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A vovo Zulmira (in memorian),

“Esquecer! Para qué?... Ah, como é vao!
Que tudo isso, Amor, nos nao importe.
Se ele deixou beleza que conforte
Deve-nos ser sagrado como o pao.”
(Florbela Espanca)

A minha mae,

“Aninha-me em teu colo como outrora
Dize-me bem baixo assim: — Filho, ndo temas
Dorme em sossego, que tua mae nao dorme.
[...] Dorme, meu filho, dorme no meu peito
Sonha a felicidade. Velo eu.”

(Vinicius de Moraes)

A Nina,

“O homem nao sabe mais que o0s outros
animais; sabe menos. Eles sabem o que
precisam saber. N6s ndo.” (Fernando Pessoa)
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"O possivel é algo em que se cré."

Aristoteles, em Poética.

Junto do peito, uma bala estilhaca a cantaria do umbral. A espingarda cai-lhe
das maos. Lento, desequilibra-se para a frente, passa a soleira da porta,
atravessa o terreiro aos tropecoes. A perna ferida escorrega-lhe. Leva as méaos
ao chao, bate com o peito no joelho da outra perna. Endireita-se. (FONSECA,
1979, p. 251.)

A terra fugia-lhe dos pés. Ele alargava as passadas, com medo de a perder. O
impacto dos pés no chao estremecia-lhe no busto que continuava a pesar,

enorme, descomunal, impedindo-lhe a respiragédo. (LEMOS, 1987, p.156.)



RESUMO

Na representacdo da realidade, as implicagbes que o real traz para a ficgcdo vao
além da mera imitag@o. Na Literatura, o modo como se representa a realidade
expressa, usualmente, a cosmovisdo de uma determinada época. Isso é
perceptivel no modo realista de composicao ficcional, que atinge seu 4pice na
segunda metade do século XIX, quando “o romance realista auténtico tem
assumido a heranga da tragédia classica” (AUERBACH, 2011, p. 446). Nesse
processo de historicizacdo, o tragico, mediante as transformacdes sociais, se
torna importante por ser uma forma de abarcar a representacdo de
personagens de baixa extracdo social. Diante do exposto, o estudo realiza uma
leitura critica das configura¢cdes do modo realista de producéo ficcional nos
romances Seara de vento (1958), de Manuel da Fonseca; e Emissarios do
diabo (1968), de Gilvan Lemos, dando particular atencdo aos aspectos que
dizem respeito a representacdo da situacdo da posse de terra e de seus
impactos sociais. Verifica, em desdobramento, como a construcao ficcional
dessa conjuntura se da a partir da manifestacdo do tragico dentro dos
romances analisados. Para tal intento, recorremos ao auxilio de tedricos de
areas diversas, como pressupostos hauridos da Critica Literaria de
ascendéncia sociolégica (CANDIDO, 2006) e da Filologia (AUERBACH, 2011).
Além disso, os tedricos que versam sobre o tragico (LESKY, 2003; SZONDI,
2004; EAGLETON, 2013) e sobre a figura do herdi (ARIST()TELES, 19 ;
CAMPBELL, 2007). Também foram de grande valia os autores que tratam a
respeito da conjuntura agraria no Brasil (PRADO JR., 1978; LIMA, 1988) e em
Portugal (CUNHAL, 1968; MORAIS, 1974). Por fim, e ndo menos importante,
lancou-se mao ainda da fortuna critica das obras (SEIXO, 1980; ASSUMPCAO,
1982; CARLISLE, 1981), que se apresenta como adjuvante nas analises
realizadas. Como resultado, entendemos que, nas narrativas, a construcao
ficcional por meio do modo realista enseja a reelaboracdo histdrico-social das
conjunturas portuguesa e brasileira, por meio de questbes que envolvem a
posse da terra. O tragico, nesse plano, assume o status de um recurso crucial,
utilizado pelos escritores, para representar a lastimavel condicdo da
desigualdade social no contexto agrario.

Palavras-chave: Representacdo da realidade. Tragico. Posse de Terra.
Manuel da Fonseca. Gilvan Lemos.



RESUMEN

En la representacion de la realidad, las implicaciones que trae el real a la
ficcion van mas alla de la mera imitacién. En la literatura, la manera como se
representa la realidade expresa, generalmente, la cosmovisibn de un
determinado momento. Esto es perceptible en el modo realista de composicién
ficticia, que alcanza su punto maximo en la segunda mitad del siglo XIX,
cuando "la auténtica novela realista ha tomado el legado de la tragedia clasica”
(AUERBACH, 2011, p. 446). En este proceso de historizacion, el tragico, por
los cambios sociales, se vuelve importante por ser una forma de abarcar la
representacion de los personajes de baja extraccion social. A lo anterior, el
estudio realiza una lectura critica de las configuraciones del modo realista de
producion ficcional em las novelas Seara de vento (1958), por Manuel da
Fonseca; y Emisséarios do diabo (1968), por Gilvan Lemos, prestando
especial atencion a aspectos referentes a la representacion de la situacion de
la propiedad de la tierra y sus impactos sociales. Comprueba, en desarrollo,
como el constructo ficticio de esta situacion se produce delante de la
manifestacion de lo tragico en las novelas. Para ello, con el recurso a la ayuda
de tedricos de varias areas, como supuestos hauridos de la critica literaria de
origen sociolégico (CANDIDO, 2006) y de la Filologia (AUERBACH, 2011).
Ademas, los tedricos que versan sobre el tragico (LESKY, 2003; SZONDI,
2004; EAGLETON, 2013) y en la figura del héroe (ARISTOTELES, 19
CAMPBELL, 2007). Fueron también de gran valor los autores que tratan sobre
la situacién agraria en el Brasil (PRADO Jr., 1978; LIMA, 1988) y en Portugal
(CUNHAL, 1968; MORAIS, 1974). Por ultimo y no menos importante, lanzado a
mano trabajos de fortuna critica de las obras (SEIXO, 1980; ASSUMPCAO,
1982; CARLISLE, 1981), que se presenta como coadyuvante en los analisis
realizados. Como resultado, creemos que, en las narrativas, la construccion
ficcional a través del modo realista requiere la elaboracion socio-histérica de las
conyunturas portuguesa e brasilefia, través de cuestiones que envolven la
propiedad de la tierra. El tragico, en ese plan, asume la condicién de un recurso
crucial, utilizado por los escritores para representar la condicidn lastimosa de la
desigualdad social en el contexto agricola.

Palabras-llave: Representacion de la realidade. Tragico. Propiedad de la tierra.
Manuel da Fonseca. Gilvan Lemos.
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1. INTRODUCAO

O tragico, de certa forma, provém de um género que surge a partir de um
ritual de culto a Dionisio, deus grego do vinho e da fertilidade. Nos rituais em
honra a esse deus, eram entoados cantos, os chamados ditirambos. Mais
tardiamente, Aristételes instituiu que o ditrambo evoluiu para uma
representacdo cénica e conceituou a tragédia grega como género. O tragico,
nesse contexto, tem o papel de efeito, de ser um recurso utilizado para suscitar
piedade e compaixdo nos espectadores e que estava, apenas, ligado ao
género dramatico. Devido a transformacfes historico-sociais, 0 tragico se
desvincula da tragédia e passa a ser um sentimento que pode expressar a
visdo de mundo de uma sociedade. Nesse sentido, o tragico serve de material
para a representacdo do individuo nas artes e na Literatura; em outros
géneros, que ndo apenas o dramético.

A partir de certa altura, 0 género mais propicio a representacdo das novas
realidades sociais vem a ser o romance, pois abarca as necessidades do
contexto emergente. Dentre as varias possibilidades estéticas que o romance
abracou, esta o modo tragico, que ensejou um tratamento ficcional mais sério a
realidade da baixa extracdo social. O tragico, ja autbnomo em face dos textos
helénicos, além de efeito, também se torna um sentimento da condicéo
humana e, dessa maneira, se constitui como um modo de representar qualquer
tipo de realidade, seja ela a da aristocracia ou a dos desvalidos.

Essa dilatacdo do uso do tragico se sustenta sob uma perspectiva histérica,
a qual vé esse processo de ampliacdo estética como uma forma de atualizacdo
do género dramatico. Esse pensamento se contrapde a defesa de que, sendo
um efeito oriundo da tragédia, o tragico morreu junto com o género que deu
origem a ele. Vemos que n&o ha um ponto de vista univoco entre os que se
dedicam a estudar o fenbmeno tragico. Um caminho plausivel para pensarmos
essa questao seria considerarmos ndo s6 a origem do fenébmeno, mas também
a evolucdo do conceito do tragico, para, assim, dispor, se ndo de uma ideia

conclusiva, ao menos de uma consciente diretriz introdutéria.
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Levando em consideracdo as transformacgfes historico-sociais e as suas
implicacbes na representacdo do sujeito, as obras que s&o objeto desta
dissertacdo sdo romances da segunda metade do século XX e figuram o modo
trdgico de representagdo. No entanto, diferentemente do mundo grego, néo
representam apenas a realidade de individuos que pertenciam a castas
superiores. Por adotarmos um posicionamento que investiga o tragico em suas
diversas préticas ao longo do tempo, nos associamos ao pensamento de
Auerbach, quando ele sustenta que:

Na literatura moderna, qualquer personagem, seja qual for o seu
carater ou sua posi¢do social, qualguer acontecimento, fabuloso,
politico ou limitadamente caseiro, pode ser tratado pela arte imitativa
de forma séria, problematica e tragica, e isto geralmente acontece.
Na Antiguidade isto é impossivel. [...] tudo o que corresponde a
realidade comum, todo o quotidiano s6 pode ser apresentado de
forma cbmica, sem aprofundamento problematico. Isto, porém, fixa
estreitos limites para o realismo; e se considerarmos a palavra
realismo mais rigorosamente, devemos dizer: ndo podera ser
literariamente levado a sério qualquer oficio, qualquer posicao social
quotidiana — comerciantes, artesdos, camponeses, escravos -,
gualquer cenario quotidiano — casa, oficina, loja, campo —, qualquer
costume quotidiano — casamento, filhos, trabalho, alimentacdo —,
numa palavra o povo e sua vida. (AUERBACH, 2011, p. 27).

Essa posicdo estd de acordo com o modo de composicao ficcional dos
autores escolhidos para este trabalho — Manuel da Fonseca e Gilvan Lemos —;
modelo que, marcadamente, tende a um certo realismo, o que faz com que as
obras apresentem uma relacdo mais intima com a realidade. Isso ndo quer
dizer que os escritores sejam meros reprodutores do mundo que os circunda,
pois ha um trabalho estético desenvolvido e € esse labor que prova sua
condicdo de eximios ficcionistas. Ambos escolhem como ambiéncia para as
narrativas estudadas — Seara de vento e Emissarios do diabo — o meio rural
e, nisso, percebemos um nitido vinculo com a realidade agraria de seus
respectivos paises, Portugal e Brasil. E nessa conjuntura que os problemas
com a terra se fazem presentes e se tornam um dos motes principais nos
romances analisados.

Ao representar uma realidade campesina, os escritores elegem figurar o

lado mais humilde desse contexto, que é a vivéncia sofrida dos trabalhadores
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rurais. A vida desse grupo social é dura e seu destino €, usualmente, de muita
luta, o que faz com que se instaure um clima de heroismo por parte dos
sujeitos que executam seu trabalho de sol a sol. E assim que se evidencia a
desigualdade para com os donos da terra, que sao representados como
exploradores e despoéticos. Nessa relacao dispar, os escritores se utilizam do
modo tragico para figurar de maneira séria a realidade dos menos favorecidos.

Assim sendo, os romancistas ficcionalizam a situacdo da posse de terra,
que representa o poder; ou seja, quem possui mais terras, possui mais poder.
Esse quadro acaba por instaurar a problemética da desigualdade social dentro
de determinada conjuntura historica em diferentes contextos sociais — 0
Alentejo portugués e o Nordeste brasileiro. Cada escritor, tomado pelos motes
da posse de terra, da honra e do tragico, desenvolve enredos que retratam a
situacdo de protagonistas, que sdo pequenos proprietarios de terra e que,
lutando pelo seu sustento, tém suas posses ameacadas pela ganancia do
latifindio.

Consideramos que a analise do corpus escolhido tem papel de valor, uma
vez que as obras jA mencionadas, que fincaram seu lugar na historia da
Literatura por representarem os conflitos de seus tempos tragicamente, nao
suscitaram uma quantidade expressiva de estudos. Em relacdo a Seara de
vento, até ja existe uma razoavel fortuna critica, mas nenhuma trata do tema
gue se discute nessa dissertacdo, dando novos ares a leitura critica desse
romance. Sobre Emissarios do diabo, ndo ha sequer um trabalho de analise
acurado da obra e, no exterior, hd apenas um artigo que averigua o modo
como o tempo narrativo se organiza.

Vale assinalar que a leitura das obras ndo se da de forma comparativa; a
investigacdo da maneira como 0 tragico se constitui em cada romance se
realizou em separado. Apesar de a comparacao entre as obras nao ser o fulcro
do estudo, o cotejo serviu, sim, como procedimento de analise, auxiliando no
contraste entre os elementos do corpus. ISso permitiu que, mediante a proposta
e a realizacao estética de um autor, se compreendesse melhor a do outro tanto
no que se aproxima, quanto no que se distanciam. Faz-se salutar indicar,

ainda, que a analise entre a Literatura dos dois paises, por meio dos romances



13

supracitados, ndo se configura como um exame sociolégico ou historico, mas
como uma avaliacdo critica de como a sociedade e suas probleméticas sédo
representadas ficcionalmente.

