em um lilas
bordado com fios de prata; no lugar de feios tamancos, surgiram lindos
sapatinhos de cristal; havendo uma transformagéo do feio e grotesco para o
delicado, da disforia do né&o ter roupa adequada para a ocasido a euforia de ter

0 mais belo traje.
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Amélia, por sua vez, como fosse detentora de riqueza, recorreu aos
elementos da natureza, ou que as representasse: “O vestido era de escumilha
rubescente, formando regacos onde brilhavam alj6fares de cristal; nos cabelos
castanhos trazia uma grinalda de pequenos botdes de rosa, borrifados de gotas
de orvalho”. (Alencar, 2006, P.65). Nas figuras que recobrem as roupas dos
atores, encontra-se, portanto, uma recorréncia dos elementos da natureza: fios
de ouro, cristal, botdes de rosas, gotas de orvalho, remetendo a pureza e a

delicadeza para revestir a beleza natural das jovens.

Em um dos momentos que desencadeia uma transformacao na vida dos
atores de “A Pata da Gazela”, novamente Horacio, Leopoldo, Amélia e Laura
se encontram no mesmo espaco: no baile na case do nobre Azevedo. Ali

ocorre a conversa dos dois jovens, no jardim, sobre seus amores:

[...] __ Para ser franco, devo-te confessar , que neste baile, onde se
acham reunidas as mais bonitas mulheres do Rio de Janeiro, onde nada
falta, do que pode tornar brilhante uma festa, nem o luxo, nem a riqueza,
nem a concorréncia, nem as notabilidades de toda as espécie, neste baile
s6 h&d uma coisa que me interessa; uma bem pequenina, e por iSSo mesmo
de encanto inexprimivel.

___Que cond&o é esse tdo poderoso?

__Dissera a palavra. E um conddo, um verdadeiro cond&o de fada, que me
transformou de repente, e fez do senhor um escravo humilde e submisso.
__Mas no fim de contas o que é?

__Um pezinho!

[...] Pois para mim, disse Leopoldo, s6 ha nesse baile como neste mundo
uma coisa que me ilumina a existéncia.

__Agldria ?...aposto.

__Um sorriso, apenas (Ibid., p.67)

Nessa cena, 0s atores iniciam uma conversa, na qual ambos se
declaram apaixonados: Horacio, por um pezinho, o qual reveste de valores
semelhantes a um conddo magico, que o transformara em escravo servo e
submisso; tem-se, assim, a superioridade do pé ou da beleza que em si
conserva um instrumento que o submete ao estado de ser inferior,

figurativizando-o como escravo humilde e submisso.

Apaixonados, que por essa paixdo, tornam-se submissos a seus
subordinados ou inferiores € um tema que relaciona o texto de Alencar com a

Cinderela e a Fabula do Ledo Amoroso. O principe, assim como Horacio,
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busca por um pezinho, e por ele se submete a calcar o sapatinho de cristal em
todas as jovens do reino, sem distincdo de sua classe, porque a sua felicidade
estava subordinada a dona do sapatinho; por isso, estava disposto a encontra-
la e casar-se com ela. Ja Horacio, sem alternativa, submete-se a uma proposta
de casamento como uUnico meio de ver o pezinho idolatrado de Amélia,
comprometendo sua liberdade por esse desejo de posse. Quanto ao le&o
amoroso de La Fontaine, também por uma paixao, pede a um pai que deixe
casar-se com sua filha, o qual, ndo podendo negar-se a atender o pedido do
ledo, pela sua superioridade e o risco contrariar a fera e ser devorado, impde-
Ihe impde algumas condi¢des, as quais o levam a ficar indefeso perante os

INimigos, mesmo 0s mais simples.

Assim, a relacdo entre os atores dos trés textos encontra-se em seu
estado de paixdo, que os submete a seus subordinados e os condiciona a um

estado de felicidade, conforme a vontade do outro.

Com o uso de figuras e do recurso intertextual, constréi-se Horacio
herdando caracteristicas do principe de Cinderela e do ledo amoroso. Todos
eles veem a superioridade ruir conforme seus sentimentos, uma paixao que 0s

deixa imprudentes incapazes de perceber a deteriorizagdo de sua nobreza.

Voltando a Leopoldo, vé-se que, ao contrario de Horacio, a paixao é
favoravel a sua transformacao. A paixao por Amélia reacende nele a chama da
vida, levando-o a sair do profundo luto e, pelo sorriso de Amélia, encontrar a
luz que o motiva; resgatando os valores da vida, vai ao teatro, a casa dos
amigos (D. Clementina), pois, ao amar Amélia, ndo se julga mais solitario,

valores eufdricos séo trazido a sua vida pela imagem da amada.

Horacio e Leopoldo se conheciam, sempre se encontravam durante a
narrativa, numa situacdo em que também, no mesmo local, estavam as jovens,
mas é no jardim da casa do nobre Azevedo que Horacio e Leopoldo sentam-se

e comecam a dialogar sobre seus amores.

Observe-se, na passagem, que cada ator da um valor especifico ao ser
amado ou parte dele. A relagcéo de contrariedade de seus sentimentos pode ser
vista por aquilo que simboliza suas paixdes: o pezinho (a matéria, a carne, a

parte do ser) contrapondo-se a um sorriso (a esséncia, o estado de alma, o ser
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por completo), Horacio amava a uma parte apenas, o pé, Leopoldo a um

SOrriso.

[...] Conta-me a histéria do teu sorriso, que eu contarei a histéria do
meu pezinho.

[...] __ Ha cerca de dois meses, passando pela Rua da Quitanda,
achei por acaso sobre a calgcada um objeto que tinha caido de um
carro. Era uma botinal...um mimo, um primor, uma coisa divina!

[...] “Faze pois idéia do que sentia. E a botina ndo era sendo a
estdtua ou a efigie do pé encantador que a havia calgado. Ali
estavam impressos seus graciosos contornos, sua forma suave.
“Apaixonei-me por esse pezinho, que eu nunca vira, que nao
conhecia. Sangrei —lhe minha alma como o ignoto de minhas
adoragoes.

[...] Conhecia essa moca que € realmente encantadora; diversas
vezes achei-me com ela em sociedade e nunca sentira em sua vista
a menor comoc¢éo. Mas quando soube que a ela pertencia o tesouro,
adorei-a. para ver o pezinho que sonhei, estou disposto a fazer a
maior das loucuras, casa-mel...

__Meu romance, disse o Castro, come¢ou como o teu ha Rua da
Quitanda. Passando ali pela manhd, vi uma moca, que produziu em
mim profunda impressédo. Parei para contempla-la; mas o que eu
admirava nela, ndo era seu talhe elegante e seu rosto gracioso: era
unicamente a emanacao de sua alma pura, o0 seu casto e ingénuo
sorriso.(lbid., p. 68-70)

No didlogo, durante o baile, os atores Horacio e Leopoldo estdo no
jardim e conversam sobre seus sentimentos. Novamente, a questao do espaco
é de fundamental importancia para desencadear transformacfes nos atores; no
inicio, todos se encontravam na Rua da Quitanda ou em direcdo a ela,
ocorrendo a primeira acdo de manifestacdo dos sentidos dos atores; um se
apaixona pelo sorriso, outro pelas formas impregnadas na botina, o pezinho.
No segundo espaco, no teatro, a fase da identificagcdo da mulher amada,
Leopoldo contempla Amélia e Hor&cio, Laura; no terceiro espago, no Passeio
Publico, Horacio se depara com a carruagem da qual vira cair a botina e desfaz
seu equivoco quanto a sua dona. No quarto espaco, Leopoldo reafirma sua
impressao de ter visto um pé aleijdo em Amélia, e, na Loja do Matos, encontra
o molde da botina do aleijdo. No quinto espacgo, do grande baile, no jardim, eles
conversam e discutem seus valores: para um, prevalece o valor estético, para o

outro, prevalece o valor moral, a esséncia do ser.
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Notéria é a importancia da estética, portanto, nos textos confrontados.
Em Cinderela, ela comparece pela beleza da jovem, sua superioridade de mais
bela entre todas do reino e o tamanho do pezinho que, por meio do sapatinho
de cristal, faz dela a eleita do principe; sua beleza é tdo superior que causou
encantamento no principe, o qual, em pouco tempo de danca, viu-se
apaixonado por Cinderela. Na fabula do ledo amoroso, o ser bruto, o rei da
selva, deixa-se encantar, em sua paixao, por uma bela moca, aceitando as
condicbes impostas para casar-se com ela, sem, contudo, perceber que se
autodestruia, negando sua propria natureza em favor de uma paixdo que o

deixava submisso e fragil.

