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A CONFISSAO DE LUCIO: UM EXEMPLO DA
ARTE INSOLITA E IRONICA DE ORPHEU

LELIA PARREIRA DUARTE
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A meméria do Professor Naief S&fady.

A arte que quer reconhecido o seu estatuto de arte e para isso
usa a emogdo mas ao mesmo tempo dela se distancia, em busca de elabo-
ré-la conscientemente, ndo é coisa nova em literatura. Especificamente no
romantismo aleméo essa preocupacéo apresentou-se como caracterlstica
de uma criag8o que se queria reconhecida como arte, o que significava, no
dizer de André Bourgeois, marcar-se como o lugar ideal do encontro do
tudo e do nada, do verdadeiro e do falso, do eterno e do efémero.? Sinte-
tizar essas contradi¢8es indicaria oscilagio constante entre subjetividade e
objetividade e marcada disténcia entre autor e obra, pela instalacdo de
uma parébase permanente, onde o papel da ironia é fundamental.

Schlegel, o principal tedrico da ironia romantica alema, j4 afir-
mava: ““Quanto mais a poesia é ciéncia, mais ela se torna arte”.2 O distan-
ciamento e a lucidez irbnica tornam-se assim fatores de autonomia da arte
que se quer vista como arte, realidade prépria, produgéo e nfo apenas re-
presentagdo de algo exterior a ela. Arte como realizagio de um sujeito
gue, mesmo sensivel ou emocionado, consegue planejar e urdir a sua obra,
com a qual deseja co-mover o seu leitor, sem a interferéncia de sua pré-
pria emogéo.

Essa perspectiva de Schlegel ndo coincide com a de Hegel, pa-
ra quem é morte e dissolugéo da arte a idéia da criagd@o artfstica como pro-
dugdo e ndo como mimese/representacdo da realidade, o que se preconiza
pela ironia roméntica. Para Hegel o eu nunca poderia apresentar-se inde-
pendentemente da realidade; em conseqiiéncia, a arte seria sempre exclu-
sivamente mimética e assim teria um contetido verdadeiro, ético, com um



alvo moral. A obra deveria manter sempre a ilusdo de reproduzir o real,
através do exercicio do sujeito fenomenoldgico sobre os elementos da re-
presentagdo; assim exerceria sua fungdo de ser um degrau para chegar ao
Absoluto, razdo pela qual o fildsofo ndo aceitava a auto-representagio da
arte, a sua identidade material consigo mesma.3

Ao participar da discussdo, Adorno afirma que a arte deve re-
nunciar 3 semelhanga com a vida humana, jd que estd apenas em si mesma,
residindo a sua importancia na sua capacidade de comunicagdo. A nogéo
de Absoluto de Hege!, Adorno contrap6e uma dindmica constante sem
nenhum princlpio sistemético de controle ou projegéo. Rejeita assim o sis-
tema e o substitui pela nogéo de Material, que vem a ser a cristalizagéo
imanente do impulso criativo, através da produglo de signos - préticas
verbais, musicais, gestuais, sécio-polfticas, etc. -, sempre relacionadas ao
contexto que as produz.

Na nova arte, criada especificamente a partir do romantismo, o
material, que no caso da literatura seria exclusivamente a linguagem, re-
cusa-se ironicamente a transcender-se a si mesmo e liberta-se da mimese,
j4 que ndo tem que representar aigo fora de si. Nessa perspectiva, a arte
torna-se auténoma: ‘‘presentar-se’’ deve ser sua tinica preocupagéo, o que
ela faz através da ironia, que é vista tradicionalmente como procedimento
expressivo que consiste em dar a entender que néo se diz 0 que se diz, ou
pelo qual se exprime o contrrio do que se pensa ou do que se quer fazer
entender.