Por o foco do trabalho néo residir apenas em identificar o trdgico nas obras
literarias elencadas, mas em entender como ele toma forma na construcao do
universo ficcional a partir da realidade social, estabelecemos um didlogo nao s6
com tedricos da Literatura, mas também com estudiosos de areas afins, de
modo que possamos compreender quem S&0 0S sujeitos representados e como
se da sua interacdo com seu meio. Nesse sentido, utilizamos um referencial
sociolégico que ndo objetiva uma comparacdo que pretendesse averiguar a
veracidade do discurso literario. Por mais que se tenha feito uma discussao
minuciosa dos autores que tratam do assunto, ndo tencionamos, em nenhum
momento, empreender um sociologismo a respeito do assunto tratado. A leitura
critica do referencial serve, frisamos mais uma vez, para conhecer a realidade
que serviu de parametro para a reelaboracao ficcional dos escritores e, dessa
maneira, realizar uma analise mais acurada das obras escolhidas.

O dialogo que empreendemos nessa dissertacdo entre as areas
supracitadas estd ancorado nas discussdes de Antonio Candido (2002), que
propde que “o fator social [seja] invocado para explicar a estrutura da obra e o
seu teor de ideias, fornecendo elementos para determinar a sua validade e o
seu efeito sobre nés.” (CANDIDO, 2006, p. 24). Assim, pretendemos, com essa
proposta interdisciplinar, tracar um panorama que nos possibilite alcancar os
objetivos delineados para esse trabalho.

Diante disso, levando em consideracédo as nossas escolhas metodoldgicas,
apresentamos a seguinte estruturacdo do trabalho. O capitulo 2, teorico-critico,
traca um panorama historico do trdgico como procedimento estético para 0s
estudos literarios. Inicialmente, discutimos o percurso do tragico como efeito,
iniciando com o0s gregos e concluindo no século XIX. ApoOs isso,
problematizamos como o tragico se transformou se consolidando como modo
de representacdo, perpetuando sua existéncia. Por fim, falamos do her6i, um
elemento de suma importancia para a construcédo da acéo tragica, e de como

esse mito se historicizou ao longo do tempo.
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Nos capitulos 3 e 4, em que, respectivamente, analisamos Seara de vento
e Emissérios do diabo, salvaguardando evidentemente as peculiaridades de
cada narrativa, seguimos a mesma disposi¢éo: estruturando-se de modo que
primeiro se falasse dos condicionantes histéricos e sociais que guardam a
desigualdade da posse de terra. Nisso, analisamos as relacdes de poder dessa
conjuntura rural. Depois, investigamos como o tragico se constréi a partir dessa
realidade agraria e das tensfes sociais que envolvem esse contexto. E
finalmente, comparamos a relacdo que as personagens principais possuem
com o herdi tragico.

No quinto e ultimo capitulo, apresentamos as conclusées a que chegamos
da leitura critica dos dois romances, estabelecendo alguns comparativos entre

as obras.
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2. O TRAGICO: O CENTRO DA DISCUSSAO

O tr4gico € um efeito que teve seu apice nas tragédias gregas, o que ndo
implica dizer que ele tenha se manifestado apenas nesse género. E a partir
dessa premissa que discutiremos como o tragico, ao longo do tempo, tornou-se
uma instancia diferente da tragédia. Vale salientar que nédo estamos negando a
importancia da tragédia na construcdo do tragico, mas adotando um viés
histérico. Isso porque, acreditamos que a ado¢do de um posicionamento que
dé conta do tragico em sua evolucdo ao longo do tempo — e ndo como
esséncia de determinado género — melhor da conta da manifestacdo do tragico
em outros géneros, que nao apenas o dramatico.

Comecemos, entdo, por alguns esclarecimentos importantes. Estamos
lidando com uma nocédo de tragico que ndo esta apenas atrelada ao efeito do
género draméatico, mas também com um sentimento que traduz o estado de
espirito do ser humano, a partir da cosmovisdo de uma determinada época.
Mesmo tendo seu germe nas epopeias homéricas, como afirma Albin Lesky
(2003), em seu livro A tragédia grega, a acao tragica, sem davida alguma, foi
criada pelos gregos, com o que foi possivel alcancarem um feito excepcional
no ambito do espirito. No entanto, “[...] ndo desenvolveram nenhuma teoria do
trdgico que tentasse ir além da plasmacdo deste [espirito] no drama e
chegasse a envolver a concepg¢ao do mundo como um todo.” (LESKY, 2003, p.
27). De todo modo, os helénicos possuem 0 seu mérito, pois grande parte das
discussbes que se tem hoje na modernidade sobre o tragico advém dos
estudos que eles empreenderam.

Partindo desse legado grego e de uma longa discussdo sobre a teoria do
tragico, € que podemos pensar em uma representagdo tragica atrelada a visao
dos individuos ante o0 mundo em que vivem. A partir disso, podemos dizer que
o sentido do termo tragico se ampliou até chegar ao ponto em que a condicéo
tragica da natureza humana p6de servir de substancia na representacédo do
individuo em qualquer género. E nesse panorama que Lesky (2003) realiza
uma distingdo conceitual entre as diversas no¢des que se tem do tragico,

classificando-as a partir de trés perspectivas. A primeira € a da “visao
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cerradamente tragica do mundo”, em que o tragico esta na ansia da anulagao
absoluta de forcas e valores que sé&o opostos, ndo havendo acesso a uma
resolucdo desse conflito. A segunda concepcédo € a do “conflito tragico
cerrado”, no qual o tragico n&o representa a totalidade do mundo, pois mostra-
se como uma fracdo dentro de um inteiro, sendo absolutamente aceitavel que
um final mortal e destruidor seja apenas parte de um todo transcendental, de
cujas leis deriva seu sentido. A terceira e ultima percepcdo é a da “situagao
tragica”, em que o tragico se resume a um destaque das duas visdes
anteriores. A diferenca € que agora a solucdo do conflito existe e é descoberta
ao final; assim, a situacao tragica nao é definitiva, tem-se a possibilidade de
escapar dela.

Esses pontos estdo pautados “[...] em questdes que penetram fundo no
dominio da cosmovisao.” (LESKY, 2003, p. 39), ou seja, a partir das visdes de
mundo construidas ao longo das épocas e que propiciaram a discussao sobre
o tragico. Acreditamos que essa é uma visdo que se sustenta, diante de tantas
que se tém, sobre a teoria do tragico, pois apreende esse efeito como um
fenbmeno que coincide com a construcdo do processo histérico. Por esse
motivo, apoiamos as reflexdes feitas pelo tedrico alemao em seu estudo. O fato
de ele ter tentado instituir uma sistematizacdo na desorganizacdo que se
apresenta sobre os estudos do tragico ja é, por si, algo digno de atencéo.
Talvez esse seu trabalho tenha limitado outras possibilidades do tragico, mas
essa tentativa foi a mais abrangente, jA que rechaca a nocdo de uma esséncia
e organiza as visdes que se tem do tragico ao longo do tempo.

Além de optarmos por trabalhar com essa nocao de tragico, de perspectiva
histérico-social, levamos em consideracdo também o fato de os objetos em
guestdo demandarem a teoria do tragico, e ndo a da tragédia. Isso fica claro
gquando pensamos que O romance ndo € um género dramatico e, sim, um
género narrativo. Ademais, o tragico, nas obras analisadas, ndo se mostra
como um efeito acessoério para se chegar a um fim — como acontecia nas
tragédias gregas, em que o efeito tragico servia para suscitar a catarse —, mas
se revela como a representacdo tragica da condicdo dos sujeitos que

configuram os romances analisados. Por isso, utilizar a teoria da tragédia, que
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tem como perspectiva 0 canal teatral, para discutir o efeito tragico neste
trabalho talvez nos desviasse do fulcro de interesse. Isso no sentido de o
objeto ter de se ajustar para caber na teoria, transformando-a em uma camisa
de forca e, essa ndo é a funcao desempenhada pela teoria no presente estudo.
Reitera-se, portanto, que o0 tragico € um elemento essencial para a
investigacdo em tela e que a tragédia € um assunto norteador, capaz de
auxiliar na apreensao do objeto estudado. Nisso, temos a devida nocao de que
tragédia e tragico sdo elementos distintos, sendo o primeiro o género, e o
segundo, o seu efeito. Além disso, em uma evolucdo histérica, como vimos
com Lesky (2003), o tragico também se configura como uma maneira de

enxergar o mundo.

2.1. A evolucao do tragico: dos gregos ao século XX

A partir da leitura de algumas tragédias e de respectivas analises, torna-se
indispensavel mapearmos o0 tragico para compreender como se constitui o
sentimento tragico tanto na antiguidade quanto na modernidade. Desse modo,
um percurso através de tragédias de diferentes épocas se torna Util para
mostrar a diversidade de realizacfes em que se torna possivel o tragico.

Dentro do universo helénico, Esquilo é considerado o criador da tragédia.
No entanto, as suas obras dramaticas sdo simples, apresentam intrigas
modestas e pouco elaboradas em comparacdo com as de seus sucessores,
Sofocles e Euripedes. Isso fica nitido na leitura de Prometeu acorrentado, em
gue a acao € simples e gira em torno da personagem gue da nome a tragédia.
Prometeu, sendo um titd, concedeu o fogo aos humanos e, por isso, €
castigado. Prometeu € submisso ao destino e aceita seu castigo com
resignacdo, pois acredita que ndo adianta se revoltar contra 0 que esta
determinado: “Nao sei eu, por acaso, que € inutil lutar contra a forgca da
fatalidade? Nao me posso calar, nem protestar contra a sorte que me esmaga.”
(ESQUILO, 2005, p. 7). Diante dessa conformacao, o efeito tragico resulta do
cumprimento de seu destino. A afronta que Prometeu cometeu aos deuses,

concedendo fogo aos mortais, ndo foi por maldade. Até porque essa dimenséao
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moral de maldade e bondade do herdi ndo existiu na tragédia grega, como
vemos expresso ha Poética “[...] se cai no infortunio, tal acontece, nao porque
seja vil e malvado, mas por forca de algum erro” (ARISTOTELES, [19_], p.
89). Ou seja, é nessa inocéncia de um ato equivocado que o tragico se constroi
para provocar o sentimento de piedade e, assim, suscitar a catarse.

No que diz respeito a estrutura, Esquilo cria um modelo que,
posteriormente, Aristételes propde em sua Poética. Nesse modelo o herdi
tragico é um nobre, pois € um semideus. Ele comete seu erro por ignorancia,
nao sabia que mais uma ajuda aos humanos Ihe causaria uma repreensao. Por
orgulho, ndo se rende aos mandos de Zeus, que, mesmo o castigando, quer as
profecias de Prometeu sobre seu reino. Por fim, diante de uma insubordinagdo
orgulhosa, Prometeu tem seu castigo agravado com violéncia por parte de
Zeus.

Diante desse modelo, os sucessores de Esquilo acrescentaram e
substituiram elementos, que terminaram por aprimorar 0 género e a maneira
como o tragico se configurou. Sofocles rompeu com a sequéncia légica
apresentada por Esquilo, ao tornar seus dramas mais independentes, e ainda
acrescentou um ator, criando o triagonismo. Em contrapartida, ambos nédo se
diferenciaram na perspectiva religiosa, tanto quanto se distinguiram no estilo e
na técnica (COSTA & REMEDIOS, 1988). No caso da tragédia Edipo Rei, de
Sofocles, a acdo tragica se inicia com a busca que Edipo empreende para
encontrar o assassino de Laio, como uma forma de fazer justica ao povo
tebano. Nessa histéria o oraculo ndo tem a funcao de prevenir as acdes que
vao acontecer, ele tem apenas o papel de mostrar o que vai acontecer. Dessa
forma, ndo existe a possibilidade de salvacdo (SZONDI, 2004). A forca divina
permanece decisiva, assim como em Prometeu, mas ao invés da crenga cega
nas profecias, ha questionamentos em relagdo aos vaticinios. Jocasta pde em
xeque o oraculo, ao ndo acreditar que os deuses falam através dele. Também
em davida, Edipo demora a perceber que seu destino estava sendo cumprido
de acordo como havia previsto o oraculo. Entretanto, essa falta de crencga nas
previsdes dos deuses nada influéncia no cumprimento do destino do herdi, pois

as atitudes de Edipo, mesmo sem perceber, s&o decorrentes da vontade divina
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para que se cumpra a sua sina. Assim, a presenca do divino caminha
paralelamente com as decisbes tomadas por Edipo. Percebemos uma sultil
mudanca na representacao da acao dos homens dentro das proprias tragédias
gregas quando h& o questionamento das profecias divinas e isso,
evidentemente, influencia na forma como o tragico se apresenta dentro das
obras.