Nos trés textos, coincide uma relacdo de desejo e submisséo, atores
dotados de superioridade, seja pela nobreza de um principe, pelo alto poder
aquisitivo ou pela virilidade mascula. Contudo, a beleza os embriaga e os torna

submissos as suas musas, ou a uma parte delas.

Verifica-se, porém, algumas diferengas no modo com que os atores sao
relacionados a tais conteudos. Para o principe de Cinderela, o resultado é
positivo, posto que ao procurar sua amada no reino, calcando o sapatinho de
cristal em todas as mocgas, acaba por encontrar em que ele servia, a jovem
com guem e casa, e que € recompensada positivamente pelas humilhacdes

gue sofrera dos membros de sua familia.

Leopoldo, por sua vez, mesmo acreditando que sua amada Amélia fosse
aleijada, deixou prevalecer os valores morais do ser e ndo os valores estéticos
e fisicos, recebendo em recompensa o reconhecimento de Amélia com seu
amor, e, consequentemente, o prestigio social, ao se concretizar 0 casamento

— além disso, a jovem o premia, mostrando-lhe os mimosos pezinhos.

Ja Horacio, entregue a obsessao pelo pé desejado, termina a historia

solitario, consciente de que perdera o bem que tanto almejava.

Dessa forma, o principe e Cinderela, Leopoldo e Amélia encontraram a
felicidade, relacionada aos valores da natureza, acompanhada da ascensao
social, o casamento com pessoas ricas e nobres, valores da cultura;
contrastados os elementos do nivel fundamental, percebe-se que levam, no

nivel discursivo, ao tema da beleza que se associa a riqueza.
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Quanto a Laura, permanece como ator cuja funcdo era de criar os
equivocos de identidade, pelo que sofrera a decepcao (reciproca, diga-se de
passagem, ainda que em niveis distinto) diante da falsa declaracao de Horécio,

gue buscara somente um modo de ver seus pés.

Horacio e o ledo da fabula, como atores revestidos de virilidade mascula,
predadores (cada um em seu contexto), os quais se tornam frageis e
destituidos de suas “garras”, daquilo que os compunha, como que despidos de
sua nhatureza, pela chegada da paixdo, foram destruidos pela propria caca, as
figuras das mulheres pela quais se apaixonaram. Estas, apesar de
aparentemente frageis, tornam-se superiores a eles, pela asticia de encontrar

um modo de deté-los, impedindo que alcangcassem seus objetivos.

Na relacdo que mantém com os outros textos, “A Pata da Gazela”
configura-se como um caso de intertextualidade por alusdo, na qual se

relacionam os temas da beleza e do poder.

Consideremos o trecho que informa como Amélia teve acesso a
conversa entre Horacio e Leopoldo, uma vez que eles ndo se encontravam

dentro do saldo de festa, mas no jardim da casa:

Depois da primeira quadrilha, Amélia foi ao toucador. Era este em
uma sala que dava par ao jardim. Aproximando-se de uma janela
entreaberta, obscurecida pela sombra do cortinado da cama, viu a
moga 0s dois amigos no momento em que eles vieram sentar-se no
banco, justamente colocado por baixo da janela. A casa era
abarracada. Amélia encostada no portal da janela descobria os dois
cavalheiros por entre a folhagem, e ouvia distintamente suas
palavras. Ai imovel, mas agitada por comog68es diversas, escutou ela
a histdria do pé e a histéria do sorriso. J& o dois amigos se tinham se
afastado, e a moga permanecia no mesmo lugar como estética.

[...] Quando de novo encontrou Horécio no baile, suas maneiras ndo
podiam que se ndo ressentissem do estado de seu coracdo. Tratou o
ledo secamente; mas logo tornou-se amavel; ocorreu-lhe uma ideia;
quis pdr a prova o amor do noivo, antes de confiar-lhe seu destino.
[...] No dia seguinte, depois de uma noite de insbnia, preparou-se
para receber Horacio e submeté-lo a prova. O Matos conservava um
par das antigas botinas de Laura o qual Ihe fora para modelo. Amélia
mandou buscé-lo; e encheu o de algoddo para acomodar nessa
enormidade o seu mimoso pezinho. (lbid., 90-91)
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Nesse trecho do capitulo XVIIl, nota-se a espacializacdo e a
temporalizacdo como responsaveis por uma série de mudancas que se
sucedem durante o baile e posteriormente a ele. As figuras que constituem
uma isotopia temporal sdo: depois da primeira quadrilha/ foi ao toucador/
aproximando-se/ viu / vieram/ sentar-se / era abarracada/ encostada/ descobria
/ ouvia / tinham afastado/ permanecia/ por baixo; quanto a isotopia espacial,
destacam-se na cena: uma sala/ o jardim/ janela entreaberta/ cortinado da
cama/ no banco/ janela/ no mesmo lugar/ casa. Ao final, no que se refere a

actorializacdo, encontram-se: Amélia/ a moca / dois amigos/ dois cavalheiros.

Comovida com o0 que viu e ouviu, Amélia fica em estado de choque
devido ao fato de Horacio ser capaz de prestar-se a qualquer situagcao por um
capricho de sua vaidade, conquistar um pé e ndo a pessoa em si; magoada,
resolve por a prova os sentimentos do noivo, conforme se pode ver a seguir.
Quanto a Leopoldo, agora ela compreendia sua declaracdo quando ele Ihe

disse que amaria sua escolhida mesmo com uma deformidade.

Observe-se 0 meio de que ela utilizou para desmascarar a Horacio:

No dia seguinte, depois de uma noite de insbnia, preparou-se para
receber Horacio e submeté-lo a prova. O Matos conservava um par
das antigas botinas de Laura, a qual Ihe fora para modelo. Amélia
mandou busca-la; e encheu—o0 de algoddo para acomodar nessa
enormidade 0 seu mimoso pezinho. (Ibid., p.91)

A jovem decepcionada resolveu criar uma situagdo na qual seu noivo
pudesse ver aquilo que tanto desejara o pé; contudo, veria o pé disforme, o
aleijdo, uma vez que, calcada com a botina de Laura, Amélia poria a prova o

amor dele por ela. A proposito, veja-se o dialogo entre Amélia e seu noivo:

Seriam quatro horas da tarde.

Amélia, j& vestida para o jantar, esperava o noivo trabalhando em um
bordado de tapecaria. A seu lado, em uma linda banca de costura
forrada de pau cetim, havia, além dos utensilios necessarios, uma
profusdo de seda frouxa de varias cores.
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No cetim branco, estendido pelo elegante bastidor de mogno, via-se o
risco de um par de sandalias, que pareciam destinada a alguma fada,
tdo pequena, mimosa e delicada era a forma do pé.

Um dos esbocos estava ainda intacto; no outro porém via-se ja com
um torcal de ouro. Era naturalmente a inicial do nome, cuja tencao a
moca trabalhava.

Enquanto bordava, o ouvido da moga atento esperava algum rumor
gue lhe anunciasse a chegada noivo. Um carro parou a porta; e
momentos depois soaram na sala de visitas os passos de alguém.
Era Horacio.

Vendo a moga na saleta proxima, o ledo dirigiu-se a ela, com a
familiaridade a que lhe dava direito seu titulo de noivo. Trocando os
cumprimentos usais, sentou-se junto ao bastidor.

___ O que esta bordando?

Amélia fez um gesto para cobrir o bordado:

__Deixe ver! insistiu 0 mogo.

__Nao vale a pena!

Essa exclamacgéo desfez —se nos labios do mancebo em um sorriso
de jubilo.

__E um presente de anos para uma amiga! disse Amélia.

__Na&o séo para a senhora?

__Esta zombando comigo!

__Vejal

A unha de nacar da moca mostrou o L bordado a ouro.

__Pois ndo ha quem tenha este pezinho mimoso, a ndo ser minha
noiva? disse Horacio rindo.

[...] __Que é sua amiga?