Normalmente utilizada e geralmente entendida como recurso
ideolégico, artiffcio de dominagéo, esse tipo de ironia é visto pela retérica
como dissimulatio (preocupagéo em esconder a opinido do partido a que se
pertence) e simulatio (representacéo positiva da opinido do adversério)4,
ambas formas de fazer compreender as palavras num sentido que é o con-
trério ao seu préprio, normalmente com o objetivo de conseguir posigéo
de superioridade relativamente ao outro. Esse tipo de ironia, revelador de
desejo de significagdo e de poder, configura-se na literatura normaimente
através dos jogos de enganos em que se empenham personagens, funcio-
nando como jogos e armadilhas que servem aos autores para retratar uma
sociedade de competigdo que a obra procura refletir.

Um outro tipo de ironia é o que os autores chamam filoséfica
ou de segundo grau, e & decorrente do reconhecimento de que vivemos
num vécuo (in)significante, onde tudo é relativo. Baseia-se na contradi¢éo
essencial que caracteriza o ser humano que, constituindo-se embora como
um ser de desejo, define-se também como aquele que nunca consegue
realizar ou permanecer na realizagdo do desejo, e se configura como viti-
ma de sua prépria agdo ou de formgas superiores que the regeriam o des-
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tino. Esta seria também a base da ironia denominada roméantica. Nao por-
que o seu campo de agdo se restrinja 3 época do romantismo, mas devido
a ser essa nomenclatura resultado de ter sido ela sistematicamente utiliza-
da naquele tempo, em que a evolugido levava o homem a desconfiar néo
ser ele algo & parte no mundo, como queria o classicismo, mas parte inte-
grante do grande organismo que retine planetas, montanhas, vegetacgéo e
gente, tudo em constante movimento e intera¢3o.5 Trata-se da ironia ne-
gada por Hegel, preconizada por Schlegel e defendida por Adorno: da-
quela que se estabelece no plano da organizacdo da trama, do tecido, do
texto literario, a partir do ponto de vista do autor, que se comunica com o
leitor, piscando-lhe o olho para mostrar que tudo aquilo que se configura
como representagdo do mundo &, ao mesmo tempo, e essencialmente, arte,
construgdo, linguagem.

Ao invés de, tragicamente, furar os olhos, como Edipo, ou rea-
gir de forma semelhante ao verificar que sua atuagdo no sentido de reali-
zar desejos teve efeito oposto ao pretendido, nesse tipo de ironia o ho-
menmVautor frustrado e/ou vitima decide ironizar também e, distanciando-se
de sua emo¢éo, usa-a e aos acontecimentos como material para sua cons-
trugéo artfstica.

Ao desnudar os processos utilizados na elaboragéo do texto,
ou ainda, ao usar elementos que testemunham ser ele resultado de um
trabalho consciente de criagéo, essa literatura construfda ironicamente fala
de si e de seu tempo mas, simuitaneamente, n3o diz o que diz. Pode como-
ver ou escandalizar o leitor com o enunciado que lhe apresenta e que re-
trata o mundo em que ele vive. Mas ao romper declarada ou sutilmente a
ilusdo da representagdo da realidade, mostra que deseja também valorizar
a arte com que consegue construir o objeto que lhe entrega e, mais que is-
so, revela confiar no seu receptor, que ser4 capaz de compreender a dupla
mensagem que lhe é fornecida. Ao confessar-lhe os artificios usados para
provocar a sua emog¢do ou os seus sentimentos com relacdo ao universo
que reflete em sua obra poética, na histéria que conta ou nas personagens
que a vivem, o texto indica os artiffcios com que se contréi e revela seu
equilfbrio irénico entre os elementos que expressam emogao e sensibilida-
de e os que indicam a habilidade com que se tece.