Ja Euripedes deu um tom antropolégico ao género, assim como Costa &
Remédios (1988) afirmam, no qual os individuos séo representados de maneira
mais real, sendo menos subjugados aos designios dos deuses. Figurados da
forma como efetivamente sdo e ndo como deveriam ser, 0s seus herois sao
mais humanos. Isso € perceptivel em Medeia, na qual a acdo tragica se
desenvolve a partir do conflito emocional da protagonista em ver o marido
deixar o lar para se casar com uma nobre. Ela, que abandonou a sua cidade,
sua familia devido ao seu amor a Jasao, agora, se vé abandonada por ele.
Percebemos que, em Euripedes, o acontecimento aterrorizante nao consiste no
castigo de um deus, mas na vinganca de uma mulher furiosa, que mata o rei e
a princesa e os proprios filhos para se vingar do cénjuge. Euripedes concedeu
alma a Medeia, quando a constréi de maneira que a heroina é capaz de sentir
odio e se vingar. Seu comportamento ante o destino é um atrevimento para as
leis divinas e o0 seu sofrimento é agravado por causa disso. Ao saber que a sua
angustia ndo tem saida, devido aos designios dos deuses, sua dor ainda €
maior e, esse, era o0 objetivo da acao tragica, em Euripedes. Assim, o tragico
em Medeia se configura por meio de circunstancias que sao provenientes da
alma humana representadas “[...] pelas interdicées do mundo cultural grego: o
parricidio, o incesto, o regicidio.” (COSTA & REMEDIOS, 1988, p. 9). Assim
como em Medeia, cuja tragicidade esta associada a questdes da natureza
humana, com a vinganca da protagonista ao matar o rei, de certa forma, isso
também pode ser visto em Edipo Rei, com o filho matando o préprio pai e a
relacéo incestuosa entre mae e filho.

Essa mudanga no comportamento das personagens pode ser relacionada

ao que Sandra Luna (2005) afirma sobre a irrupcéo do tragico na tragédia:
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Trata-se do conflito crucial entre o pensamento mitico e o
pensamento racional que caracteriza o século V a.C. Esse impasse
revela-se determinante para o surgimento do que estamos chamando
de ‘espirito tragico’ na tragédia, manifestando esse espirito na
consciéncia da morte ndo como parte da vida, mas como o fim da
vida, portanto, como fenémeno aterrorizante e lutuoso. (LUNA, 2005,
p. 169).

Como podemos ver, a autora acredita que a mudanca de pensamento em
determinada época propicia o aparecimento do tragico. Ndo que, antes, o
tragico ndo estivesse presente nas tragédias, até porque ndo héa tragédia sem o
tragico, mas se trata de um momento decisivo em que o pensamento légico
alcanca niveis extremos de efervescéncia e traz um novo olhar para situacdes
ja existentes, como é o caso da morte.

A morte nesse contexto € encarada de maneira diferente e se torna
decisiva para a representacao tragica, pois, com a racionalidade aflorada, ela &
vista de uma forma triste e assustadora. E a partir disso que muitos que
pensaram sobre o tragico o associam a essa ideia de morte como algo sombrio
e fanebre, como o fim de tudo. Holderlin (1976), por exemplo, que refletiu
profundamente sobre a arte e sobre o tragico, faz a distingdo do tragico nos
gregos e no mundo moderno a partir do tema da morte. Para ele, o tragico é a
vivéncia da hybris, que consiste em romper o limiar que separa o homem de
Deus, almejando uma relagédo de igualdade, pois “como o-deus-e-0-homem se
ajustam, e, sem limites, o poder da natureza e o intimo do homem se fazem
Um na faria, concebe-se pelo fato de que o ilimitado fazer-se Um se purifica
mediante ilimitado rompimento.” (HOLDERLIN, 1976, p. 141)'. Nisso, ele
conclui que o tragico se da tanto em um afastamento de Deus, quanto no fato
de o homem tentar se relacionar com ele, constituindo, assim, um antagonismo
gue néo apresenta resolugdo. Diante disso, 0 poeta alemao, ao analisar as
tragédias Antigona e Edipo Rei, percebe que, na primeira peca, o divino é a
figura da morte e que a relagdo do humano com divino culmina na morte do
homem. Ao contrario da segunda obra em que a relacdo com Deus termina na

morte do espirito e, isso, seria a diferenca que caracteriza o tragico nas duas

! Todas as traducdes de obras consultadas em lingua estrangeira séo nossas.
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situacdes. (HOLDERLIN, 1976). Ao repercutir essas ideias de Holderlin,
Machado (2006) pondera que

[...] nem sempre a relagdo do homem com o deus acarreta a morte. E
€ nisso ou, mais precisamente, na diferenca entre uma palavra
mortifera e uma palavra mortificante, entre uma palavra que produz
uma morte fisica e a que produz uma ferida espiritual, que se funda a
distincdo entre uma tragédia mais antiga, ou mais propriamente
grega, e uma tragédia mais moderna. (MACHADO, 2006, p. 152).

A partir disso, entendemos que, em Antigona, ha a palavra mortifera, pois
a palavra tragica dos gregos se revela por meio dos oraculos e profecias que
afetam o homem, que tem de cumprir o seu destino com a morte de seu corpo.
Ja em Edipo Rei, ha a palavra mortificante, na qual o corpo ndo morre, mas
sim o espirito é atingido, pois Edipo, ao ficar vivo, deve aprender a ter uma
extensa vida de morte ainda vivo, ou seja, morrer lentamente. Esse final é
tragico, mesmo sem ter a morte efetiva do corpo. Em certa medida, podemos
dizer que, na visdo holderliniana, o tragico esta relacionado com a morte e essa
diferenciacéo do tipo de morte € o que distingue o tragico antigo, do moderno.
(MACHADO, 2006).

Essa visdo de condicionar o tragico apenas a morte, seja ela efetiva ou
espiritual, € um tanto problematica. Ao verificar o uso do termo “tragico” em
alguns contextos, percebemos que o sentido dado ao tragico no universo grego
e no contemporaneo realmente sdo distintos. No mundo helénico, € mais
comum “tragikon” ser utilizado para a arte do que para qualificar
acontecimentos habituais. Ja no plano contemporéaneo, o termo € utilizado no
cotidiano, em geral, para designar experiéncias extremamente tristes, em que
se perde irreparavelmente algo, tendendo a implicar na morte. (MOST, 2001).
Como bem pensa Most (2001), a morte € uma possibilidade do tragico, e ndo
uma condicdo para ele, haja vista o sofrimento que o herdi tragico tem de
suportar em sua trajetoria e que, muitas vezes, suscita mais esse efeito do que
a sua morte ao final. H4, inclusive, tragédias que ndo culminam na morte do
heréi e nem por isso deixam de ser tragicas. Sobre esse assunto Eagleton
(2013), acredita que essa discussao esta relacionada a teoria do tragico, que
difere da pratica do tragico. Para ele, mesmo que muitas tragédias apresentem
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um final desditoso, nem todas sdo assim. E ainda que esse primeiro tipo de
desfecho seja predominante, isso ndo determina que seja algo essencial para
que se tenha uma tragédia, pois “A pratica do tragico, entdo, é uma questéo
muito mais diversificada do que a maior parte da teoria do tragico.”
(EAGLETON, 2013, p. 128).

E nesse sentido que, ao retomarmos Aristoteles, em sua Poética, vemos
que quando ele fala sobre como se configura a acgdo tragica, ha o
reconhecimento de que a mudancga, de um estado a outro, possa ocorrer ou no
“[...] transe da infelicidade a felicidade ou da felicidade a infelicidade.”
(ARISTOTELES, 19 , p. 81). Com isso podemos perceber que ha duas
possibilidades de a acéo tragica se desenvolver, mesmo com o filésofo frisando
que ¢é correto terminar em desdita. Evidente que esse posicionamento
normativo, de o estagirita prescrever o correto, se deve ao fato de sua obra
possuir um carater normativo-prescritivo. Por isso, devemos ter ponderacao e
perceber que, independente de o trdgico ser relacionado a morte, se faz
relevante que as tragédias, para suscita-lo “[...] sejam construidas a partir de
temas graves, exibindo cenas de sofrimento e dor, incitando a compaixdo e o
medo.” (LUNA, 2005, p. 240). Em suma, a questdo-chave aqui é entender
como a pratica do tragico se faz importante para expor a transcendéncia da
condicdo humana e/ou indicar situagfes desairosas do cotidiano e também
como a teoria do tragico pode servir para construir uma concepcao estética que
possa se verificar em um certo género literario.

Faz-se importante esclarecer que, 0s gregos, inclusive Aristételes, nao
falam a respeito do tragico; os primeiros compdem as tragédias, o segundo
discute e conceitua “procedimentos e situagdes que qualifica de tragicos.”
(MALHADAS, 2003, p. 37). Embora o préprio Aristoteles ([19__]) afirme que,
mesmo sem a representacao teatral, pode a tragédia expressar os seus efeitos
(ARISTOTELES, [19 ], p. 79), temos ciéncia de que o filésofo grego ndo
pretendeu discutir sobre o assunto, tendo em vista o carater estruturalista da
Poética. No entanto, o que fazemos € uma ilacdo a partir do pensamento
aristotélico, que serve como pontapé inicial para discussdes sobre a

atualizacao do efeito tragico como procedimento estético.
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Assim, mesmo que de forma embrionaria, o tragico ja esta presente nas
discussdes feitas por Aristételes. Segundo Malhadas (2003), quando o filésofo
fala da mudanca de fortuna na trama, pode-se perceber a relacdo do tragico
com a tragédia e, a partir disso, ela considera que “O tragico esta condicionado
ao despertar das emocdes proprias da tragédia, ou seja, do terror e da piedade
e, por conseguinte, do patético, principalmente nos finais catastréficos.”
(MALHADAS, 2003, p. 36). A autora ainda acredita que a dramatiza¢ao do mito
edipiano, em Sofocles, prové uma reflexdo a respeito do trdgico mais vasta em
contraposicdo ao que Aristételes faz ao aplicar o termo em isoladas situacoes
da Poética. Para ela, a leitura de uma tragédia, como a de Edipo, pode
apresentar, de fato, um entendimento mais proficuo da forma como ocorre o
tragico. Realmente, o estagirita expde de um modo mecénico a situacao
desairosa do herdi e a tragicidade que atinge aos espectadores. Porém,
entendemos que, de certa maneira, as assercdes contidas no texto escrito por
Aristoteles sdo capitais para se pensar 0s conceitos, associa-los a uma pratica,
por meio de qualquer tragédia que seja, para analisar o tragico em sua efetiva
realizacao.

Inclusive, ndo sé as ideias aristotélicas, mas as do mundo grego, como um
todo, foram de suma importancia no periodo renascentista, para uma mudanca
na representacao do tragico. Esse época traz um novo olhar para as questdes
existenciais do individuo e, em uma perspectiva social, podemos dizer que “O
tragico na modernidade se ergue sobre a desintegracdo dos valores e certezas
da Idade Média.”” (COSTA & REMEDIOS, 1988, p. 28). E nesse contexto que
Anténio Ferreira escreve sua tragédia sobre Inés de Castro e recebe um forte
influxo do legado grego, por meio do movimento renascentista portugués. A
Castro, a famosa tragédia de Ferreira, segue a forma das tragédias gregas,

porém nao deixa de representar o contexto politico de Portugal. Isso porque:

2 Essa visdo de que o Renascimento ja prenuncia uma certa modernidade se embasa

nas ideias do historiador Jacques Le Goff, em seu livro Historia e Memoéria. O pesquisador
francés acredita que a era renascentista € importante porque propiciou uma oposi¢do entre o
moderno e o antigo e, a0 mesmo tempo, manteve um diadlogo entre essas duas esferas
temporais. Nesse sentido “a modernidade pode camuflar-se ou exprimir-se sob as cores do
passado, entre outras, as da Antiguidade. E uma caracteristica das "renascencas" e, em
especial, do grande Renascimento do século XVI.” (LE GOFF, 1990, p. 192).
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[...] apesar dos modelos da Antiguidade, gregos e latinos, e da
producdo dramatica existente, cada autor, num anseio de ser original
e imprimir a obra literaria a marca da actualidade, tentava por si sé
criar um estilo novo que ndo colidisse com a tradicdo classica.
(SOARES, 1984, p. 273-274).