___Oral...Que tem um pé deste tamanho, disse a mogca mostrando o
bordado.

__Deveras? acudiu Horacio.

__Ela pensa que é um aleijdo e sente uma tristeza...

__Na verdade, possui um tesouro, um primor! Admira como sua
amiga ja ndo morreu de desgosto.

__Mas, falando sério: ndo é natural que uma mocga tenha o pé de
uma menina de sete anos.

__Nao sei se é natural; mas sublime, asseguro-lhe que é. Ha certas
gracas na mulher que devem ficar sempre meninas; as huris, as
fadas, as deusas, sdo assim. (lbid.,76).
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Actorializacao

Amélia/ o noivo/ banca de costura
forrada de pau cetim/utensilios
necessarios/uma profusao de seda
frouxa de vérias cores/ No cetim
branco/ risco de um par de
sandalias/ destinadas a alguma
fada/ t&o pequena/ mimosa e
delicada/ a forma do pé/ um dos
esbocgos / ainda intactos/ no outro/
com um torgal de ouro/ a inicial do
nome/ a moga/ o ouvido da moca
atento/ do noivo/ os passos de
alguém/ Era Horéacio/ a moca/ o
ledo/ a ela / seu titulo de noivo/ o
bordado/ Amélia/ o mocgo/ unha de
néctar da moca/ o L bordado a
ouro/ esse pezinho mimoso/ minha
noiva?/ Horacio rindo-se/ um pé
deste tamanho/ a mocga/ o bordado/
Horé&cio/ ela/ um aleijdo / e sente
uma tristeza/ um tesouro/ um
primor!/ sua amiga/ de desgosto/
uma moca/ pé de uma menina/ Nao
sei se € natural/ sublime / certas
gracas/ na mulher / sempre
menina/ as huris, as fadas, as
deusas

Espacializacao

a porta/ na sala de
visitas/ na saleta
préxima

junto ao bastidor

Temporalizacdo

Seriam quatro horas da
tarde/ vestida para o
jantar

Esperava/ trabalhando/
havia

Estendido/ via-se/ que
pareciam/ era/ estavam/
via-se ja/ Era
naturalmente/
trabalhava/ enquanto
bordava/ esperava /que
lhe anunciasse a
chegada /parou/
momentos depois/
soaram/ vendo/ dirigiu-
se/ que Ihe dava/
trocando os
cumprimentos usuais/
sentou-se/ fez um gesto
para cobrir / insistiu/
mostrou/ ndo ha quem
tenha/ disse/
mostrando/ pensa/
sente/ possui/ ja nao
morreu / falando sério/
tenha/ de sete anos/
asseguro-lhe que é/ Ha/
gue deve ficar/ sdo
assim

Quadro 07

Observam-se as figuras presentes para recobrir o ato de bordar,

armadilha planejada por Amélia para criar uma situacdo na qual desse a

Horacio a certeza que o pé que ele deseja ndo € seu, mas o de Laura: a inicial

com a L poderia ser uma men¢ao ao home de sua prima ou uma lembrancga de

Leopoldo. Contudo, enquanto conversavam, por um momento, descuidou-se

propositalmente da fimbria do vestido, deixando a mostra a botina e a imagem

do pezdo aleijdo. A situacdo causou surpresa aos dois atores, ambos

decepcionados, um pela atitude e outro pelo que vira, respectivamente.

[...] Horacio soltou uma gargalhada:

Realmente eu ndo sei qual de nos ficou mais corrido. Se ela de
mostrar a toesa; se eu de a ver.
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“Sonhar uma pérola, e encontrar um seixo; imaginar um mimo, e
achar uma brutalidade; desejar um botdo de rosa, e colher uma
tibara!

Se o0s rapazes souberem disso, estou desonrado. Como posso eu
mais apresentar-me na Rua do Ouvidor, quando a coisa divulgar-se?
Todo o asno tera direito de atirar-me o0 coice, como ao le&do
moribundo da fabula”. (lbid., p.77)

Nota-se, no trecho, a manifestacdo de sua personalidade egoista. Em
tom de deboche frente a toda aquela situacao, vai destituindo o pé de Amélia
dos atributos, antes atribuidos por ele mesmo, degredando a imagem do pé
visto em contraposicdo a imagem do pé desejado, elaborando a contrariedade
entres 0s elementos que representam a delicadeza e os que representam a

indelicadeza: pérola x seixos / mimo x brutalidade / botdo de rosa tubara.

Observe-se, também, que Horécio ndo se preocupa com a vergonha
causada a Amélia, mas com a desonra que uma conquista mal sucedida pode
Ihe atribuir, caso ela se torne de conhecimento publico; referindo—se a seu
grupos de amigos, faz uma menc¢éo a fabula do ledo amoroso, ridicularizado
em sua honra por ser vencido por seres inferiores, e menosprezando o ato de

amor pelo qual o ledo se deixou vencer.

Agora gue julgava saber ndo ser Amélia a dona do seu pezinho, tinha
gue encontrar um meio para se livrar do compromisso do casamento, tendo
aguardando, para isso, 0 que considerava ser o0 momento certo, e assim o fez.
A jovem, apesar de sentir toda a situacdo, recuperou-se, voltando seus

sentimento para aquele que a amava incondicionalmente, Leopoldo.

Quanto a Horacio, voltou a sua investigacdo em busca da dona do pé.

__Decididamente o pezinho é de uma moca que ia com Amélia, no
dia em que se perdeu a botina e no dia que eu a vi de longe no
Passeio Publico. Essa moca, cuja inicial € um L, ndo é outra sendo
Laura. Aquele pudor feroz era um indicio infalivel. Amélia procurava
imita-lo por motivo bem diverso: mas ndo o conseguiu. O mocgo
chegou-se a banquinha onde estava o cofre de pau-rosa e
contemplou a botina.

A noite, o ledo foi a uma partida. Sua estrela o favorecia. Laura la
estava. Dirigiu-lhe algumas banalidades graciosas, que ela a principio
recebeu com manifesta esquivanca, mas depois com timidez.

[...] No fim da noite o ledo conseguia restabelecer a confianca no
espirito de Laura, desvanecendo-lhe a suspeita deixada pela cena do
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teatro. Era o essencial; com os meios de seducédo de que dispunha, e
a inclinacdo que a moca revelava por ele, contava certa a conquista.
A questédo era de tempo.

Antes de quinze dias freqlientava a casa da moca e estava na
intimidade da familia. (Ibid., p.84)

Hor&cio conclui que suas primeiras impressdes estavam corretas:
seria mesmo de Laura o pé que tanto procurava. Recordando-se da cena do
teatro e do pudor da moca ao perceber seus olhares sobre a fimbria do vestido,
voltando a sua rotina de ociosidade, depara-se com Laura e procura puxar
assunto com ela, que, desconfiada a principio, mostra-se indiferente e logo
timida, dando certo a aproximacgéao do ator. Como ela ja tivera interesse por ele,
um bom partido a que toda mulher almejaria, ndo foi dificil a reaproximacao, de
modo que, em poucos dias, ja frequentava a casa da familia de Laura, como

um amigo proéximo.

Restabelecia—se, assim sua condicdo de grande conquistador,
esperando o momento certo para corteja-la e ver seu pé. No trecho que segue,

tem-se o registro do momento em que iSSO ocofrre:

Uma manhd, Horacio passando a pé, como costumava, pela casa da
moca, viu-a por entre as grades, sentada no jardim ocupada em fazer
um ramo de flores. Entrou e foi ter com ela, & sombra de uma latada
de madressilvas.

[...] __Sabe desde quando eu a amo, Laura? Desde o dia em que a
vi pela primeira vez na Rua da Quitanda; ia com a filha do Sales.
Lembra-se?

A moca fez um gesto afirmativo.

__Depois encontrei-a no teatro. A principio seus olhos me deixaram
conceber alguma esperanga; mas o desengano foi cruel. [...] Um dia
ainda me lembro, via-a de longe entrar no Passeio Publico; apressei-
me para ter o prazer de corteja-la, receber um olhar. Debalde corri
todas as ruas; quando voltei a porta fiquei desesperado. A senhora
tinha saido com a filha do Sales. Recorda-se?

[...] Perddo, Laura, exclamou Horacio ajoelhado. Eu era um louco,
indigno de teu amor; e ndo merego tanta felicidade. Mas deixa-me
implorar o teu perdao; deixa-me beijar teus pés, que...