Também essa ironia lida com a tragédia do homem - ser de de-
sejo - que ndo consegue realizar ou permanecer na realizagdo de seu de-
sejo. Ao invés de deseperar-se e sucumbir diante da adversidade, como
herédi tragico, entretanto, o ironista consegue distanciar-se e manipular
seus desejos e frustragGes como material para construcdo de sua obra de
arte. A ironia funciona, entdo, principalmente, no sentido de fazer lembrar
ao leitor, a cada momento, que a literatura é linguagem. Como diz Maria
de Lourdes Ferraz, a ironia leva a perceber que
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‘“(...) a obra literdria ndo é s6, ou sobretudo, wma inter-
pretag@o/representagdio (mimese) do universo (real ou poéti-
co), mas, mais do que isso, um modo peculiar de a lingua-
gem form(ul)ar um universo,; a prdpria linguagem & o mundo
(...). Ndo parece assim tdo inusitado dizer-se que a caracte-
ristica primeira do romantismo € wn assumir da ironia como
princtpio necessdrio e inevitdvel da expresséo poética®’ .8

Essas consideragbes parecem Uteis para o estudo de A confis-
s#o de Licio, de M4rio de S&-Carneiro?, que foi um dos mais ativos parti-
cipantes do movimento Orpheu, como prova o fato de terem sido ele e Fer-
nando Pessoa os diretores da revista, a partir de seu segundo nimero, na
realidade o (ltimo publicado, dadas as vicissitudes incontornéveis enfren-
tadas pela nova geracéo literéria.

A par dos movimentos artisticos e literrios vigentes na época
em outros pontos da Europa, o jovem grupo de Orpheu decide criar algo
semelhante em Portugal. O resultado é uma revista que afirma pretender
apenas uma classificagdo de revista literdria marcada por elevado nivel ar-
tistico, realizada através da conjugagdo do desejo de brithos inéditos com
o exerclcio da consciéncia de necessidade de qualidade intrinseca da obra
literaria.

Essa mistura se dirige a um ptblico de quem se espera com-
preensdo para essa paixd8o0 modernista, sem muita convicgdo, entretanto,
de que essa compreensdo possa existir. Por isso mesmo, com afirma Maria
Aliete Galhoz, a proposta leva os novos autores ao desafio de uma origi-
nalidade espetacular e mergulha-os no entusiasmo deliciado de escandali-
zar o respeitavel e ““lepidéptero burgués’’.8

Aténita com a novidade e provavelmente influenciada pelos au-
tores consagrados do momento, os quais ostentam superior ignoréncia a
essa geragdo nova que lhe volta as costas, a opinido ptblica repele por
instintiva defesa aquilo que lhe quebra a linha tradicional de entendimento
e lhe exige participagdo ativa, destoante da tranqdilizadora viséo estética
vigente ou, como diz Cleonice Berardinelli, do “marasmo do conservado-
rismo portuguds da época’.? A produgéo afirmada e insélita de Orpheu,
aliada a prevengbes e mal-entendidos, recebe assim o repldio dos leitores
que, sem se aprofundarem no seu conhecimento, associam-na a loucura e
desvario, num sobressalto disfarcado de riso. Ou entdo entendem como
atuagdo polftica aquilo que nela se publicava, tendo sido S&-Carneiro aliés
o mais castigado pela opinido pdblica, por suas tentativas interseccionis-
tas-futuristas.
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A primeira critica publicada sobre Orpheu apareceu no periddi-
co A capital, e foi responsével pelo espago que a nova revista recebeu da
imprensa na época, mas também pelo tom negativo e censério dessa criti-
ca, que viu na revista apenas a intengdo de escandalizar e, nos seus orga-
nizadores/participantes, “rilhafolescos” ‘“doidos com jufzo’”. O resultado
foi que somente muitos anos mais tarde comegou-se a ver que os textos
renovadores de Orpheu eram razodveis - aceitdveis pela razéio -, e que a
sua orgénica era de equilfbrio, isto &, de coréncia entre condigbes prévias,
vontade e texto. Embora projetada como arte independente, dentro do
principio de ndo ter principio algum, Orpheu exigia coeréncia interna das
obras que publicava; valorizava assim os significantes e sua organizag8o, a
construgéo textual. Na verdade, portanto, toda a ‘‘atitude’ criticada nos
integrantes do grupo derivava principalmente de sua preocupagao confes-
sa de nédo fazer sendio arte, o que foi, segundo Maria Aliete Galhoz, ‘o
princfpio da sua coesdo’’ como projeto. 19