No entrecruzar de mundos que perpassa a Antiguidade, o século XIV e o
século XVI ocorrem as mudangas nas visbes de mundo e, como
desdobramento disso, 0 autor Ilusitano atualiza a tragédia com um
acontecimento histérico da conjuntura portuguesa, o que consideravelmente
transforma a maneira como o tragico é suscitado. E na altura do movimento
renascentista que, “Em Portugal, o tema histérico escolhido por Anténio
Ferreira foi a morte de Inés de Castro, aureolada pela religido e por motivos
politicos, tdo populares na época.” (AFONSO, 2008, p. 25). Em relacdo aos
expedientes religiosos, percebemos na obra de Ferreira uma influéncia do
humanismo renascentista, em que o homem passa a ser o centro do universo,
lugar antes ocupado por Deus. Por exemplo, quando os conselheiros se
utiizam do argumento de que castigar Inés seria da vontade de Deus —
“Gongalves, sombrio: Deus o quer!” (FERREIRA, [19__], p. 44) —, vemos, na
resposta do rei (“Se Deus o quer, amigos, Deus o faca, Cuja vontade € lei, e a
minha ndo.”; FERREIRA, [19__], p. 44) um enfrentamento da vontade divina,
mesmo tendo o rei afirmado que sua vontade é lei. Nao se trata de uma
descrenga de Deus, mas, na verdade, de um deslocamento de importancia nas
tomadas de decisdes, que agora, dominantemente, é do homem. Ao longo do
texto dramatico, verificamos mais tracos de cunho cristdo, quando Inés esta
suplicando pela sua vida ao rei e se utiliza de argumentos religiosos para dizer
gue nada fez contra as leis do reino: “Pecados contra Deus, ndo contra ti, Meu
rei e meu senhor! E Deus é justo, Deus € benigno, Deus € bom, perdoa A que
sofre por ter amado muito!” (FERREIRA, [19__], p. 69). Ou seja, Inés se sente
infratora, mas das leis de Deus e nao das leis do reino. No entanto, o seu
destino, por falta de sorte, estd nas méos do rei e, assim, o seu final tragico se
concretiza. Caso seu desfecho estivesse nas méaos de Deus, uma figura

bondosa e benevolente, ela poderia ter a chance de um perdao.
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Enxergamos que, entre as tragédias gregas e a tragédia de Inés de Castro,
h& essas diferencas da construcdo do divino e do cumprimento do destino da
personagem principal. Os deuses nas tragédias gregas sao implacaveis e
também responsaveis pelo cumprimento de um destino tragico, o qual ndo se
podia evitar. Ja na tragédia de Inés de Castro, o divino é indulgente e nédo € ele
quem executa o cumprimento do destino da protagonista. E, sim, utilizado
como pretexto pelos conselheiros para que o destino se cumprisse de modo
trdgico através das maos do rei. Se o destino de Inés estivesse nas maos
desse Deus cristdo, ela seria perdoada e o cumprimento de sua sina nao seria
tragico, pois a imagem construida € de um Deus complacente com os
pecadores. Essa mudanca de perspectiva do divino € assaz relevante para a
construcdo do tragico. Isso porque a nogdo de erro na época do povo grego,
gue leva ao castigo tragico, agora passa a ser vista como pecado no periodo
renascentista, que conduz a uma punicdo. A estrutura, podemos dizer, se
mantém, mas a ideia que se tem de erro, nos gregos, e de pecado, a partir dos
renascentistas, esta diretamente ligada ao desfecho tragico. No primeiro nao
ha chance de redencdo, o destino tragico é consumado pelos deuses, no
segundo como o destino é consumado pelo homem, ha a chance de redencéo,
pois isso é um preceito cristao.

Outro ponto a ser discutido diz respeito ao aspecto politico da tragédia de
Antonio Ferreira, que se utilizou de um acontecimento histérico de Portugal
para a construcado de sua obra. O drama gira em torno da vivéncia amorosa de
Dom Pedro, herdeiro do trono portugués, com Inés de Castro. O principe é
casado com a nobre Constanca, mas mantém um relacionamento adultero com
Inés, que é a camareira de sua esposa. Mesmo com a morte da esposa do
principe, o jovem casal ndo pode oficializar a sua relacdo, pois o enlace entre a
camareira e 0 nobre nao era aprovado nem pelo povo lusitano e nem pelo seu
pai, 0 entdo rei de Portugal. Os motivos do descontentamento do rei diante
dessa unido iam além da condenavel questdao do adultério, pois o problema
maior era de ordem politica, visto que os irmaos de Inés almejavam o poder e
exerciam uma certa influéncia sobre o principe. Isso ameacava a hegemonia

do reino, preocupando o rei e os seus conselheiros. Havia ainda um forte
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receio sobre a sucessédo do reino ser de um filho bastardo de Inés. Sentindo-se
ameacado, o rei, influenciado por seus conselheiros, é responsavel pela
sentenca de morte da amada de seu filho. Podemos perceber que o amor
impossivel entre Inés e Dom Pedro ndo se trata apenas da narrativa de um
mero casal, mas €& também a representacdo de expedientes historicos e
politicos de uma determinada época.

Dessa forma, o tragico nessa conjuntura € suscitado por um assunto que
habita o convivio dos lusitanos: a morte de uma inocente. A tragédia escrita
pelo autor portugués deixa claro que nada se tinha de concreto nas leis contra
Inés para mata-la e que o rei tinha consciéncia disso: “Matar uma inocente?”
(FERREIRA, 19, p. 42). Esse acontecimento historico, dramatizado em A
Castro, perpetua o destino trdgico de sua personagem e, assim, 0 mito
inesiano € historicizado. Diante disso, Anténio Ferreira, influenciado pela
concepcao de mundo do seu tempo, consegue alcancar, de modo pleno, a sua
originalidade, ao elaborar uma obra que recria a realidade histérica portuguesa
do século XIV.

Ao sair desse contexto portugués, ha também significantes dramaturgos
como Shakespeare, na Inglaterra, e Racine, na Franca, que lograram éxito ao
concederem novos ares para representacdo tragica. Evidentemente, cada um
em seu contexto e com as suas particularidades estilisticas figuraram o tragico
de maneira distinta em suas obras. Em Otelo, do escritor inglés, ndo s6 ha a
representacdo de expedientes sociais de uma determinada conjuntura, como
também rastros da influéncia das ideias renascentistas. Essa tragédia foi
escrita durante o periodo elisabetano e traz em si a visdo de mundo desse
momento histérico inglés (TAVARES, 2007). Uma ilustracdo disso é a
representacdo do mouro, que mesmo tendo um cargo de prestigio na peca,
ainda sofre preconceito por parte de alguns personagens, como nas palavras
do pai de Desdémona, ao saber que sua filha fugiu com o Mouro: “[...] quando
€ gue ela teria abandonado seu pai e protetor, correndo o risco de ser motivo
de zombaria geral, para aninhar-se no peito negro de uma coisa como tu...
figura que da medo, e ndo prazer?” (SHAKESPEARE, 2011, p. 12). Ha também

nas falas de lago uma intolerancia, que qualifica Otelo de lascivo, vulneravel e,
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numa tentativa de o rebaixar a um mouro qualquer, ndo o chama pelo nome,
sempre o chama de mouro, desrespeitando sua posicdo de comandante. Na
Inglaterra 0s mouros nao eram bem vistos, tanto é que a rainha Elisabete I, ao
perceber um crescimento no numero de mouros, decretou em 1601 a
deportacdo deles durante o seu reinado. No entanto, o dramaturgo inglés traz a
figura de um mouro bem-sucedido nessa sua obra, diferente de outros
personagens mouros criados anteriormente por ele. Isso acontece, segundo
Tavares (2007), devido a visita de um embaixador mouro ao reino, vindo do
Norte da Africa. Assim, Shakespeare teve a oportunidade de conhecer um
mouro diferente do esteredtipo que a sociedade inglesa concebia. A partir de
entdo, o escritor é apresentado a uma nova possibilidade de figurar uma
personagem moura e, ao experimentar romper com o modelo de representacao

social vigente, podemos afirmar que:

Nesse caso, a habilidade do autor de Otelo esteve, primeiro, em
guebrar com essa sucessdo de abordagens dramaticas tipificadas e,
depois, em caracterizar a ‘falha’ de sua personagem devido as
limitagBes de sua propria mentalidade, algo comum tanto a mouros
guanto a homens de qualquer etnia. (TAVARES, 2007, p. 28).

Além dessa astlcia de Shakespeare — de representar, a0 seu modo,
padrdes sociais estabelecidos em seu tempo — o escritor também reatualiza o
modelo classico, o qual tem como inspiracdo. Ao receber o influxo
renascentista, constr6i um herdi trdgico nos moldes aristotélicos, com suas
virtudes — confiante, corajoso — e com defeitos — vaidoso, ciumento. No
entanto, o que difere desse modelo € a forma como se engendra a acéo para
se chegar ao desfecho tragico. Nao sdo as maos do destino que conduzem
Otelo a cometer o erro tragico, mas, sim, as atitudes de uma ma pessoa que 0
impulsiona a errar. Assim, de certa forma, “[...] podemos dizer que os
personagens maus que comegam a se fazer presentes, dispensam a fungéo do
destino.” (ROSA, 2008, p. 6).

Independentemente de quem conduza Otelo ao erro, o final é tragico e um
fator determinante para que isso acontecga é o ciume, pois “[...] comporta em si
mesmo a tragicidade como possibilidade”. (SZONDI, 2004, p. 103). Ao mesmo
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tempo que amar pode ser uma virtude, no caso de Otelo, foi também o seu
erro, pois ele ndo soube racionalizar a medida de seu amor. Essa € uma
influéncia do pensamento renascentista, que estd por trds da construcdo
tragica, engendrada por Shakespeare. O mouro deu lugar ao ciime e
esqueceu que: “Dispomos da razao para refrear nossos impulsos de paixao e
furia [...]” (SHAKESPEARE, 2011, p. 21). A chave esta em controlarmos nossos
impetos e, a partir disso, escolhermos quem seremos: “Esta em nds ser isso ou
aquilo outro” (SHAKESPEARE, 2011, p. 21). Essa no¢do de o homem poder
escolher ser o que ele quiser subjaz a ideia antropocéntrica que marca o
humanismo renascentista, em que o homem € o centro de tudo. Percebemos
que, mesmo esse pensamento j4 estando representado na tragédia A Castro,
em Otelo, ele se torna mais aparente.

Diferentemente ocorre na tragédia Fedra, de Racine, que mesmo diante
desse antropocentrismo, mantém o religioso como centro para construir a acao
trdgica. Ainda que Racine e Shakespeare tenham vivido em uma fase
renascentista, o trdgico em cada um se constitui de forma distinta. O escritor
francés sofreu em sua vida uma forte influéncia religiosa, sendo isso decisivo
para a composicdo do destino tragico de suas personagens, inclusive, a de
Fedra. Vale ressaltar que ndo estamos sujeitando a existéncia da obra
supracitada aos condicionantes religiosos, mas essa questao se fez presente
tanto na vida pessoal do escritor quanto no contexto social em que ele viveu e,
isso, auxilia bastante a entender o modo como o tragico se constitui nessa
obra.

Dessa maneira, se faz importante compreender que os preceitos religiosos
gue influiram na vida e nas obras de Racine néo foram os do Cristianismo, mas
os do Jansenismo. Essa ideologia religiosa considera, basicamente, que o
mundo € um lugar onde reina sentimentos ruins e pessoas mas, e que ha um
Deus que abandonou esse mundo, mas que vive presente na consciéncia dos
homens. Assim, diferente do Cristianismo, — que acredita que o individuo pode
receber a graca divina, se houver o arrependimento de seus atos e
pensamentos pecaminosos — 0 Jansenismo acredita que as atitudes humanas

nao interferem no rumo dos acontecimentos predestinados por Deus e nem de
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receber a sua graca. Em Fedra, a protagonista tenta modificar o seu destino,
fingindo sentir antipatia por Hipodlito, o manda para longe, mas néo hé jeito do
sentimento que ela sente por ele enfraquecer: “Cruel! quis-te parecer feroz,
tirana;/ Para melhor resistir, busquei teu 6dio./ Mas que me aproveitou cuidado
inutil?/ Tu me odiavas mais, eu mais te amava.” (RACINE, 2006, ato Il - cena
V). Essas tentativas de Fedra em solucionar o seu problema sé&o inuteis

porque, como bem pontua Carmo (2014):

[...] o destino de Fedra é consequéncia da célera de uma instancia
superior, que a conduziu ao crime e dominou a sua vontade. Nao se
trata tampouco de um simples modelo que o espectador deve evitar
para ndo cair em des-graca. O fato de Fedra fazer em véo todos os
esforcos necesséarios para superar sua paixdo ilegitima revela o
sofrimento provocado pelo crime, mas com uma profunda consciéncia
de que este é a consequéncia da punicéo divina e ndo efeito de sua
vontade. (CARMO, 2014, p. 169).

Percebemos que nessa tragédia ha uma visdo de mundo teocéntrica, em
gue o destino da heroina tragica se reserva ao cumprimento da vontade de
Deus. A forma como Deus é concebido nessa tragédia tem muito a ver com o
Deus jansenista, que ndo admite a voligdo humana como decisivo para a
salvacdo, pois em Fedra ndo ha como conciliar a vontade e o destino
reservado por Deus. O tragico aqui se constréi a partir dessa contradicao
irresoltvel da escolha de uma sina diferente da que Deus quer que se cumpra.
Salvaguardando a questdo temporal e conjuntural, vemos presente também
nas tragédias gregas essa ideia dos deuses como centro de tudo, pois o
cumprimento de suas ordens é responsavel em fazer com que a maquina
tragica funcione.

A tentativa de acompanhar o tragico a partir das diferentes tragédias que
foram citadas ao longo do texto ndo tem a pretensédo de construir um conceito
para o tragico — isso seria impossivel diante do grande numero de tragédias
que ficaram de fora e também, certamente, fugiria do objetivo desse trabalho.
O intuito disso foi perceber como cada dramaturgo, ao seu modo, trouxe a
cosmovisdo da época e do contexto em que viveu para suscitar o tragico. Esse
exercicio foi substancial para compreender o processo de constru¢cdo da

representacdo tragica e, ainda, refletir acerca de uma definicdo para o conceito



30

do tragico. De acordo com Szondi (2004), uma possibilidade para sanar essa
problematica seria o caso de particularizar o trdgico em cada autor, sem que
precisasse definir o tragico como um unico conceito, pois “O tragico € um
modus, um modo determinado de aniquilamento iminente ou consumado.”
(SZONDI, 2004, p. 84). Assim como entre 0s gregos, 0s criticos na atualidade
nao conseguem chegar a um consenso sobre o tragico. Contudo, acreditamos
que ndo se trata apenas de teorizar um efeito, que é oriundo de um género,
mas também de perceber como esse efeito se transformou em um modo de
representacdo artistica, que se adaptou a géneros mais propicios para sua
representacdo em determinadas conjunturas a fim de se atualizar.