__Ah!

Horéacio proferiu aquelas palavras apaixonadas, de joelhos diante da
moca que sorria inclinada para ele; de repente abaixou-se para beijar
Ihe os pés, esse objeto de sua adoracdo. Foi entdo que ela soltando
um grito de espanto, o repeliu para longe de si com horror.

Contudo, 0 mogo, que preparara toda aquela cena para chegar a
realizacdo do desejo por tanto tempo afagado, conseguiu ver... mas
ndo o que esperava: um pezinho mimoso e gentil; e sim dois pés
ingleses de sofrivel tamanho, que Ihe pareciam descansar sobre uma
almofada preta. (Ibid.,86)
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Horacio, em declaracdo de amor para Laura, justifica sua aproximacao
de Amélia; ao pedir perdao, tenta beijar-lhe os pés, deparando-se com a
deformacédo. Em desespero, a jovem grita por ter sido violado seu segredo;

Horé&cio, por sua vez, ao sair, comecou a refletir sobre o ocorrido:

A alguns passos da casa, o ledo ndo pode conter uma gargalhada,
gue lhe estava a sufocar, e desabafou-a. Realmente havia de rir;
duas vezes mistificado em sua paixdo, ele, o rei da moda, o
conquistador sempre feliz.

[...] A botina que achara fora perdida por uma das moc¢as; mas nao
pertencia a nenhuma. [...] De repente surgiu no espirito de Horacio
uma ideia tdo original, como a situagdo em que se achava.

__Eu vi dois os dois pés de Laura; mas de Amélia, s6 vi um; é
verdade que esse valia por trés... [...] __Eu vi o direito, o aleijado. O
esquerdo ficou oculto como a pérola e o diamante. (Ibid.,86)

Terminada a reflexdo, Horacio, vagando pela rua, depara-se com o carro
do Sales e vé Amélia; busca aproveitar-se da situacdo para reaproximar-se da

jovem e saciar o desejo de ver-lhe o outro pé.

Amélia percebeu a insisténcia do olhar, e um ligeiro sorriso fugiu-lhe
dos labios. Imaginado que na calgada havia lama, colheu com ambas
as maos a frente da saia, e com tanto estouvamento que descobriu
0s pés até o colo da perna.

Horacio ficou deslumbrado.

Vira pousados na calgada dois pezinhos mimosos que palpitavam
dentro de botinas de merino cor cinza. Pareciam um par de rolinhas,
arrulhando na praia e beijando-se com o biquinho rosado. Durante o
rapido instante seus olhos puderam admirar esses primores de graca
e gentileza, ndo escaparam a Horécio as ondula¢des voluptuosas e
0s contornos suaves dos silfos. Nunca ele observara no talhe
elegante da mais formosa mulher requebros sdo aveludados, como
tinha aquele dorso arqueado e aquela palmilha sutil. (Idib.,88)

Na cena, Amélia sabendo-se desejada por seu pé, ardilosamente, cria
uma situacdo para mostrar a Horacio os mimosos pezinhos, como a dizer-lhe o
guanto fora imprudente no que perdera. Esta é a passagem que podemos
relacionar com o titulo “A Pata da Gazela”, imagem que recobre a astlucia da

presa (Amélia) perante o predador (Héracio), uma vez que ele, figurativizado
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como o ‘rei da moda, o conquistador sempre feliz’, perdera a conquista e o
prémio, o qual seria entregue pela jovem aquele que a ama realmente, como

um todo, conforme se vera a seguir.

____Serdo meus! murmurou consigo. Serao meus a todo preco. Se for
necessario um escandalo, ndo hesitarei. Mas Amélia ndo deve ter-se
esquecido de mim ja tdo depressa; ela me tinha afeicdo. Vou pedir-
Ihe perddo de meu engano. Sujeitar-me—ei a todas as condicdes. Que
sacrificios sdo bastante para pagar a felicidade de beijar aqueles
mimos da natureza!

[...] Oinstinto que no deserto guia o rei dos animais a sebe odorifera
onde retougcam as gazelas, o conduzia naturalmente para a Rua do
Ouvidor.

Tinha chegado a esquina, quando passou defronte um mocgo, que
seguiu pela calcada Carceler. Hordcio acompanhou-0 com a vista,
querendo nele reconhecer seu amigo Leopoldo que havia cerca de
um més nao vira.

Se com efeito o moco era Leopoldo, tinha ele sofrido grande
transformacg&o. Em vez do rapaz descuidado no seu traje, brusco em
suas maneiras, sempre de cabelos arrepiados e barba revolta,
aparecia um cavalheiro de boa presenc¢a, com a sobria elegéncia que
tdo bem assenta nos homens sisudos. Essa espécie de elegancia é
apenas um ligeiro perfume, e ndo uma incrustagdo como as que
usam os moc¢os da moda.

Com seu fino tato e longa experiéncia, Horacio, reconhecendo o
amigo, adivinhou o segredo daquela subita metamorfose. Ele sabia
gue s6 ha um condéo capaz de produzir tais encantos: € o olhar da
mulher amada e amante. (Ibid.,93)

S&o cenas em que predomina o tema da metamorfose dos atores.
Horacio, totalmente tomado pelo desejo de posse do pezinho, cada vez mais
se apresenta ébrio, sem equilibrio e razéo; pretendendo a todo custo ter a
posse do pé, pensa em usar 0 mesmo recurso que usou com Laura, o pedido
de perddo. E figurativizado como o ledo em busca da gazela, revestimento

figurativo de Amélia, prevalecendo nele o instinto de selvagem predador.

Tal instinto, contudo, é direcionado pelas transformacdes de estado de
Leopoldo, a quem vé seguindo pela cal¢ada, pois aquele que ndo apresentava
nenhum vestigio de vaidade, mostra-se, entdo, um homem distinto e elegante.
Experiente, Horacio deduz que tal transformacédo tenha se operado devido a
uma paixao; o que nao era que Amélia havia encontrado Leopoldo em casa de
D. Clementina e revelado a ele que conhecia a histéria do pé e do sorriso,

aceitando as declaracdes de Leopoldo e seu amor.
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Horacio tentou se aproximar de Leopoldo, mas o0 moco ja saira em um
tilburi. Inferindo que Amélia e Leopoldo estivessem de cortejo, sabendo do
sentimento do amigo por uma jovem que tinha um aleijdo, Horacio retorna para
casa e escreve uma carta para Amélia: “Deve estar satisfeita, pois me tem de
Nnovo a seus pés, e desta vez humildemente e suplicante. A melhor coroa do

triunfo é o perdao”.

Concluida a missiva, 0 ledo saiu para casa do Sales em busca de

encontrar, por acaso, algum criado que pudesse entregar a jovem.

Era noite fechada; o céu, carregado de nuvens, anunciava préxima
borrasca. A frente da casa do negociante estava as escuras; contudo
guem observasse bem, perceberia a coar-se pelos intersticios das
janelas um ténue reflexo de luz interior. No portdo da chacara a meio
cerrado, ninguém aparecia.

O ledo penetrou no jardim. Nesse momento um carro parou a porta
da casa: trés pessoas sairam dele. Em um, Horacio viu,
estremecendo, roupas de sacerdote. S6 entdo refletiu o moco no
aspecto soturno do edificio.

[...] Por acaso avistou o ledo a mangueira, e subindo sem hesitar,
achou-se justamente fronteiro as janelas iluminadas. Em principio a
claridade subita ofuscou-lhe a vista, e ndo pode ele distinguir o que
se passava no interior.

Mas afinal o deslumbramento dos olhos cedeu ao deslumbramento
d’alma.

Ele via, e duvidava.

Um altar erguido, cirios acessos, o sacerdote oficiando, Amélia e
Leopoldo de joelhos, ao lado Sales, D. Leonor, e dois amigos que
serviam de testemunhas: eis o quadro que se ofereceu aos olhos de
Horéacio. Tinha visto na comédia da vida muitos lances dramaticos,
mas nenhum téo imprevisto e curioso. (lbid., p.95)

No trecho, ocorre o desfecho de “A Pata da Gazela”, em que Horacio
recebe de Amélia uma acdo pragmatica de castigo definitivo, a qual se
desdobra em trés momentos: no primeiro, ao ouvir-lhe a conversa da adoracéo
pelo pezinho e néo por sua pessoa, castiga-o com a ilusdo (usando uma botina
de Laura), para que pense ser ela a dona do pé aleijao; no segundo, ao ver que
ele a observava na rua, ergue a barra do vestido ao caminhar, para que,

propositalmente, veja seus pés, como a mostra de um troféu ao perdedor; e no
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terceiro, casa-se com Leopoldo numa cerimdnia intima, pois, como ja fora

noiva, ndo queria mostrar-se em sociedade novamente com o titulo de noiva,

com o que oferece a Leopoldo a san¢do pragmatica do prémio, seu

amor e os tao desejados pés pelos quais, Horacio se deixara dominar.