Nas Péginas Intimas e de auto-interpretagfo, Fernando Pessoa
explica porque a nova geragdo negou sempre a suas obras qualquer obje-
tivo que extrapolasse o campo artfstico, em si considerado. A necessidade
de trabalhar conscientemente a criacado seria, alids, uma das bases do Or-
pheu. Disse o autor dos heterfnimos: ‘/(...) a arte & supremamente cons-
trugéo” (...) tem o dever de se tornar cada vez mais consciente (...); é o uso
da sensibilidade e ndo a prépria sensibilidade, que vale em arte”.1

A confissdo de Ludcio, novela publicada por S&-Carneiro em
1914, um ano antes do aparecimento do primeiro ndmero de Orpheu, pare-
ce um bom exemplo das tendéncias da nova revista, pois apresenta a
mesma irdnica preocupagéo com a consciéncia da construgéo artfstica que
parece existir naquela publicagdo, marcada inicialmente pela ironia retéri-
ca presente no texto.

Vejamos a novela: existe nela um narrador que afirma preten-
der recuperar fatos passados, com o auxflio da meméria. Sua finalidade
seria justificar-se, apds ter passado dez anos na prisdo, em conseqliéncia
de um crime que néo teria cometido e de que ndo procurara inocentar-se.
Buscando em seu ouvinte um aliado, alguém que o compreendesse, esse
narrador coloca-se como um artista sensfvel, bem intencionado e correto,
que se sente perplexo diante de acontecimentos que ndo consegue enten-
der mas que deseja explicar. Essa voz narrativa apresenta na novela por-
tanto o desejo de sentido, através da busca de compreenséo do estranho e
do fantéstico presente naquilo que narra.

O narrador indica na introducdo de seu relato a certeza de que
a sua “‘confissdo’’ terd leitores/ouvintes. Afirma renovadas vezes a sua
“sinceridade’’, com a qual pretende demonstrar sua condigdo de envolvido
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pelos fatos a esse receptor, cujo crédito alids confessa ndo esperar, mas a
quem assevera dizer sempre a verdade, mesmo a mais inverrossimil. Apre-
senta ao seu narratirio uma situagdo de tragédia, pois afirma néo conse-
guir compreender a trama em que se viu envolvido; como o heréi tragico,
mostra-se aquela personagem bem intencionada, que é entretanto envol-
vida pelos acontecimentos ou condenada pela aparéncias, pois jamais quis
cometer o crime de que é acusada.

Segundo Celestino Vega, a esséncia da tragédia consiste fun-
damentalmente num conflito entre liberdade e necessidade2 e essa é a ba-
se do problema apresentado pelo narrador Licio: atraldo de forma violen-
ta por Ricardo de Loureiro e por sua muther Marta, vive com ambos uma
situagdo diffcil, da qual ndo consegue fugir, e que resulta inexplicavelmen-
te na morte de Ricardo e no desaparecimento de Marta.

A anélise do discurso do narrador da histéria leva-nos a pdr
em questéo algumas afirmativas ali feitas. Falo, por exemplo, da reiteragéo
constante da afirmagdo de inocéncia e das referéncias & personagem Sér-
gio Warginsky, o russo freqientador da casa de Ricardo. Licio descreve-o
como aquele que parecia exprimir a sensualidae do grupo e lembra que,
em certa oportunidade, ele ndo despegava os olhos de Marta (p. 76). Sér-
gio conta a Licio que se ralacionava com Ricardo e sua mulher desde que
viajara com eles de Paris a Lisboa, numa época em que Lticio nem sabia da
existéncia de Marta. Vérias vezes o narrador refere a irritagdo que lhe cau-
sava a presenga de Sérgio e revela clara ou veladamente o citime que sen-
tia dele (p. 77 e 82).