A tragédia como género passou por algumas transformacdes e o tragico
acompanhou esse processo. Dentre essas mudancas, a dimensédo literaria
conferida ao género dramatico é a que evidencia que o tragico pode ir além da
encenacdo. Aristoteles (19 ), em sua Poética, quando fala das partes
constitutivas da tragédia, prenuncia essa discussdo, como averiguamos nas

proprias palavras do filésofo:

O espectaculo cénico € mais emocionante, mas € menos artistico e
menos proprio da poesia. Na verdade, mesmo sem representagéo e
sem actores pode a tragédia manifestar seus efeitos; além disso,
mais bem se entende o cendgrafo que o poeta na realizacdo de um
bom espectaculo. (ARISTOTELES, [19__], p. 79).

Diante do exposto, percebemos que a tragédia para Aristételes ndo se da
apenas na dimensao da representacdo dos atores, mas também na dimensao
textual, ou seja, 0 que suscita o efeito tragico ndo € apenas a cenografia, mas
também a forma como os tragediégrafos organizam a acdo tragica no texto.
Assim, podemos dizer que a leitura de uma tragédia pode provocar no leitor os
mesmos efeitos que um texto literario, de nuances tragicas, provoca. Essa
exposicdo dos elementos essenciais que constituem o género dramatico
denuncia o carater normalizador da obra aristotélica, mas isso n&o diminui a
sua importancia no sentido de o filésofo pensar e organizar a tragédia como
género. O estagirita, a partir de seu vasto conhecimento sobre as tragédias,

indica padrdes de composicdo para os tragedidgrafos de sua época. E nesse
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sentido que Malhadas (2003) acredita que “Essas normas subordinam-se a
uma visdo literaria da tragédia. Dito de outro modo: a tragédia é pensada
segundo critérios de uma teoria da literatura.” (MALHADAS, 2003, p. 75).
Nessa perspectiva literaria da tragédia, podemos pensar sobre o que Szondi
(2007) propds a respeito do tragico — como um modo particular em cada autor
— e discutir a respeito da manifestacdo do tragico em outros géneros que nao
apenas o dramatico.

Para entramos nessa discussao, trazemos os estudos filolégicos sobre a
literatura ocidental, de Auerbach (2011). Ao realizar andlises a partir de uma
cadeia interpretativa baseada em géneros diversos, o tedrico aleméo acredita
que “o romance realista auténtico tem assumido a heranga da tragédia
classica” (AUERBACH, 2011, p. 446). Em certa medida, é patente a relagao
gue existe entre a tragédia e o romance, pois em uma atualizacdo do género
romanesco, podemos perceber tracos do género dramético. Dentre esses
tracos o mais significativo € o tragico, que, além de ser um recurso essencial
para a tragédia, também se torna imprescindivel para o romance do final do

século XIX, como bem pontua Most (2001):

Certamente ndo € acidental que o termo ‘tragico’ € libertado de sua
ligagcdo com uma forma literaria e generalizada para se aplicar a
condicao humana no exato momento da histéria, na virada do século
XIX, quando o género da tragédia deixa de ser um modo literario
dominante. (MOST, 2001, p. 35).

E nesse periodo que, por meio do tragico, se evidencia um projeto estético
que figura a realidade dos desfavorecidos de maneira austera. O fil6logo afirma
gue desde o século XVIII tem-se conhecimento de que os preceitos estilisticos
classicos foram timidamente cedendo lugar as obras de carater realista sério.
Tendo iniciado as suas raizes no movimento romantico, esse estilo sério
influenciou escritores como Stendhal e Balzac, que souberam
substancialmente representar “A irrupgdo da seriedade tragica e existencial no
Realismo” (AUERBACH, 2011, p. 431). Esse modo realista moderno sério foi
se consolidando, gradativamente, no cenario da producao literaria e conseguiu

inovar na forma como determinada classe social era representada até entdo na
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Literatura. Isso porque, quem antes figurava o0s dramas existenciais
representados de maneira séria eram os individuos da alta extracdo social, ja
que “Por um longo periodo, a tragédia realmente significou nada mais do que
um drama de alta seriedade, relativo a infortunios dos poderosos.”
(EAGLETON, 2013, p. 27). Todavia, com esse modo de representacao
moderno, a racai ocupa um novo lugar na Literatura, o de ter os seus
problemas encarados de um jeito sério, sendo representados tragicamente. E
nesse momento que o género tragico vai cedendo lugar ao género romanesco,
pois esse Ultimo se torna mais propicio para representar os dramas vividos no
contexto social vigente. Nesse sentido é que podemos falar de uma possivel
morte da tragédia. No entanto, o tedrico aleméo acredita em um processo de
historicizacdo desse género, em que o tragico passa a ser figurado nos mais
diversos contextos e em diferentes perspectivas. Assim, o tragico passa a ser o
principal responsavel pela permanéncia do género dramético na modernidade,
por meio de sua manifestagdo em outros géneros.

Essa visdo, que parece ser a mais acertada para conduzir este trabalho,
traz a discusséo gue se inicia no final do século XIX, sobre uma possivel morte
para a tragédia. Isso servird para pensarmos sobre a resisténcia do tragico na
representacédo tragica do século XX. Eagleton (2013), em sua critica de cunho
marxista e numa perspectiva mais atual e politizada, atribui o surgimento do
romance tragico a uma questado social, pois acredita que, na ficcdo inglesa, o
encontro entre esses géneros so tem espaco com o declinio da classe média,
que se da no final do século XIX. E nesse contexto que os dois géneros se
encontram e “Ao ser ultrapassada pelo romance, a tragédia alcanga-o
novamente.” (EAGLETON, 2013, p. 250). Atinamos que isso que Eagleton
(2013) chama de romance tragico, para designar narrativas que figuram os
problemas dos individuos da baixa extracdo social de forma séria, o fil6logo
Erich Auerbach, ainda que esteja em outro contexto e se utilize de métodos
criticos diferentes, chama-as de romance realista.

Nenhum dos dois defende a morte da tragédia, pelo contrario, acreditam em
uma atualizagcdo do género. Inclusive, o teorico inglés critica severamente o

posicionamento dos que defendem uma possivel morte desse género. Para
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ele, advogar essa ideia do fim da tragédia é ainda pensar o género como
superior, 0 que é problematico no sentido de ver essa caracteristica da tragédia
como uma esséncia a ser mantida, rechagcando as transformagdes sociais do
género e as suas diversas maneiras de representacdo. De fato, esse
pensamento — de que nao seja possivel existir a tragédia na modernidade
porque o género, atualmente, representa uma visdo de tragico diversa da dos
gregos e traz personagens de qualquer classe social — € no minimo discutivel.
N&o que uma visdo apenas politica seja suficiente para entender o processo de
transformacdes da tragédia, mas precisamos levar em consideracdo o carater
histérico de construcdo do género, sem ignorar as modificacfes inerentes a
todo género discursivo. E preciso apreender isso para pensar o tragico nio
apenas como um efeito caracteristico da tragédia, mas também como um modo
de representacdo da realidade. Os romances escolhidos para esse trabalho
sdo uma prova de que é possivel figurar tragicamente a realidade em
narrativas. Evidentemente, sabemos que 0sS romances nao se tratam de
tragédias, mas isso ndo impede que possam apresentar — e nesse caso
apresentam — esse modo de representacao tragico. Assim, temos em mente
gue a tragédia é um género dramético e que o romance é um género narrativo,
0 que nao impede que se encontrem elementos daquele, neste e em outros
géneros.

Em se tratando das obras analisadas, o tragico € representado a partir da
realidade dos protagonistas, Camilo e Palma. Os escritores mesmo em
contextos diversos — Nordeste brasileiro e Alentejo portugués — constroem
universos ficcionais em que os problemas dos humildes protagonistas sao
levados a sério. A sina de Camilo e de Palma segue um percurso digno de um
herdi tragico. O fato de serem ambos de baixa extragédo social € decisivo para o
cumprimento de seus destinos tragicos. S&o personagens, cada um a seu
modo, bem construidos, complexos e que apresentam conflitos morais
relacionados a tragédia que se concretiza em suas vidas. Em Camilo, a
confusdo moral se estabelece na escolha de aceitar a ajuda do seu tio rico e
viver sob o jugo dele para melhorar as condi¢cdes de suas terras ou de viver

livre, mas na iminéncia de ter as suas terras tomadas. Em Palma, a desordem
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moral esta na decisdo de melhorar a vida de sua familia, trabalhando em uma
atividade ilicita, e perder a sua honra ou de permanecer honrado e na mais
profunda miséria. Verificamos que as personagens dos romances se sentem
envolvidas em uma trama conflitante, entretanto, o conflito aqui ndo esta
apenas direcionado para questdes morais, mas também esta voltado para as
necessidades financeiras. Isso porque para solucionar os problemas imediatos
de subsisténcia, os protagonistas tém de ir contra 0s seus valores pessoais.
Dentro dessas duas situacdes conflitantes, delineiam-se desgragas anunciadas

gue suscitam o tragico nas duas narrativas.

2.2. O mito do herdi tragico e a sua insercao historica

Um elemento cuja importancia ndo se pode ignorar, nesse processo de
evolucao do tragico, € o herdi. Isso porque ele expressa substancialmente as
transformacdes sociais desse modo de representacdo. Originalmente, na
tragédia classica, o herdi € um semideus, que carrega em si o castigo de ser o
resultado de uma hybris, o relacionamento carnal entre um deus e um humano,
ou seja, uma transgressao da ordem natural das coisas. A sua condicdo de
hibrido Ihe concede uma posi¢cdo especial e, a0 mesmo tempo, concretiza a
sua desgraca. (KOTHE, 2000).

Por ser o protagonista da acéo tragica, o heréi néo fica de fora dos estudos
empreendidos por Aristoteles, que sistematiza o percurso pelo qual ele deve
percorrer para, dessa forma, suscitar os efeitos do género dramatico. Assim, o
herdi se caracteriza por uma determinada trajetdria, que se principia com a
hybris (orgulho), que o direciona a cometer a hamartia (falha grave), que
consequentemente ocasiona a nemesis (furia dos deuses), resultando no
desfecho tragico com o sparagmos (castigo). Esse € um percurso que nem
sempre se concretiza nas tragédias, mas acreditamos que essa foi uma forma
de organizar o itinerario que o her6i empreende dentro da agéo tragica.

O herdi tragico segue esse caminho, obstinadamente, para concretizar o
seu destino e, assim, cumprir as profecias dos deuses. Essa relacdo com o

divino foi salutar para que a instancia mitica permeasse a constru¢do do herai,
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ja que “[...] sdo os mitos que relatam as aventuras dos Herdis” (ELIADE, 1972,
p. 59). Essas peripécias narravam a histéria de um individuo excelso, que era
capaz de suportar os mais terriveis dos sofrimentos, em situacdes que
beiravam o sobre-humano, para a realizagdo de sua sina. Como bem afirma
Campbell (2007), havia uma propensdo aos que faziam as lendas de
diferenciar os herdis dos meros humanos. Estes Ultimos jamais conseguiriam
realizar, mesmo tendo semelhante coragem, os grandes feitos dos primeiros.

Nisso, pode-se afirmar que:

Pelo contrario, sempre houve uma tendéncia no sentido de dotar o
her6i de poderes extraordinarios desde o comego em que hasceu ou
mesmo desde o momento em que foi concebido. Toda a vida do heroi
€ apresentada como uma grandiosa sucessdo de prodigios, da qual a
grande aventura central € o ponto culminante. (CAMPBELL, 2007, p.
311).

Diante disso, percebemos que essa é uma ideia que esta atrelada a visdo
de que o estatuto de her6i ndo € alcancado por qualquer um, mas €
predestinado a um escolhido. Nisso, o mito auxilia a engendrar a nocao de que
o herdi realmente necessite de uma capacidade extraordinaria para encarar e
sobreviver com maestria as situacdes que lhes sao impostas.

No entanto, a crenca nesse mito do herdi se sustentou apenas no mundo
grego, pois com o advento da corrente racionalista, na era renascentista, 0s
mitos foram rechacados por ndo serem narrativas que relatavam a realidade
histérica de um povo. Essa visdo racionalista € um tanto radical, pois o mito
ndo se afasta de todo da histéria, como os racionalistas acreditaram. O mito
serve a Histoéria no sentido de explicar a origem das coisas que ndo podem ser
explicadas racionalmente. Nao que mito e Historia sejam a mesma coisa — ao
narrarem as acbOes dos deuses e dos humanos, respectivamente, — se
distinguem por se apropriarem de tempos dispares.

Assim, 0 mito como esséncia se constitui em um tempo sagrado e é
absoluto. Diferente da Histéria, que se compde em um tempo cronoldgico e
pode — e deve — ser relativa. Sousa (1981), em seu livro O mito e a histoéria,
faz uma distincdo entre o tempo mitico e o tempo histérico e utiliza a

nomenclatura presenca do presente para se referir a Histéria e presenca do
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passado para se referir ao Mito. O autor acredita que a presenca do passado é
tudo que vem antes da presenca do presente. Ou seja, 0 objetivo do mito é
corrigir, de maneira imperfeita, o0 equivoco de a Histéria ndo resolver a
inesgotabilidade do mundo. Porém, a Historia tenta sanar essa condicdo
inexaurivel da natureza, de maneira precaria, e, com isso, dar-se importancia
em possuir capacidade necessaria para encobrir o mito.