Nota-se que a isotopia temporal ajuda a denotar e conotar, para Horacio,
uma situacdo de tempestade que estd por vir, no contexto climatico, pois
realmente choverd no momento em que se ele se encontra no jardim, e no
existencial, pois sofrera a grande desilusdo ao ver a dona do pezinho casando-
se com outro, como se seu mundo viesse a desabar, pois ele, que nunca

perdera uma conquista, agora se via em posicéo de derrotado.

A isotopia espacial remete a exclusdo do interior, pois para aquele, a
guem todas as portas, antes, estavam abertas, é barrado, colocado em espaco
externo, no jardim, junto a arvore e sob céu aberto, exposto a chuvas e

trovoadas, como um animal selvagem em seu meio.

Actorializagao Espacializagao Temporalizacéo
O ledo/ trés pessoas/ um Casa do Noite fechada, céu
carro negociante carregado de nuvens
Um sacerdote/ o mocgo/ No portéo da Proxima borrasca

e chacara
Aspecto soturno do edificio Estavam escuras

O ledo/ janelas iluminadas No jardim Reflexo de luz
A porta da casa

Ele/ deslumbramentos dos Penetrou no jardim

Olhos/ deslumbramento d’ Janelas Neste momento parou
alma Reflexo de luz . .

L Safram/ avistou uma

: interior .

Ele/ um altar erguido mangueira
Cirios acesos/ sacerdote subindo sem hesitar/
oficiando/ Amélia e Leopoldo achou-se justamente /
de joelhos/ dois amigos como fronteiro a janela/ em
testemunhas/ Sales e principio/ ofuscou-lhe a
D.Leonor vista/ distinguir o que se

passava

via e duvidava/ serviram/
tinha visto

Quadro 08
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Na isotopia actorial, tem-se a referéncia do ator ao ledo; ao perder os
sentidos, a razdo se vai, levando-o a se portar como um selvagem: pula o
muro, entra no jardim, sobe na arvore; esquecendo-se dos valores da cultura,
do homem elegante, age como um invasor, um ser em estado de caca, que
adentra o espaco onde julga se encontrar sua presa. Quando vé a cena do
casamento de Amélia e Leopoldo, o ator reflete, recuperando a razéo e a

condi¢cao humana, voltando a ser tratado como Horacio.

Esse ator e o ledo da fabula relacionam-se pela transformacédo vivida,
ainda que de modo invertido: um quer humanizar-se em favor de uma paixao,
negando sua natureza e morrendo atacado por uma manada de cédes; o outro,
por um desejo e pelo prazer, perde os sentidos e os valores humanos,
animalizando-se — e essa sua incapacidade de amar, segundo a condicdo
humana, deixa-o a mercé dos caprichos de Amélia, que o derrota por meio de

sua prudéncia e sabedoria.

Quanto a Leopoldo, de acordo com a aparéncia vista por Horacio, nota-
se que sua transformac&o ocorreu jA no primeiro instante em que vira sua
amada Amélia; relutou em suas duvidas, mas prevalecera o amor acima de
tudo, sendo compensado pelo reconhecimento do valor dos sentimentos acima
de qualquer estética, e, financeiramente, conforme os costumes da época,
recebera um bom valor como dote do pai de Amélia, transformando-se num
homem, feliz e rico. Sua transformacéo ocorre de forma semelhante com a de
Cinderela, que, apdés encontrada por seu amado, recebe amor e prestigio

social.

Para finalizar a andlise, observamos a cena da entrega do prémio a

Leopoldo:

[....] porém através das largas dobras do roupdo de cambraia,

percebia-se o tremor involuntario que agitava seu lindo talhe.

__E meu presente! disse ela com timidez.

E apresentou ao noivo um objeto envolto em papel de seda, atado
com fita azul.

Abrindo, achou Leopoldo dois mimosos pantufos de cetim branco, os
mesmo que Amélia comecara a bordar no dia seguinte ao baile.
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O mocgo enleado, nao compreendia. Invisivelmente seu olhar desceu
a fimbria do roupdo. Sobre a almofada de veludo e entre os folhos da
cambraia, apareciam as unhas rosadas e de dois pezinhos divinos.
Uma onda de rubor derramou-se pelo semblante da moca, cujos
labios balbuciaram uma palavra.

__Calce!

Leopoldo ajoelhou-se aos pés da noiva. (lbid., p.96)

A emocao de Leopoldo se explica pelo fato de ele ter se casado com
Amélia ainda acreditando que sua amada fosse aleijada. Contudo, apesar das
primeiras emocfes negativas que aquele aleijdo Ihe causara, o amor a
esséncia de Amélia prevalecera em seu espirito; por isso, a surpresa do mogo
ao ver a beleza que eram os mimosos pezinhos da mulher amada. Em um
tipico final roméantico, tudo termina bem — para os que encarnam os valores da

virtude, é claro!
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Consideracdes Finais

Este trabalho teve sua elaboracdo pautada na teoria semiotica do texto
de linha francesa. Quanto ao corpus central do trabalho, analisou-se “A Pata da
Gazela”, obra literaria de José de Alencar, critica urbana ao Império brasileiro,
centrada nos costumes e estilos de vida da sociedade fluminense da época,

para retratar um periodo da corte brasileira.

Alencar valeu-se do recurso da intertextualidade, no qual utilizou tracos
de outros textos para elaborar um novo, desenvolvendo sua arte: entrelagando
vida e linguagem, constituindo-se como romancista apaixonado por sua terra, o
Brasil, que busca retratar com apelo as caracteristicas espaciais e locais,
porque, como dissera ele: “todos cantam a sua terra, também vou cantar a

minha”.

Foi com essa paixao que ele soube enxergar 0s vicios, 0s costumes, 0s
comportamentos das figuras simples e extravagantes, a vaidade e a riqueza de
uma nacdo que buscava firmar-se como uma metrépole. Em “A pata da
gazela”, pode-se notar tal visdo nas descricbes dos espacos por onde
transitavam os atores: Rua do Ouvidor, Rua da Quitanda, Rua da Assembleia,
dentre outras inseridas no texto; pelo poder e a riqueza figurativizados nos
atores: Horacio, o comerciante Sales, o nobre Azevedo, Amélia e Laura, figuras

gue, em aluséo ao conto de Cinderela, representam a corte.

Esses dois textos tém em comum a figura de um principe, de um
pezinho misterioso e de um sapatinho encantador - objetos que séo utilizados
como Unica forma para se encontrar a dona. Em Cinderela, para concretizar um
amor e casar-se com a bela moga misteriosa que apareceu no grande baile da
corte, por quem o principe se apaixonara; em “A Pata da Gazela”, por
interesses particulares, para saciar o desejo de conquista de Horacio, que

mantém uma paixao cega pelos contornos impregnados na botina e, como um
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cacador, busca fareja os passos de sua dona, sendo, contudo, traido pela

autoconfianga.

A motivagdo para a escolha dessa obra partiu, no principio, da
curiosidade do saber como o autor fez para inserir, nela, tracos de outras
obras. Para responder a questdo, era necessaria uma base tedrica que
sustentasse a analise, oferecida pela semidtica discursiva. Escolhida a linha
tedrica, procuramos estudar o texto norteado por duas questdes:

e Verificar como a figuratividade e a intertextualidade contribuiram
para a construgao do (s) sentido (s) em “A Pata da Gazela”;

e Investigar, na semantica do nivel discursivo, quais sdo os temas
recobertos pelas figuras e sua importancia para os efeitos de

sentidos na obra de Alencar.

No que se refere ao primeiro ponto, verificou-se que relacao intertextual,
do romance de Alencar com o conto de Perrault, sobretudo, mas também com
a fabula de La Fontaine, esta vinculada, principalmente, a determinados
elementos do nivel discursivo, figuras e atores — basicamente.