Se me distancio para observar a narrativa entrecortada de Ld-
cio, posso perceber que esse narrador procura camufladamente mostrar ao
narratério sua satisfagdo por saber-se objeto do desejo de alguém téo ad-
mirdvel quanto Ricardo, desejo esse tdo intenso que resultara na criagdo
de Marta para que pudesse ser realizado, e levara 3 destruigdo da perso-
nagem, quando ela, em vez de exercer a sua suposta fungédo de unir, sepa-
rava os dois amigos. A presenga e 0 comportamento de Sérgio Warginsky
ameacgava entretanto a certeza da exclusividade desse desejo. Por outro
lado, a declaragdo de inferioridade, passividade e incapacidade de luta, de
impossibilidade de afirmar-se ou de expressar seus sentimentos e ddvidas,
colocados por Ldcio, seriam vistos entdo como ironia desse narrador que
queria mostrar-se como 0 superior, em fungdo de quem se decidem criagéo
e destruigdo, “vida” e “morte"”. '

Essa outra leitura do discurso do narrador Ldcio parece possf-
vel em vista dos sinais de ironia de seu relato, ou seja, a partir de sua am-
biglidade, marcada pelos exageros, repeticbes e hesitagées. Em vez de
inocenté-lo e garantir crédito 3 ingenuidade com que ele diz ter participa-
do dos fatos que narra, e em vista da qual teria sido dominado e engana-
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do, esses sinais ir6nicos indicariam a sua participagdo camufladamente
ativa na trama que acabou por destruir as personagens Marta e Ricardo de
Loureiro. Faria ver assim com outros olhos aquela amizade, que poderia
ser percebida como reminiscéncia do afeto t&o valorizado que ligava real-
mente todo o grupo de Orpheu, mas que camuflava, no caso da persona-
gem Lucio, um grande desejo de posse e poder e, conseqlientemente, um
grande cidime.

Essa busca de justificagdo em que se empenha o narrador faria
parte, na novela, de um primeiro nivel narrativo voltado para a preocupa-
¢éo com o sentido, com a significagio, com o absoluto, que configura uma
tentativa de amarrar significantes a significados, e é congruente com a
idéia de “verdade” e de poder. No campo da ironia retérica, as afirmagdes
do narrador pretenderiam reverter “sim’” e ‘‘néo’’, na tentativa de inver-
séo dos papéis de assassino e vitima.

Além dessa voz ambligua e sedutora do narrador, existiria no
texto, entretanto, uma outra voz que poria em didvida tudo o que é dito.
Como se estivesse com a lingua na bochecha, na expressdo de Guido Al-
mansi 13, essa voz, situada no plano da enunciagdo, induziria o leitor extra-
diegético a duvidar de qualquer interpretagéo do dito.

Desvinculada dos jogos de poder que se realizam no plano do
enunciado, essa outra voz, que poderia ser vista como um desdobramento
da voz do narrador, acena para o leitor extradiegético, piscando-lhe maro-
tamente o olho para desmistificar a memdria ali invocada e para indicar
que tudo aquilo é texto, trama elaborada, arte. Através da fragmentagdo
da novela, da existéncia de questdes que ficam sem resposta, da repetigéo
dos siléncios intervalares, dos espelhamentos intertextuais e até de sinais
gréficos, como o uso constante de reticdncias e do italico no texto, essa
outra voz demonstra ter consciéncia de que tudo aquilo é material com
que se constréi a obra de arte, cuja linguagem & pl4stica e maleével, cria-
dora de um sentido provisério e impossivel de fixar.

Se o narrador procura o crédito do narratério, querendo con-
vencé-lo de que foi seduzido, humilhado, incompreendido e ainda castiga-
do injustamente, essa outra voz narrativa chama a atengao do leitor para o
fato de serem as personagens de papel, articulagbes de linguagem, produ-
tos de elaboragdo. Ao sugerir correspondéncia entre os grandes momentos
do texto e as obras de arte que se dizem concluldas e/ou dadas a ptblico
no seu desenvolvimento, essa voz parece dizer que a ambiglidade & ine-
rente & linguagem, onde o significante desliza constantemente sob o signi-
ficado, tornando impossivel o estabelecimento de qualquer sentido defini-
tivo.