Segundo Sousa (1981), essa rejeicdo do mito por parte da Historia
acontece porque “[...] admiti-lo equivaleria admitir que o mitico é matriz do
historico.” (SOUSA, 1981, p. 21). No entanto, isso nao significa dizer que
conferir a Histéria uma ascendéncia mitica seja acatar que mitos se
entremeiem nos fios da objetividade histérica. Para Eliade (1972), a Histéria
ndo pde fim ao mito, pelo contréario, ela faz com que ele sobreviva, mesmo que
modificado, nha memoria que é transmitida pela historiografia.

Vendo por esse prisma, o mito € passivel de uma leitura historicizada e,
nesse sentido, ele é atingido pelo tempo cronolégico. Embasando-se nessa
proposicéo, pode-se dizer que o0 mito adquire uma outra fungédo de ndao apenas
explicar o que foge a racionalidade humana, mas também a de suplementar a
realidade. Enquanto o homem moderno tiver a ansia de superar o seu proprio
tempo, seja ele historico ou pessoal, pode-se afirmar que o individuo ainda
carrega resquicios de uma procedéncia mitolégica.

Diante desse anseio, € que se sustenta que a leitura literaria se aproxima
da leitura do mito, pois a literatura traz o desejo de atingir outro tempo que nao
seja os das obrigacdes do dia a dia, como, por exemplo, trabalhar. Em ambas
as leituras, ha uma fuga do tempo cronoldgico, o que nao significa que o tempo

do mito seja o mesmo do romance, como bem esclarece Eliade (1972):

O tempo que se “vive” ao ler um romance nao €, evidentemente, o
tempo que o membro de uma sociedade tradicional reintegra, ao
escutar um mito. Em ambos os casos, porém, ha a “saida” do tempo
histérico e pessoal, e 0 mergulho num tempo fabuloso, trans-histérico.
O leitor é confrontado com um tempo estranho, imaginario, cujos
ritmos variam indefinidamente, pois cada narrativa tem o seu préprio
tempo, especifico e exclusivo. O romance ndo tem acesso ao tempo
primordial dos mitos; mas, na medida em que conta uma historia
verossimil, o romancista utiliza um tempo aparentemente historico e,
ndo obstante, condensado ou dilatado, um tempo que disp0e,
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portanto, de todas as liberdades dos mundos imaginarios. (ELIADE,
1972, p. 134, grifo do autor).

Assim, percebe-se que o tempo € 0 que constréi a ponte entre o mito e
Literatura. Dessarte, a instancia temporal ndo apenas apresenta uma
transcendéncia da realidade por meio da leitura literaria, mas também perpassa
a propria construgdo do mito dentro do romance, num processo de
historicizagdo. I1sso ocorre no proprio mito do heroéi tragico, que, ao longo do
tempo, vai se configurando de maneira que se contamina com expedientes
histdricos, e se atualiza na representacéo literaria, como poderemos ver nos
dois romances analisados.

Nessa leitura historicizada do mito, Bakhtin (2002) observou uma mudanca
de paradigma na revolucdo da hierarquia dos tempos, que foi caracterizada
pelos sujeitos. Assim, por ser distinguivel em sua incompletude e, por causa
disso, atender a necessidades histéricas e sociais de uma determinada €poca,
‘o presente se torna o centro da orientagdo humana no tempo e no mundo”
(BAKHTIN, 2002, p.419). Isso esta relacionado com a forma como as pessoas
enxergam o mundo e, desse modo, influencia substancialmente a
representacao literaria.

O pensador russo assevera que 0 romance € o0 espaco para o heréi chegar
a um tempo mais atual, mais inacabado e, em razdo disso, mais real. Baseado
nas teorias que foram feitas em sua época para o género supracitado, ele
pontua que a personagem romanesca deve reunir caracteristicas ndo soé
elevadas, positivas e de cariz sério, mas também tracos inferiores, negativos e
de aspecto comico. Com essa diversidade, € que a personagem se configura
como um ser inacabado, que se modifica e evolui instruido pelas suas
vivéncias.

Assim, o tedrico vé o género épico como algo pronto e 0 romance como um
género ainda em processo de construcdo, e isso se reflete na esfera da
representacédo do homem. Isso porque o deslocamento da imagem do homem
acabado, em um passado épico, para se criar a imagem do homem inacabado,
em uma atualidade viva, propiciou uma reformulacdo na representacdo do

homem, que se da por meio do género romanesco. Ao longo desse processo
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de desconstrucdo do herdi épico para o homem contemporaneo, Bakhtin

(2002) afirma que:

Um dos principais temas interiores do romance é justamente o tema
da inadequacgdo de um personagem ao seu destino e a sua situagéo.
O homem ou é superior a0 seu destino ou é inferior a sua
humanidade. Ele ndo pode se tornar inteira e totalmente funcionario,
ou senhor de terras, comerciante, noivo, rival, pai etc. Se um
personagem do romance consegue-o, isto é, se ele se ajusta
inteiramente a sua situacdo e ao seu destino [...], entdo, o seu
excedente de humanidade pode se realizar na imagem principal do
heroi; e esse excedente sempre se realizara segundo a orientacéo
formal e conteudistica do autor, nos moldes da sua visdo e da
representacéo do homem. (BAKHTIN, 2002, p. 425).

E nesse sentido de inadaptacdo do homem frente ao seu tempo que as
personagens do romance sao incompletas em comparacdo com as do género
épico. Nessa leitura comparativa, entre o épico e 0 romanesco, percebe-se que
0 inacabamento do segundo género influencia na representacdo das
personagens que o figuram. No entanto, o pensador russo tem a consciéncia
de que, mesmo o romance tendo esse carater de representar o individuo de
uma maneira menos completa, nenhuma forma é passivel de representar a
multiplicidade da natureza humana. Todavia, se hd um género que se aproxime
dessa complexidade humana, esse género € o romance devido ao seu carater
também complexo e inacabado.

Ao se falar da configuracdo mais atual da personagem, percebe-se que,
devido a seu carater inacabado, sédo individuos que apresentam feitio moral e
agem de acordo com suas conviccdes, podendo se equivocar em possiveis
situacdes. No entanto, os herbis que figuram as tragédias, mesmo se
configurando como seres acabados, apresentam expedientes humanos e, por
isso, também sédo passiveis de cometer seus erros. Alias, o erro cometido pelo
her6i é capital para o desenvolvimento da acdo tradgica, como afirma
Aristoteles, em sua Poética. O que diferencia a culpa desse erro na
personagem atual e na personagem tragica, salvaguardando a questao
temporal, € que a segunda comete 0 equivoco ndo porque seja de ma indole, é

porque a sua atitude “E a do homem que ndo se distingue muito pela virtude e



39

justica; se cai no infortunio, tal acontece, ndo porque seja vil e malvado, mas
por forga de algum erro [...]” (ARISTOTELES, [19__], p. 89).

Observa-se que, antigamente, a leitura que se faz do erro que o heroi
trdgico comete, em nada tem a ver com 0 seu carater, mas com 0 cumprimento
de seu destino, destino esse que faz parte de um mundo fechado, no qual
ocorre em um tempo absoluto. No entanto, em uma andlise historico-social,
também se pode ter um cumprimento de um destino, ndo numa perspectiva de
um mundo fechado, mas numa visao de um mundo no qual as questdes sociais
sao discutidas. Isso porque, em uma situacdo em que uma personagem atual
comete um erro condicionado por uma sina social — como é o caso de Palma e
de Camilo —, a personagem atual também se torna um herdi tragico, pois
cometeu 0 equivoco ndo por ser mau carater, mas por cumprir um destino
socialmente imposto.

A partir dessa concepcado histérica, ainda podemos discutir a condicéo
social a qual o heréi deva pertencer. Aristoteles ([19__ ]), ao falar a respeito do
erro cometido pelo herdi, finaliza o seu pensamento com a seguinte frase “[...] e
esse homem ha-de ser algum daqueles que gozam de grande reputacdo e
fortuna.” (ARISTOTELES, [19_ ], p. 89). Destaca-se aqui o fato de o her6i
possuir “grande reputagdo e fortuna”, ou seja, mesmo tendo uma origem
profana, ele ainda é caracterizado como um ser superior devido a sua condicdo
social. Um dos critérios utilizados por Aristoteles para a definicdo dos géneros
€, justamente, o tipo de individuo que os representam. Nota-se, assim, uma
hierarquizacdo que se aproxima da escala social.

Enfatizamos, porém, a ideia de aproximacdo e ndo a efetiva comparacao
entre as escalas sociais. Evidentemente, temos a nocdo de que, no mundo
grego, nao se delineava conscientemente um conflito entre as classes sociais e
que, isso, € uma ilacdo que podemos fazer. No entanto, ndo podemos deixar
de perceber que a divisdo dos géneros como algo elevado ou baixo ndo esta
apenas na representacdo, mas também em expedientes sociais externos a ela.
Afinal, mimesis é a imitacdo da acdo dos homens, individuos que estdo
inseridos em uma praxis social. Em uma leitura historicizada da poética

classica, temos em mente, assim como Kothe (2000), que:
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O que, na tragédia e na epopeia classicas, ndo chega a ser
desenvolvido é a possibilidade de a classe baixa eventualmente
assumir uma posicéo elevada. Mas a fantasia € atrelada as relacdes
vigentes numa certa época, e as condi¢cbes vigentes naquela época
impossibilitavam o desenvolvimento de tal hipétese. (KOTHE, 2000,
p. 59).

Diferentemente do contexto apés a revolucao industrial capitalista, quando
a nocéo de classes tomou corpo, seria anacronico empreender uma discussao
em torno da ascensdo social na época helénica. Quando Kothe (2000) se
utiliza do termo “certa época”, é justamente sobre o periodo dessa revolucéo a
gue ela se refere, pois essa conjuntura industrializada, por aproximar pessoas
em um processo de identificacdo dos problemas que enfrentam, propicia a
organizacao de certa camada social. Nisso, surge o desejo de elevacao social.

Sob esse prisma sociolégico, Eagleton (2013) fala de uma
“‘democratizacdo da tragédia”, em que os problemas de uma classe
desfavorecida sdo tratados tragicamente na Literatura. Diante disso, o heroi
tragico ndo é mais aquele que pertence apenas a uma elevada classe social,
representando o seu drama individual. Agora ele € um sujeito do povo, com 0s
seus dramas retratados artisticamente, em uma situacdo dramatica que
representa a classe social a que pertence.

Para o tedrico inglés, o iluminismo € decisivo para que o tragico seja
figurado por pessoas de baixa extracao social. As ideias iluministas ao mesmo
tempo em que rechacam a problematica das classes sociais, pregando que
todos os homens séo iguais, trazem a nocdo de que qualquer sujeito pode
figurar uma situacdo tragica, jA que ha uma igualdade entre todos. Assim,
nessa “tragédia democratica”, como o herdi pode ser qualquer individuo, o que
a configura séo as acdes tragicas.

Isso suscita o debate sobre a relevancia de focar na posi¢ao social do heroi
tragico para se discutir a definicdo do tragico. Se a representacao tragica esta
mais voltada para a agdo do que para as personagens, num estado do que
numa caracteristica pessoal, qual seria o intuito de centralizar a discussao em
preceitos sociais de divisdo de classes? Segundo Eagleton (2013) isso ocorre

porque:



41

O que comecgou como uma questdo técnica acerca da melhor forma
de representar a acdo — escolher uma personagem eminente porque
sua ruina produz maior impacto moral e dramatico — tornou-se mais
tarde uma questdo ideolégica de almas nobres e sentimentos
aristocraticos, parte da campanha da tragédia contra uma
modernidade desprezivel e ignébil. (EAGLETON, 2013, p. 145).

Nisso, perdurar a ideia de que sO se tem o tragico se o herdi for da alta
sociedade é algo que estd mais atrelado as questdes politicas do que as
questbes estéticas. Evidentemente que a defesa do tragico se configurar
independente da classe a qual o individuo esta inserido também escamoteia
um posicionamento ideoldgico. Para nds, como o oficio analitico no corpus € de
demanda estética, mais do que politica, verificamos que ao longo do tempo os
heréis pertencem a qualquer esfera social na representacao literaria, sendo
figurados tragicamente nos romances.

Campbell (2007), ao analisar o status do heréi atual, chega a uma
concluséo similar & de Eagleton, como podemos ver nesse excerto do seu livro
o Herdéi de mil faces, no capitulo que ele discorre sobre o herdi na

modernidade:

Ja ndo ha sociedades do tipo a que os deuses um dia serviram de
suporte. A unidade social ndo é um portador de contetdo religioso,
mas uma organiza¢do econdmico-politica. Seus ideais ndo séo os da
pantomima hieratica — que torna visiveis, na terra, as formas do céu -,
mas sim os ideais do Estado secular, numa dura e incansavel
competicdo por supremacia material e por recursos. (CAMPBELL,
2007, p. 372).