Assim, a botina se associa ao sapatinho de cristal; a vitéria, a
carruagem; Horécio, principe da moda, ao principe da Cinderela; Horacio, leédo,
ao ledo da fabula; Laura e Amélia, mormente esta ultima, a Cinderela — aqui,
trata-se de jovens que se veem como inferiores aos pretendentes, por uma
razdo fisica (Laura, Amélia) ou social (Cinderela), mas que passam a ser
valorizadas por eles devido a uma singularidade (pezinho).

No que se refere a relagdo entre figuras e temas, observou-se que
a botina e o pezinho/aleijdo servem ao desenvolvimento do tema da busca da
mulher amada, a qual, desconhecida a primeira vista, ajuda a construir um
amor idealizado; a vitoria/carruagem/tilburi, as ruas da cortes, 0s passeios nas
lojas servem ao tema do prestigio social dos atores, que podem dedicar-se a
momentos de ociosidade e futilidade; os espacos de bailes e o teatro servem

as revelagdes, aos encontros e as transformacgdes por que passam os atores.
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Por meio de tais figuras, elabora-se o tema do mistério e paixao que leva
seres "poderosos” (ledo, principe, Horacio) a se tornarem frageis (em nome do
amor). Curiosamente, essa condicdo somente se apresenta como favoravel ao
principe da Cinderela; para o ledo da fabula e para Horacio, as consequéncias
nao sao das melhores.

Dessa forma, conclui-se que, de fato, “A Pata da Gazela” € uma obra
marcada pela aluséo a outras, ao conto “Cinderela” de Perrault e a “Fabula do
ledo amoroso”, de La Fontaine, no préprio titulo fora utilizado uma metafora, ao
qual no decorrer da analise pode-se constatar que tal metafora, referia-se a
situacao ridicula do ator Horéacio e do Ledo amoroso, perante a subita paixao, o
primeiro por uma botina, o segundo por uma linda jovem, aqui a figura da
paixao, destitui os atores de seu ser, o primeiro animaliza-se o0 segundo deixa-
se despir de sua natureza selvagem, contudo ambos perdem a razao e o amor
de duas musas.

A obra de Alencar mantém relacdo também por meio da figura da botina
com o conto de Cinderela de Perrault, onde o principe encontra um sapatinho
de cristal, no caso de Horacio, encontra uma botina, e pelo seu status também
recebe o titulo de rei da moda, diferenciando se do principe do conto, pelos
sentimentos: o de Perrault ama a moca misteriosa, sai em busca, investiga e a
encontra e casa-se com a jovem; o de Alencar, busca a um pezinho, com
desejo cego, vé o pezinho e o pé aleijao, € manipulado por seu desejo, perde
definitivamente, para o rival, a mulher e o pé, ndo tendo um final feliz.

Como obra romantica, tem seu tema relacionado ao amor, obviamente,
mas, com a insercdo dessas referéncias, enriquece as figuras presentes,
conforme se constatou na andlise. E o caso da ironia voltada para o principe
Horacio, por exemplo, cujo percurso narrativo difere do principe de Cinderela,

embora ambos estejam em busca da jovem misteriosa.
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Cinderela se viumum vestido de seda hids, bordado de
fios de prata: no lugar de seus felos amancos, surgiram
lindus sapannkos de coseal,

Na cast havia um pomar com aboboras, A fada to

cot numa delzs com sua varinaa de condio ¢ 73s, ela se
transtormou numa visiosa caruagem, Quacr ratinkos
que ali esravam viraris bortos cavalos, e duas lagarn-
sas, dors cocherros!

Mas antes de Cinderela partir, 2 fada [he disse:

- Lembse-se! Voo nio pode voltar de-

pens da mena-nome, hora em que este encal

w0 termmaz!

No baile, faseinado pila belez
dajoven: desconbecida, o principe
dancoa com ela g noite e
Feliz nos bragos do prinope,
Cinderela esguecen-se de olhar as ho-
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LES CONTES . DE PERRAVLT

faisai B toute seale, et g¢ qelle avait 3
pleurer,

« Helas! mongieur, c'est ma méte-qu;
s chassée du logss. »

L s du 1o, qui vit sora de sa bouche
{ing ou six petles ¢t aunr de dlamants, s
pria de lui dire doi cela bt vemsit, Flle
lui conta toute son averture, Le fls du «i
en devint amowreu, or, considéeant qu'un

il don valit miews que tout ce quon Il et wne fois un geneihomme qui
pousait donner e marizge 2 une autre, | cpoust en secondes noces une fomme,
Femmens au palis du roi son pive, o] ] b plos hautaie et b plus fiere qulon eft
[épousa, s e, Flle avaic deuy Slles e son
Poar sa seeur, elle se fir nt hai, que 2 humeut, g qui lut ressembient ex toutes
propre mete le chassa de chez elle ¢ o choses. Le mari vatt, desoncind,une eun
malheureuse, apés avoir biea couru sans Al mais d'une boref suns evemple : lle |
trouver personne qui voulft k rece-  emadtch dess mire, qui érait la meilleure
vorr, afla mouris an cofn d'un bos, pessonne du monde, Les noces ne furent
pas plustartaies, quela belle-mére e clter
o samanvaise humeur lle e put souflzir Jes
| bonnes qualités de cetic jeune enfan, qui

CENDRILLON

§2 b
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rendatent ses flles encorc plus hassables,
Elie ta chargea des plus vils oecupations
e la mason : cétit elle qui nettoyar b
vaisselle ¢r les montées qul frotuair Iz
chambse de madame et celle de mesdemor-
sellesses flles; ellc couchit tour an haye
de la matson, dans un geenicr, sur une
mchante padlsic, pendant que s s
tatcnt dans des chambies PRIUELCES, Ol
elles avaient des lirs des plus 4 b2 mode, ¢t
des s ol clles se vopaicar depuis es
pieds jusqu'a fa téte, L pauvte flle souf-
frait avec toue s patienc, et wogis
pletndre 4 son pere, qui Faunat grondee,
parce que sa femme e gouverngit entiee.
ment, Lorsqu'elle avair fit son 0uvIAge,
elle $allait mettre g coin de 1o cheminée,
et Sasseoir dans ls cendres, ce qui fuiai
quon Tappelatt communément dans Lo
logss, Crerndon. La cadore, qui 0'égait
pas s malhonaére que son ainée, Pappelat

b

LES CONTES DE PERRALLT

Cendrillon, Cependant Cendrilon, avec s
méchants habits, nc laissar pas & éite cem
fos plus belle que ses saurs, quaiue
vétues magnifiguement,

"’,ﬁﬁ&“
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[ arriva que Je i du rof donma ug bl
et quton pria outes es personnes de qua-
Lte, Nos deux demoisclles en furent ausg
pries,careles Fisient grande fgure dans
e pags. Les vola bien aies, et bien ocgy-
pees  chosi Jes habiss et les colffres
leur siérient e mieus. Novwelle peine
pout Cendrillon, car ¢'étit clle qui repas-
suit e linge deses surs, et qui podronnait
leurs manchettes. On ne parat que de I
manicte dont on s Tabilenat, «Moj, di
Lainée, je mettrat mon habit de welours
rouge ¢t ma garniture &' Angletcrre, — Mo
diﬁ b cadere, Je n'nunaf que ma fupe ordi-
TAITE ; INALS, €A1 FECOMPENEE, e mettrai mog
manteau & fiewrs Cor ¢t ma riviize de di-
mants, qui west pas.des phos indifférenes.
On enrvoya quérit 1t bonne coiffeuse, pout
dresser Jes cornertes 4 deux TN, ¢ on
acheter des mouches de lz bonne fisouge,
Elics appelérent Cendrillon pourlul deman-

36
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der son avis, car elle avait Je gout bon,
Cendrillon les conseilla Je micus du monde,
et 'offic méme & les coifer, oc quelles
vouhurent bien, B les coiffant, elles Jui
disaicnt : « Cendeillon, serais-tu bien aise
daller au bal? — Heélus! mesdemoiselles,
wous vous moquez de mo; ce n'est pas
ot qu'll me faue, ~ T as raison, on siras
bien st on voyait un Cucendron aller u
bal, »