E interessante atentar, por exemplo, para os enigmas irresolvi-
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veis do texto: Licio teria habitado uma prisdo ou um manicé-
mio? A apontada semelhanga entre o juiz que o interrogara e o médico que
o tratara de um febre cerebral ndo indicaria que um deles (ou os dois) se-
ria inverossimel? Teria Marta existido, ou seria ela apenas uma criagéo fic-
cional que camuflaria um relacionamento sexual entre os dois amigos?
Como se explicaria o seu desaparecimento simultdneo & morte de Ricardo
de Loureiro? E especialmente seria preciso atentar para o fato de ser Li-
cio, no plano da diegese, uma personagem que narra a sua histdria a partir
de uma memdria sempre posta em questio, mas também um escritor de
novelas, autor de pegas de teatro e critico de arte, expectador privilegiado
do processo criador de outras personagens.

Nao estaria sugerido al que também a sua novela seria uma
criagao ficcional, uma elaboragdo de linguagem, sem estatuto de verdade?
Naéo se desmistificaria entdo o sentido absoluto dessa obra, ficando ela en-
tretanto como registro da exist@ncia de um grupo diferente, em que a ami-
zade era um valor supremo, o que era realidade para o grupo de Orpheéu?
Néo se relativizaria assim o préprio conceito de amizade, vista entdo como
impossfvel de ser vivida de forma a satisfazer o ser humano, o que pode
ser trdgico exatamente por lembrar a impossibilidade de realizagéo inte-
gral os desejos?

Atente-se, na novela, para os seguintes elementos que concor-
reriam para desmistificd-la como mimese e representa¢do, acentuando o
seu caréter de produgéo de que deve participar o leitor: a constante preo-
cupag¢do com os temas da representagéo, da criagdo, do fingimento; a pre-
senga de mdéscaras, espelhos, duplos (ndo seria Ricardo de Loureiro um
duplo de Gervésio Vila-Nova, e nfo seria Marta um duplo de Ricardo de
Loureiro?); a preocupagdo do texto com reduplicagdo, desdobramento e
ruptura da ilusdo; a fragmentagio de seu enunciado, o que poderia ser vis-
to como mais um sinal de sua artificialidade, de seu caréter de ficgéo.

Lembre-se, especialmente, que finalizag8o, leitura, representa-
¢d0 ou execugdo de obras de arte, na narrativa, coincidem com aconteci-
mentos fundamentais do seu enredo, de forma a deixar no leitor a impres-
sdo de correspondéncia entre as obras concluldas na diegese e os episé-
dios narrados ou, mais ainda, ddvidas quanto 3 verossimilhanga dos fatos.

As viérias coincidéncias ou espelhamentos, presentes no texto,
parecem confirmar essa idéia de que a obra se dobra sobre si mesma, utili-
zando os seus préprios elementos como material de sua prépria constru-
¢do: veja-se a "‘orgia de fogo’’ da americana, com sua idéia da “'voluptuo-
sidade da arte”, que & simultdnea ao encontro de Ricardo e Ltcio: a con-
clusdo da obra de Ricardo - o ‘“Diadema’’ - que coincide com a unido de
Lucio e Marta e embora se configure como o triunfo maior, representando
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metaforicamente a diffcil solugdo encontrada pela personagem para o pro-
blema de seu relacionamento afetivo, pode ser vista como registro do es-
forgo e do tempo dispendidos pelo ““autor” na elaboracdo de sua obra.
Veja-se ainda o tftulo "’Brasas’’, que parece referir-se ao relacionamento
dos dois amigos.

Lembrem-se ainda outras histérias contadas ou obras criadas
pelas personagens e encaixadas en abyme no plano da narrativa, nela fun-
cionando como espelhamentos que, junto as idéias de méscara e de duplo,
sinalizam a ir6nica divergéncia entre os diferentes planos da novela, que é
apresentada assim numa perspectiva de jogo e de ambigdidade. Entre elas
estaria a histéria tetricamente romantica contada por Gervésio Vila-Nova,
artista que teria sido raptado aos dois anos de idade e cujos pais ndo po-
diam ser definidos com certeza. Estaria também a narrativa de Ricardo, de
seu encontro com as duas rapariguinhas gentis, num bulevar de Paris. Es-
tariam até histérias ndo contadas, como a da vida anterior de Marta e a do
seu casamento com Ricardo de Loureiro. Estariam ainda as histérias tor-
pes do amigo de Raul Vilar, com o seu desvendamento da vida Intima dos
companheiros, e a composi¢géo Além, de Narciso do Amaral, durante cuja
execugdo a figura de Marta teria desaparecido.