Assim, percebemos que a leitura que se faz do heréi trdgico — o de
pertencer agora a qualquer extracdo social — ndo € implicacdo somente de uma
visdo politica do tragico, mas sobretudo de uma visao histérica. Por isso, esse
trabalho se embasa na perspectiva da historicizagdo da tragédia e do mito do
herdi, pois os romances solicitam a adocéo desse viés e a nao aceitacédo dele
poderia trazer o risco de incorrer numa analise rasa e desproblematizadora dos
objetos em questdo. Ainda acreditamos que a Histéria, como recurso para
acompanhar as transformagdes da sociedade ao longo do tempo, auxilia numa

melhor apreensao do texto literario, pois este ndo se encerra apenas em seu
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aspecto estético, mas também social. Em anuéncia com as reflexdes feitas por
Candido (2006) em seu livro Literatura e sociedade, entendemos que o texto
literario € uma representagao simbdlica da sociedade, em que podemos ver “a
dimenséo social como fator de arte” (CANDIDO, 2006, p. 16).
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3. A REPRESENTACAO SOCIAL ALENTEJANA E SEUS
DESDOBRAMENTOS PARA CONSTRUCAO TRAGICA, EM SEARA DE
VENTO

Seara de vento foi 0 segundo dos dois romances escritos por Manuel da
Fonseca, tendo sido publicado em 1958. O contexto de produgédo dessa obra
foi de bastante efervescéncia, tanto politica quanto literaria. No ambito politico,
0 governo vigente em Portugal era o do Estado Novo, de carater ditatorial e
gue submeteu a narrativa analisada ao crivo da censura. No campo literario, o
cenario estético estava impregnado pelas ideias do movimento neorrealista, as
quais, algumas delas, figuram o romance supracitado. Essa obra é fruto de
uma profunda reflexdo do escritor diante desses condicionantes sociais e
estéticos. Ao lermos o conto “Meio pao com recordagdes”, publicado sete anos
antes do romance, no livro intitulado O fogo e as cinzas, percebemos uma
semente que prenuncia a escrita de Seara de vento. Esse conto, dentro do
romance, é pulverizado entre os capitulos cinco e sete, de maneira que se
modifica a ordem de alguns paragrafos, muda-se algumas formas verbais e
ainda sdo acrescentados novos trechos. Essas modificacdes séo relevantes
para perceber uma evolucao na abordagem ideoldgica implicita no romance.
Um exemplo disso se da por meio de um dialogo, entre duas personagens, que
falam a respeito da situacdo da desigualdade social e da incapacidade de
mudar essa situacdo para 0s que ocupam a baixa extracdo social. No conto,
essa conversa € construida de maneira superficial, pouco reflexiva por parte
das personagens. Ja no romance, esse didlogo se estende, pois ha o
acréscimo de um trecho, com a reflexdo de uma das personagens, e iSsO
marca, nitidamente, o ideario que perpassa todo o texto. Ndo é de se ignorar
que Seara de vento seja uma obra emblematica no panorama da literatura
portuguesa, pois, além de ficcionalizar uma conjuntura conturbada e de
grandes movimentagfes politicas, ainda é resultado de um amadurecimento
estético do escritor lusitano.

Falamos estético, e nédo ideoldgico, pois percebemos que o fazer literario do
escritor ndo é isento de suas ideias, ndo havendo uma separacao nitida entre

essas duas instancias. Jodo Luiz Lafeta (2000), ao falar sobre os modernistas
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brasileiros, afirma que “[...] na verdade o projeto estético, [...] ja contém em si o
seu projeto ideoldgico” (LAFETA, 2000, p. 20). Isso, de certa forma, também
ocorre no modo como Manuel da Fonseca reelabora a realidade em suas obras
e, por essa razdo, os criticos o vinculam ao movimento neorrealista portugués.
N&do € de se negar que o0 neorrealismo portugués, além de ter sido um
movimento literario, foi também um movimento ideoldgico. Sob forte influéncia
de preceitos marxistas, essa tendéncia se pautava numa ideia de arte na qual o
objeto literario partisse da realidade para intervir socialmente nela, sendo a “[...]
expressao consciente das realidades sociais e parte integrante do combate que
modificara essas realidades.” (PITA, 2002, p. 89). No entanto, havia certa
dificuldade em fortalecer e unificar um molde ideoldgico dentro dessa corrente,
o que dificultou pér em pratica os dogmas postulados por ela, os quais
consistiam em que forma e conteudo fossem indissociaveis. Com isso, de
acordo com Torres (1977), havia uma idealizagao desses preceitos, pois “[...]
uma coisa era 0 Neo-Realismo ideal que se predicava, outra o real que se viria
a praticar pelos escritores mais polémicos.” (TORRES, 1977, p. 46).

Nesse contexto neorrealista, estd Manuel da Fonseca, que nega qualquer
relacdo com movimentos literarios: “[...] me defendi sempre de seguir aquilo
que me parecia ser a opinido do grupo.” (FONSECA, 1960, p. 56). No entanto,
ndo se pode ignorar a sua vivéncia nessa conjuntura. E importante ressaltar
gue a discussdo em curso ndo tem como fito limitar Manuel da Fonseca a
condicdo de escritor do Neorrealismo portugués, mas o de verificar até que
ponto a ideologia desse movimento orientou, de certa forma, a concepcao de
realidade desse autor e influenciou a sua producéo ficcional. O fato de o autor
ter tematizado a luta de classes em algumas de suas obras, mote recorrente no
neorrealismo, néo significa que ele tenha seguido serviimente os preceitos
desse movimento — até porque instituir normas definitivas, consensualmente,
decididas por um grupo, era um problema para os neorrealistas (TORRES,
1983); como, de resto, de qualquer movimento artistico ou literario.

Diante disso, é percebivel que o escritor lusitano, em seu processo de
construcdo ficcional, parta de suas vivéncias e da ideia que ele tinha de

Socialismo, para reelaborar a luta de classes. A peculiar apreciacdo que
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Fonseca tinha do real ndo o colocou em uma camisa de forca; pelo contrario,
deu margens para que ele construisse universos ficcionais singulares, tendo
como parametro a realidade de determinada extracdo social. Como podemos
perceber, “A perspectiva neorrealista, na sua obra, emerge candida e com
naturalidade pelo facto de descrever camponeses e patrées naqueles espacos
alentejanos, associada a grande capacidade de ternura e compreensdo dos
seus semelhantes.” (IPBL, 1997). Dessa forma, a ficcdo do autor portugués vai
além das doutrinas de qualquer movimento literario, pois é produto do contexto
histérico-social no qual o escritor esta inserido, e isso influencia tanto a sua
visdo de mundo, quanto a sua producdo literaria, sem que signifique seguir
uma cartilha especifica.

Manuel da Fonseca nasceu em 1911, em Santiago do Cacém, no Alentejo.
Aos 12 anos, mudou-se para Lisboa com os pais e, embora tenha saido muito
novo de sua cidade natal, nunca deixou de visita-la e retratd-la em seus
escritos, conforme ressalta Machado (2011). Ao receber apoio familiar para
exercer a profissdo de escritor, publica seus primeiros textos em um semanario
de Santiago chamado O periquito. E em 1940 que tem seu primeiro livro de
poemas publicado, chamado Rosa dos ventos. Foi um escritor conceituado
entre os seus contemporaneos e, dentre as suas influéncias literarias, estédo
autores como Dostoiévski, Jack London, Graciliano Ramos, Garcia Lorca e
Steinbeck. Teve uma vida intensa de experiéncias: casou-se trés vezes,
praticou diversas modalidades de esportes — futebol, esgrima, ténis, equitacao
e boxe — e ainda era um homem deveras engajado politicamente. O ficcionista
participou de diversos movimentos politicos, juntou-se ao Movimento de
Unidade Democratica (MUD), integrou o Comité Nacional da Defesa da Paz,
compds também a Comissdo de Apoio a Oposicdo Democratica. Chega, até
mesmo, a ser detido pelo sistema salazarista, em 1965, acusado de atentar
contra a seguranca do Estado. Trabalhou em diversas funcdes antes de se
firmar como jornalista, funcdo em que trabalhou pelo resto da vida, além de
manter o oficio de literato. Talvez por pertencer a classe trabalhadora, revelou
de maneira sensivel e séria a realidade do proletariado. Em 1993, faleceu em
Lisboa e foi enterrado em sua cidade natal, Santiago do Cacém.
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Com essa experiéncia de vida, apresenta uma producao literaria bastante
diversificada (ainda que breve), composta por poemas, contos, cronicas, pec¢as
de teatro e romances, dentre as quais se destacam: Rosa dos ventos (1940),
seu primeiro livro de poemas publicado; Aldeia nova (1942), sua estreia na
ficcdo neorrealista; Cerromaior (1943), seu primeiro romance; O Fogo e as
cinzas (1951), um livro de contos; Seara de vento (1958), seu segundo e
altimo romance; e Crdnicas algarvias (1986), um livro de crénicas. Um traco
importante, que marca todo o repertorio artistico do autor, é o seu olhar
acurado para a realidade dos desfavorecidos, ao representar, de maneira
notavel, essa classe social em suas obras. Isso concede a sua producdo um
carater ideoldgico muito forte, o que faz com que muitos analistas que séo
acerbos criticos do movimento neorrealista (Cf. SARAIVA, 1974) julguem as
obras vinculadas a essa corrente estética como panfletarias.

O proprio Seara de vento foi considerado como sendo uma obra desse
tipo. Dessa acusacao o autor, em uma entrevista, ao jornal Gazeta Musical, se

defendeu:

Fiz um romance, néo fiz um panfleto. A confusdo ai esta no critico.
N&o h& se quer o menor aspecto politico no meu livro nem a mais
pequena observagdo ou comentario que indique a posicdo do autor.
Este limitou-se a seguir a vida dos personagens, a narra-la
objetivamente, sem tomar parte nem contra nem a favor. [...] Trata-se
de situacdes, ndo de apreciagBes. E através dessas situacoes,
agitam-se pessoas, ha nelas gente viva que sofre e odeia, nao
opiniGes politicas. Que certos criticos depois de se defrontarem com
essa gente sejam levados a pensar com desamor ou amor nesta ou
naquela politica, isto é la com eles. (FONSECA, 1960, p. 57).

Como vemos, o escritor deixa nas maos dos criticos a leitura politizada
que se faz do romance, se isentando de qualquer interpretacdo
restringentemente politica que se faca da obra. Esse pensamento do autor
revela que o estético e o ideoldgico estdo tdo interligados, que separa-los
incorre em uma leitura problematica, pois se faz alheia da realidade
circundante. Além disso, para nds, parece que 0s criticos se esqueceram do
estatuto de ficcionalidade dos textos literarios. O fato de o escritor apresentar

um modo de composi¢ao ficcional que problematize mais intimamente a
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realidade social, utilizando a gama de suas experiéncias, ndo o torna um mero
reprodutor de uma realidade inerente. Ainda que Fonseca, claramente,
reconhecga as causas sociais, revelando-as em seu estilo, ndo podemos negar
que “[...] ele soube demonstrar que ética e estética ndo sdo valores
antagonicos na producao de uma obra literaria, mas podem estar presentes de
forma coerente e equilibrada.” (BERGAMASCO, 2012, p. 124). Assim, a partir
da leitura da narrativa analisada, apreendemos que o autor portugués trabalha
e manipula as palavras para compor um estilo permeado por notas liricas e
tragicas, reconstruindo a realidade de uma forma singela, a partir de suas
vivéncias, em seu processo de construcao ficcional.

Seara de vento retrata uma familia de baixa extragdo social que mora
no campo — mais precisamente, no Alentejo — e luta para conseguir sobreviver
em um mundo que o autor recria permeado por injusticas. Uma onda de
desgracas assola as personagens a ponto de desestruturar a familia, numa
série de eventos tragicos. H& o suicidio do chefe da familia, o que ocasiona o
abandono de alguns membros do cla, que ndo suportam a vida que levam,
restando apenas cinco integrantes: Palma, que assume o0 posto de novo
patriarca, ap0s o suicidio do pai; Julia, a esposa conformada de Palma,;
Mariana, a filha mais velha do casal, Unica que revela consciéncia politica
direcionada a coletividade; Bento, o filho mais novo do casal, que tem
deficiéncia intelectual; e Amanda Carrusca, mde de Judlia, mulher mal-
humorada, marcada pela vida. O inicio de todos os eventos funestos coincide
com a queda do forno em que a familia cozia o seu péo e, a partir disso, o
forno se torna uma figura representativa tanto para o romance quanto para a
familia, que vé&, na reconstrucéo do forno, o retorno de bons tempos.

Palma, tendo agora a responsabilidade de chefe de familia, néo
consegue sustenta-la porque foi preso, acusado de roubo pelo seu patréo,
Elias Sobral, e, por isso, ninguém mais o emprega. Em desespero, por ver sua
familia passar necessidade, vai trabalhar no contrabando. Ha uma briga entre
Palma e Sobral, conflito que desencadeia uma série de episodios tragicos,
como, por exemplo, o suicidio de Julia, que se sente culpada por denunciar,

sem querer, o marido. Da-se, entdo, a revolta de Palma, que, diante do
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acontecimento anterior, provoca a morte do seu ex-patrdo, o que causa uma
guerra armada entre a familia Palma e a policia do local. O desfecho é
desditoso, pois Palma, apos travar uma batalha, ao lado de Amanda Carrusca,
contra os homens da lei, morre. Porém, o povo da aldeia, que vé toda a cena
de luta de Palma e acompanha a injustica feita a ele desde o comeco, cria
coragem e vai a luta, juntamente com Amanda Carrusca, que, finalmente,
conscientiza-se da importancia da coletividade.