Une autee que Cendrillon les aurait coif
fées de teavers: mas elle érait bonne e elle
les coifls parfusteren: bien. Elkes furens
pees de deu jours sans manger, tant clles
Cratent transportees de joie, On rompit plus
de douze lacess, 2 fosee de Jes sereer, pour
leur rendre lz todle plus menue, et clles
¢aient toujours devant leur miradr, Endin
Uheuscus jour anisvi; on pare, et Con
drllon les suivir des veus, le olos long-
temps quelle pur, Lossqu'elle ne les vit

&
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LES CONTES DE PERRAULT

plus, elle se mit 4 pleurer. Sa marraine, qui
fa vit tour en pleurs, [ui demanda ce qu'elle
avait. « Je voudrais bien... j& voudrais
bien... » Elle pleurait s fort qu'elle ne put
achever. Sa marraine, qui érait fée, lui dit :
«Tu voudrais bien aller au bal, n'cse-ce pas?
— Hélas! oui, dir Cendrillon, en soupi-
rant. — Eh bien! seras-tu bonne Glle? dir
sa marraine ; je o'y ferai aller. » Elle la mena
dans sa chambre, et tui dir : ¢ Va dans le
fardin, et apporie-moi une citrouille, »
Cendrillon alla aussisdr cueillir la phus belle
quelle put trouver, et la porta 4 sa mar-
raine, pe pouvant deviner comment cetre
citrouille fa pourrait faire aller au bal, Sa
marramne la creusa, e, w'ayanr Jaissé que
Pécorce, Ia frappa de sa baguette, et la
citrouille fur changée en un beaw carrasse
toug doid, Ensuie cile ylia segarder dans
la souriciére, oit elle trouvs six souris
toutes en vie, Elle dir 4 Cendrillon de lever
S8
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la trappe de 1 souriciére, et & chaque souris
qui sortait elle lui donnait un coup de sa
baguette, et la souris érair aussitht changée
en un beau cheval, ce qui fit un bel atte-
lage de six chevaux d'un beau gris de souris
pommelé. Comme clle érait en peine de
quot elle ferait un cocher @ « Je vais voir,
dit Cendrillon, $’il n’a 7 pas quelque rat
dans la ratiére, nous en ferons un cocher.
— Tu as taison, dit sa marraine, va voir, »
Cendriilon Iui apporta Ia ratére, o 1l ¥
avait trois gros rats. La £ en prit un
d’entre les trols, 3 cause de sa maitresse
batbe, et Payant touché, it fut changé enun
gros cocher, qui avait unc des plus belles
moustaches qu’on ait jamais vues, Ensuite
clle lui dit @ « Va dans le jardin, tu ¥ trou-
veras six [ézards, contre atrosoir ; apporte-
les-maz. » Elie ne les eat pas plus tat appor-
s, que la marraine les changes en six
beaux laquais qui montérent aussitdr der-

91
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siere & carosse, avec leurs abits chamar.
165, et Qi 5'y temaient attachés comme s
weussent fait antre chose de toute Jear vie
La fee dit alors & Cendefllon : « Eh bien
voil ce quo aller au bal, n'es-tu pas bico
aise? ~ Qu, mais est-ce que jIral comme
cela, avec mes vilains habits? o §; marnine
¢ fit que la toucher avec 2 baguettc, et
e méme temps scs habits furent changes
en des habits or et dargent, tout chamas-
tés de pietreries ; elle Iuf donna casuite une
paite de pantoufles de verre, Jes plus jolies
du monde, Quand elle fut aing; parée, elle
MOMA €0 Carrosse; mais sa martafne lui
fecommanda sur toutes choses de ne pis
passer minuit, Favertssant que i elle de-
meutait au bal un moment davantage, so
attosse redeviendrait cittoulle, ses che-
vaux des sours, ses laquais des ézards, er
e ses vicux habits seprendraient eut pre-
micte forme,

02

Llic DIOMIT & 4 mar e quelle ne
manquerait pas de sorar du bl qwang mi-
meit, Elle partir, ne se senan DA ¢ oie,
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Le s du toi, qu'on alla avertir 'l venait
Cartiver une grande princesse qu'on ne
connasssait point, court la recevoit, 1 hui
donma Tz main 2 la descente du cartosse, et
la mea dans la salle ob était b compagnic,
U'se fit ors un grand silence ; on cessa de
danser, et les violons ne jouérent pls, tang
on ¢tait attentif 4 contempler les grandes
beautés de certe inconnue, On ertendait
quun bruit confus ; « Abl quielle est
belle! s Le roi méme, tout views qu'l éta
ne haissait pas de la regarder, et de dire

g

set. e dinsa avec tant de grice, quon
Vadmiza encore davantage, On apports une
fort belle collation, dont ¢ jeune DIINCC ne
manges point, tant il énair occupé a la con-
sidérer. Elle alla sasseeir auprts de es

seeurs, et leur e mille honnétetés - el Jeas

hit past des oranges et des cirrons que e
prince hut avait donnés; ce qui les éronng
fort, puisqu'eles ne s reconnaissaient pas.
Lorsqu'elles Iadmizzient ainsi, Cendilog
entendit sonner onze heures trofs quates;
elle bt zussitét une grande révérence 3 I

i
tout bas 4 J1 reine quil v avait longtemps H com\pagnie,cts’en alla]f:pIusvitequ’chput.
quil wavait vu une st belle ¢t si aimable f]! Des qU’CHIC fut &frl\vé(:, CU':': allz trou-
pessonne. Toutes les dames éaient atten- “ YCL $& DAt e 2pres l?ﬂ“'Ollf femereice,
tives 4 considérer sa coiffure et ses habiss, elle Iui dit qu'elle souhaiterait bien aller
pout en avoir, ds le lendemain, de sem- : encore lq lcndtm?in & bal, parce que le
blables, pourvu qul se trouvit des éroffes ' fils du foi Pen it price. Co.mme clle étai;
asser helles ot des ouy LiCTS 48562 Dabiles, , CGCCUPCE 2 TACONIET 2 52 MIATTAINC T0UE oC qut
Le s du roi la mitd la place la plus homo- sétait passé an bal, les deux souss heys-
rable, et ensuitc s peit pour la mener dan- terentala portc.;Cendxﬂlqn leat alla quyrir,
94 | 9%
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bien voul Jui préter son habtr
Le lendemain, Jes deux sceurs furent an
bal, et Cendrillon aussi, mais encore plus
parée que la premitre fois. Le &5 du rof
- fur toujours auptes Celle, et ne cossa de
huy conrer des douceuss. La jeune demoi-
selle ne s'ennuyatr point, ¢t oublia cc que
sa marzaine lt avait recommandé, de sorte
quelle entendit sonner Je premier coup de
minit, lorsqu'elle nc cropait pas qu'il fit
encore onze heures : elle sc leva et Senfuir
ausst [égérement quausait fait une hiche,
Le prince Ja suivir, mais il ne puc Partraper,
Elle Taissa tomber unc de ses panoufles de
verte, que le prince samassa bien soipncy-
sernent. Cendrillon arriva cher elle bien
essouflléc, sans carosse, sans laguais, ¢t
avee ses mechants habits, rien ne luf érant
restéde toute sz magnificence, qu'nne de ses
petites pantoulls, s parcille de cele qu'ele
avait laisse tomber.

of

On demanda aux gardes de Ia porte du
palais §'lls W'avaient point vu sortir uae
princesse : ils dirent qu'ils wsvaient vu
sortir personne qu'une jeunc flle fort mal
wérue, et eut avait phos Pair e Pavsanae
que d'unc demoiselle. Quand les deux sears
sevineent du bal, Cendsillon feur demanda

st elles s%étaicnt encore bien diverties, ¢t s

9
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¢ Que vous étes Jongternps 4 revenit| »
leur ditelle en ballant, eo s frotan les
youx ¢t en s ctendant, comme si cle n'elt
fait que de se révedller : elle n'avat cepet-
dant pas et envie de dormix depus qu'ells
s'etalent quittées, « Situ éhals venue au
bal, Tui diune de ses seeurs, o ne Uy serais