Seria interessante notar ainda que a possibilidade de modifica-
¢do do final da pega teatral escrita por Licio reforga a perspectiva de que
a obra & elaboragéo de materiais (na nomenclatura de Adorno), construgéo
artificial, reversivel e modificlvel, sem possibilidade de estabelecimento
de um sentido definitivo.

Tudo isso parece confirmar que no plano da enunciagdo de A
confissdo de Licio h4 uma voz que ironicamente diz ’n&o’’ ao enunciado
do narrador, desvelando a enganadora retérica com que o seu discurso é
construfdo e o cardter instavel e reversfvel de suas afirmativas, que se
constituem como ficg8o. Esse sujeito da enunciagdo parece querer mostrar
ao leitor que sua obra & arte que se constrdi como arte, que a sua novela é
uma produgdo de linguagem, construgdo, artificio, tecido, elaboracdo de
significantes, cuja significagdo serd sempre arbitréaria e reversivel.

Embora envolva o leitor na trama construlda, a obra fornece-
lhe sinais ir6nicos de que faz parédia de si mesma, na medida, por exem-
plo, em que apresenta um narrador com a consciéncia de ser também um
primeiro leitor que se permite comentar e fazer digressGes acerca de pos-
slveis dlvidas acerca do que narra. Ou marca a sua construgdo como irdni-
ca na medida em que deixa no texto imensos vazios, num convite & partici-
pagéo do receptor, que participaria assim da construgéo da obra.

Se o enunciado da novela apresenta mensagens divergentes,
caracterizando-se pela ironia retérica, onde o narrador, preocupado com o
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convencimento do leitor, procura convencé-lo com sua versdo dos fatos
narrados, nota-se que ha também incongruéncia entre os planos de seu
enunciado e de sua enuncia¢do. Se, por um lado, a “‘confissdo” de Liicio
se apresenta como documento pronto e acabado, que tenta cumprir a tare-
fa de esclarecer mistérios e estabelecer um sentido, por outro ela se des-
mistifica como mimese e representagdo e se coloca como elaboragéo da
linguagem, resultado do trabalho de um sujeito que se revela nos bastido-
res, a manipular os cordéis que estabelecem correspondéncia entre os “a-
contecimentos’’ e o seu cariter de material com que constrdi a narrativa li-
teréria.

Em ambos os nfveis a mensagem se dirigiria ironicamente a
dois tipos diferentes de destinatério: no primeiro nivel, retoricamente, 0
narrador sugere uma leitura ingénua que aceitaria sem questionamento o
texto que lhe é apresentado (a prépria definigdo do tipo de leitura a ser
feita vale como sugestdo de que ela poderia ser feita de forma diferente ou
mesmo oposta). Essa dupla possibilidade de leitura j4 seria sinal de estar a
ambigiidade presente também a nfvel da enunciagdo, onde o leitor deseja-
vel seria aquele atento, capaz de perceber as piscadelas irénicas com que a
voz enunciadora relativiza ou esvazia o sentido daquilo que o texto apre-
senta.

A verificaggo da presencga da ironia em A confissdo de Licio
parece revelar que a intengéo final da narrativa ndo seria, portanto, esta-
belecer um sentido. Ao oscilar entre mimese e produgdo, entre comunica-
¢30 e representagdo, ela acabaria por atribuir ao dito apenas um valor par-
cial e provisério, revelando-se assim, na melhor tradigdo de Orpheu, como
ato estético que afirma ironicamente o carater ilusério da obra de arte que
se quer reconhecida como tal.
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