LES CONTES DE PERRAULT

pas ennuyée ; il est veau la plus belle prin-
oesse, a plus belle qu'on puissc jamais voir,
clie nous a fait mille civilités: ¢lle nous 3
donné des oranges ct des citrons, v Cen-
drdllon e se sentaiz pas de joie : elle leur
demands Je nom de cetre princesse; mais
elles tn: sépondisent qu'on ne la connaissai
pas, que le fils du soi i fort ¢0 peine, e
qu'll donnerait woute chose au monde pour
savoir qut elle éuit, Cendellon sour, ¢t
leur dit « Flle éait donc bien bells? Mon
Dieu! Que vous éres heureuses! Ne pour-
maiset done Ja voir? Hélas! mademaiselle
Javatre, prétcr-mo vorre habit jaune, que
vous mettez tous s jours, - Vraiment,
dir mademoiselle Javotte, fe suis de cet
avis! Préter vorre habir 4 un wilain Cucen-
dron comme cela! 1l fandrait que je fusse
bien folle,» Cendsillon s'artendaie bien & e
tefus, et clle en fur bien aise, car elle ausalt
£4¢ grandement embarrassce st sa sezur el

0]
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la belle dame y avalt é; clles luj dirent
que oul, majs qu'elle §'¢ait enfyic lorsque
It avait sonné, o s prompecment
quetle avait lafssé tomber une de se petites
pantoufies ce verre, la plus jolic du monde ;
que Ie s du rof Pavait ramassée, et qu'i
n'avait fait que Ja regarder tout Ie rese dy
bal, et quiassurément il éiait fore amoureyy
de la belle personne 3 qui appartenait [z
petite pantoufie. Elles diren vial; car pe
de jours apees, le fils du rof fie publier 3
son de trompe, qu'il épouserair celle dont
le ped serait bien juste 4 Iy pantoufle, On
commenga 2 Pessayer aux princesses,
ensuite aux duchesses et 4 toute [ cous,
mais nutlement. On L porta cher Ics
deux seeurs, qui hrent tout leur possible
pour faire cntrer Jeur pied dans Iz pan-
teiafie, s cles e purenr en veit 1 o,
Cendrillon qui les regardait, ot qui recon-
nut s2 pantoufle, div en tiant = « Que je
3e]
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voie st elle ne me serzit pas bonne! » Ss
sceurs se muirent 4 rre et se moguer 'cle,

Le gentihomme qui faisait Pessai de s
pantoufle,ayantregardéstentivement Cen.
drillon, et la wowvant fort belle, dit quc
o Eat tres fuste, et qu'l avait Pordre de
Pessayer 4 toutes Les flles. 11 fit asseolr
Cendrillon, ct approchant Ia pantonfle e
son petit pied, il vit qu'elle y entrair sans
peine, ct quelle ui énait justc comme de
cte. Létonaement des deux seenrs ft
prand, mais plus grand encore quand Cen-
dellon tira de 52 poche Fautre pesie pap-
toufle qu'elle mit & son pied. Li-dessus,
atriva 2 marmaine, qui, avant donné un
coup de s baguette sur les habits de Cen-
drlion, les fit devenir encore plus magai-
fiques que tons les qutres.

Alors ses deu strurs L econnurent pour
la belle personne qu'elles avaient vue
bal. Blles sc jesbrent  ses pieds pour i

10
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demander pardon de tous Jes mauvais rai.
tements qu'elles fi avaicnt fait souflsir,
Cendrillon les releva, et leur dit, en les
embrassant, qu'elle lewr pardonnait de bon
ceeur, et quelle les priait de Iaimer bien
togjours. On ls mena cher le icunc prince,
parce comme clle éait. 11 Iz trouva encore
plus belle que famais; ¢z, pen de jouss
apres, il Pépousa, Cendrillon, qui et
aussi bonne que belle, fi loger scs deux
Swurs zu palais, ct les matia, dés
le jour méme, & deux yrands
seigneurs de la cour,

W Uiy
i

104

RIQUET
A LA HOUPPE

[ I it une fois une rcine qui mit au
monde un fls si laid et & mal fair
quon douta longtemps $11 avait forme
humaine,

Une fée qui se tronva & sa naissance,
assur2 qu'il ne lajsserait pas d'¢tee aimable,
patce quil aurait beaucoup desprit : elle
ajouta méme qut poursat, en verr do
con qu'elle venait de vl faire, donner
autant desprn qu'tl en autait & Lz personne
qu'tl amerait Je mienx,

10§
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LIVRE QUATRIEME

L.
Le lion amoureux #,

A MADEMOISELLE DE SEVIGNE

Sévigné de qui les attraits
Servent aux Grices de modéle,
Et qui naquites toute belle,
A votre indifférence prés,

s Pourriez-vous &tre favorable
Aux jeux innocents d’une fable,

Et pour vous plus délicieux;

Car ma fille y répondra mieux,
Fitant sans ces inquiétudes. »

Le lion consent 2 cela,

Tant son dme était aveuglée.

Sans dents oi griffes le voila
Comme place démanteiée.

On lacha sur lui quelques chiens,

11 fit fort peu de résistance.

Amour, amour, quand tu nous tiens,
On peut bien dire : Adieu prudence.

Et voir sans vous épouvanter
Un lion qu’amour sut dompter?
Amour est un étrange maitre.

w Heureux qui peut ne ie connaitre
Que par récit, lui ni ses coups|
Quand on en parle devant vous,
Si la vérité vous offense,

La fable an moins se peut soufTrir.

i Celle-ci prend bien I’assurance
De venir & vos pieds s'offrir,

Par zéle et par reconnaissance.

2.
Le berger et la mer ==,

u rapport d'un {roupeau dont il vivail sans soins
Sécontenta longtemps un voisin d’Amphitrite ™=,
Si-sa fortune était petite,
51le &tait slire tout au moins.
sAla les trésors déchargés sur la plage

Le tentérent si bien qu’'il vendit son troupean,

Trafigua'fe 'argent, le mit entier sur I'eau;

Cer akgent périt par naufrage.

Son maitre ut reduit 4 garder les brebis :
™ Non plus berger en chel comme il était jadis,
Tes moutons paissaient sur le rivage;
Celuj qui s’étaibvu Corydon ou Tircis **

Du temps que les bétes parlaient,
Les lions, entre autres, voulaient

1° Etre admis dans notre alliance,
Pourquoi non? puisque leur engeance
Valait 1a ndire en ce temps-14,
Ayant courage, intelligence,
Er belle hure outre cela.

» Voici comment il en alla. Fut Pierrot, &t rien davantage.
Un lion de haut parentage, Au bout de quelque temps il fit quelques profits,
En passant par un certain pré, i Racheta des békes a laine;

Rencontra bergére a son gre,
11 la demande en mariage.

Et, comme un jour leg vents retenant leur haleine
Laissalent paisiblemen aborder les vaisseaux :

i Le pére aurait fort souhait§ « Vous voulez de I'argely, 6 mesdames les eaux,
Quelque gendre un peu moins tertible. Dit-ii; adressez-vous, je ¥ous prie, a quelque aurre :
La dounner lui semblait bien dur; 1 Ma foi, vous n’aurez Ras le ndtre. »

J F.a refuser n'était pas sir:
B Meéme un refus edt fait, possible,
' " Qu’on et vu quelque beau matin
Un mariage clandestin :
Car outre qu’en toute maniére
La belle était pour les gens fiers, s
Fille se coiffe volontiers
o Dr’amoureux A longue criniére.
Le pére donc ouvertement
N'ogant renvoyer notre amant,
Lui dit : « Ma fille est délicate:
Vos griffes Ja pourront blesser
o Quand vous voudrez la caresser,
| Permetiez-donc qu’a chaque patte
o On vous les rogne, et pour les dents,
- Qu’on vous les lime en méme temps.
.. Vos baisers en seront moins rudes,

Ceci n'gst pas un conte  plalgir inventé.
Je me sers do la vériré
Pour montrer par expérien

Qu’aux conseils de la mer et de "ambition
Nous devons fermer les areilles.

Pour un qui sen louera, dix mille s’en phyindront.
o La mer promet monts et merveilles;
Fiez-vous-y, les vents et les voleurs viendro

128, Fsope. Clest & Ta future Mme de Grignan, «ia plus jolic
fille de France », qu'est dédige ia fable. — 129, FEsope. - 130, Déesse
de 12 mer. — 131, Noms de bergers d’¢glogue, aisés ct distingtés.
Pierror : un simple rusue.
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