A histéria € contada com uma voz em terceira pessoa, de um narrador
onisciente, mas que também néo deixa de utilizar os dialogos como uma forma
de dar voz as personagens. Esse recurso se faz presente em todos o0s
capitulos do romance e é importante para a construcao das personagens, pois
o leitor as conhecem tanto a partir de suas ideias e palavras, quanto através de
caracteristicas atribuidas pelo narrador. Esse ser onisciente esta ali para
introduzir as situacdes dos dialogos, descrever cenarios e pouco se posiciona
diante do que narra. As agles sdo narradas na mesma ordem dos
acontecimentos; quando ha o recurso da analepse, da-se mediante as
lembrancas no meio das conversas entre personagens, em tempo presente. A
linguagem utilizada para construir o universo ficcional da narrativa é simples,
porém de muito lirismo, as descri¢cdes apresentam uma linguagem metaforica,
com muitos qualificadores para as acdes das personagens e até mesmo para
0S agentes da natureza, como o vento, por exemplo. A guestdo da adocédo de

certos procedimentos narrativos sera aprofundada no decorrer da andlise.

3.1. A posse deterra e os condicionantes historicos

De inicio, o préprio titulo do romance nos sugere uma interpretacao
relacionada a questdo da terra. Seara e seareiro sdo palavras que fazem parte
desse campo semantico e, em seu sentido denotativo, significam,
respectivamente, “Extensao de terra cultivada” e “pequeno lavrador que paga
pelo uso da terra com parte da colheita.” (HOUAISS, 2009). Ja em relagéo ao
segundo vocabulo que compde o titulo, sabemos que o vento é componente de

significacdo relevante na producédo de Fonseca (SEIXO, 1980). Por isso, o
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sentido apropriado atribuido a ele agora € o conotativo, pois “[...]
particularmente neste romance, € um termo deictico de base: porque aponta o
tempo atmosférico, porque aponta o tempo humano, porque aponta o tempo
histérico.” (SEIXO, 1980, p. 92). Em uma entrevista ao jornal Gazeta Musical,
Fonseca citou uma critica que julgou pertinente a respeito do vento em suas
obras: “Ele reparou que o vento vinha aparecendo, a principio timidamente,
circunstancialmente, em alguns dos meus contos, poesias, e cada vez mais se
insinuava até criar o ambiente obsessivo que vem a ter depois o romance.”
(FONSECA, 1960, p. 57). Ou seja, a escolha desse titulo ja indica o que esta
por vir ao longo da narrativa, um jogo entre o real e o ficcional, trabalhando a
realidade agraria em suas varias dimensdes simbdlicas.

Ao julgarmos que Seara de vento € produto de um projeto estético que
figura a realidade de maneira critica e mais proxima da realidade imediata, se
faz necessario conhecer os fatores historicos da distribuicdo do solo portugués
para, assim, empreender uma leitura acurada do romance em questdo. Isso
porque a situacdo da familia que € contemplada na histéria se constroi
tragicamente devido a questdo da posse de terra. A problematica da familia se
inicia quando o personagem Joaquim de Valmurado, pai do protagonista, em
uma situacdo de dificuldade, pede um empréstimo ao patrdo do filho, Elias
Sobral, e da como garantia a courela da familia. Essa situacdo, no inicio do
romance, € construida de forma a deixar evidente a preocupacdo da
personagem em perder sua terra, como se pode ver na voz do narrador
onisciente “De novo o absorve a preocupagdo de todos os instantes: o
empréstimo cedido, trés anos atras pelo Elias Sobral.” (FONSECA, 1979, p.
35). De fato, a preocupacdo tem fundamento, pois, ao final do prazo de
pagamento do empréstimo, com a ndo quitacdo, as terras vao para 0 novo
dono: “Chega o Outono. Sem voltas nem demoras, a courela passa, inteira,
para as maos avidas do Elias Sobral.” (FONSECA, 1979, p. 35). Apds esse
acontecimento, o senhor Joaquim vive inerte sem manifestar reacdo sobre o
acontecido e, em seguida, comete o suicidio. Foi algo tdo vergonhoso para a

personagem nao conseguir prover o alimento da familia e ainda perder o
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pedaco de terra o qual possuia, que tirar a propria vida fazia mais sentido do
que enfrentar essa situacao.

A maneira como Fonseca constroi discursivamente a condi¢cdo da posse
(ou perda) da terra deixa visivel a importancia da terra na vida dos que
precisam dela para sobreviver. Porém, ao longo da narrativa, pouco se fala da
questdo da terra em si, pois o foco narrativo estd na vida miseravel que a
familia de Palma leva e nas desgracas que a assolam. E diante do tratamento
gue Fonseca concede a esse tema que essa obra se afina, consideravelmente,
com 0s romances que sdo vinculados ao movimento neorrealista. O foco dado
pelo escritor lusitano a situacdo do meio campesino nao fica preso apenas a
tematizagcdo do mundo rural, mas também trabalha esteticamente a dura
realidade campesina que se instaurou no sistema agrario portugués. Com essa
mesma Vvisdo, 0s escritores do movimento neorrealista se empenharam em
realizar o projeto de estetizar o campo de maneira pouco bucodlica e nada
encantadora, ja que “A leitura dos neorrealistas € uma escolha dificil pela
intensidade dramatica dos temas, pela crueza das descri¢cdes, pelo que é
desagradavel a consciéncia de que a realidade, sobretudo a do meio rural,
podia ser horrivel.” (ALMEIDA, 2012, p. 391). Decerto, essa escolha de lancar
um olhar sob a 6tica dos desvalidos € proposital, visto que pretendiam criticar a
realidade, mostrando a auséncia de beleza na situacdo da classe social
representada.

Nesse contexto rural, os infortinios que afligem os integrantes da familia
ocorrem porque eles ndo possuem terras para estarem imunes a destinos
miseraveis. Isso acontece porque, “No espago social da obra (o Alentejo), a
transferéncia historica dos bens fez-se no sentido de acumulacéo exclusiva da
propriedade nas maos de uma minoria, facto este que veio determinar uma
sociedade de caréncias.” (LOPES, 1980, p. 80-81). Diante disso, a questao da
distribuicdo de terras no universo ficcional ocorre de forma desigual, visto que a
propriedade de grande quantidade do solo se concentra nas méos de um Unico
grupo: “Familia com tradicdo, a dos Sobrais, quer por heranga, quer por
casamentos de conveniéncia, reine agora boa parte das grandes herdades do

concelho.” (FONSECA, 1979, p. 137). Essa representacdo coaduna com o
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quadro historico delineado por Cutileiro (1972), em que “Os latifundiarios
actuais herdaram a terra que possuem e favorecem e apoiam, portanto, um
sistema em que a posigdo social é conferida por nascimento.” (CUTILEIRO,
1972, p. 276). Em verdade, o quadro do romance figura uma realidade
histérica, pois, na conjuntura portuguesa, as grandes e as pequenas
propriedades guardam uma diferenca significativa e, isso configura um grande
contraste no regime de propriedade lusitano, no qual “Portugal aparece
nitidamente como um pais de grandes proprietarios e latifundiarios.” (CUNHAL,
1968, p. 175).

Outro plano historico que recebe o tratamento ficcional € a questdo da
produtividade do solo lusitano. No inicio do século XX — conjuntura temporal
ficcionalizada no romance —, a situacdo da terra era bem problemética no
cenario portugués. Havia pouco investimento no setor rural devido aos
problemas da improdutividade que estavam ligados ao tipo de solo. Na
diegese, vemos isso quando Joaquim de Valmurado, mesmo com todo
empenho de trabalho, ndo consegue vencer as dificuldades que o solo da
courela apresentava: “E apenas um monte de pedras encravadas na terra
negra e humida” (FONSECA, 1979, p. 33). Esse trecho traz a representacao da
dificil situacdo que os pequenos proprietarios tinham de lidar com o solo e
ainda evidencia a ideia vigente que se conservava sobre a produtividade do
solo na época figurada.

Alvaro Cunhal (1968), em seu Questdo agraria em Portugal, questiona
esse pensamento e acredita que essa ideia era difundida para justificar os
problemas econdmicos do pais e o péssimo nivel de vida do povo. Ao ser
contrario a essa ideia, o autor defende que a alegacdo da pobreza natural de
Portugal é uma falacia, pois, mesmo o presidente Salazar afirmando que o que
poderia ser cultivado o estava sendo, a cada ano havia o crescimento no
namero de hectares com a superficie semeada. Na visdo do tedrico, esse
namero poderia crescer muito mais se houvesse investimentos por parte do
Estado. Esse discurso inflamado do referido autor esta relacionado ao fato de
ele ter sido uma figura histérica da resisténcia portuguesa no periodo

salazarista. Salvaguardando as devidas propor¢cfes da sua visao politica, o
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texto de Cunhal (1968) trouxe um panorama de como a questédo da terra era
tratada no contexto real, que serviu de base para construir 0 universo ficcional
de Seara de vento.

Ndo sO6 podemos ver em Cunhal (1968) a questdo da produtividade da
terra, mas também a situacdo de fome e de miséria que as familias
enfrentavam em decorréncia desse problema. Para tal teorico, Portugal
passava pelo grave problema do grande défice na agricultura de subsisténcia.
Esse infortiinio agia diretamente na economia portuguesa e no baixo nivel de
vida de grande parte da populacdo, que, com poucos alimentos, vivia abaixo da
linha da miséria. Essa situacdo era mais grave nas familias dos trabalhadores
rurais, que “‘com facilidade degeneram em casos de extrema miséria.’, tendo
como efeito a desagregacéo familiar” (CUNHAL, 1968, p. 48). Em Seara de
vento, essa realidade € representada quando, diante de tamanha pendria,
alguns integrantes da familia de Palma vdo embora para tentar fugir desse
quadro de desgraga, havendo a fragmentacdo do cla: “Dos quatro filhos dos
Palmas, dois, a Custddia e o Luis, fugiram antes da morte do velho Joaquim de
Valmurado” (FONSECA, 1979, p. 43).

Esse estado de caréncia dos meios de sobrevivéncia é o cenario escolhido
por Fonseca para contar a histéria de uma familia rural que sofre, assim como
tantas em Portugal, com a desigualdade das condi¢Bes de existéncia. Nao € a
toa que o primeiro capitulo do romance narra uma discussao sobre pedir
“‘esmolas” diante da situacdo da falta de alimento e da extrema pobreza que a
familia se encontra. Essa relacdo com a comida perpassa por toda a obra,
sendo, muitas vezes, a causa responsavel de melhora ou piora do estado de
espirito das personagens: “A presenca do pao parece ter modificado tudo [...]
Pequeninos, vivos, os olhos de Amanda Carrusca seguem com avidez as fatias
que tombam do gume da faca. O rosto comprido de Julia adoga-se, numa
esperanga.” (FONSECA, 1979, p. 57); “O aspecto animado de todos, a vista e 0
cheiro da comida dao ao casebre um ar festivo.” (FONSECA, 1979, p. 125).

Dessarte, a presenca da comida é um acalento imediato, que serve para
minimizar 0s ressentimentos entre os membros da familia, trazendo

sentimentos bons e a harmonia familiar: “Entdo, os olhos do Palma poisam
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sobre a mulher. Poisam com suavidade e compreensédo. — Come mais — diz
ele. A voz do marido soa aos ouvidos de Julia como uma caricia” (FONSECA,
1979, p. 126); “Sentem-no agora calmo, como no bom tempo, antes da priséo.
Isso chega para que também se sintam apaziguadas.” (FONSECA, 1979, p.
131). Ja a auséncia de alimento sempre causa discussdes no seio familiar.
Amanda Carrusca é a personagem em que mais se acentua essa relagéo entre
a falta de alimento e o humor. Uma das partes mais significativas disso é
quando a personagem chega a se irritar com o fato de o gato estar saciado: “ —
O raio do gato anda farto. [...] Maltés estica-se de novo, saciado. Ligeira, a
velha ergue a tenaz. Mas o gato furta-se a pancada com um meneio delicado.”
(FONSECA, 1979, p. 61-63). Percebemos que o descontentamento de
Carrusca se da por o gato ter o que comer e ela nao, pois antes desse arroubo
da personagem ela relembra o tempo de fartura em que se empanturrava com
toucinhos. Esse sentimento que a leva a um comportamento violento, todavia,
€ inconsciente, visto que quando € questionada sobre o motivo dela querer
espancar o gato, ela responde: “- Nenhum. Mas, entdo, o que queres? D4-me
zanga o raio do gato!” (FONSECA, 1979, p. 63).

3.2. Asrelacdes de poder no contexto agrario portugués

As relacdes de poder sdo representadas no romance de maneira que a
posse de terra seja determinante tanto na disposicdo das classes sociais
quanto para conceder poder aos que estdo no topo da piramide social. E nesse
panorama que a narrativa de Fonseca ficcionaliza também a ganancia do
latifandio e os desmandos do dono de grandes propriedades. Em Seara de
vento, a courela da familia Valmurado é tomada por Elias Sobral, dono da
maioria das terras do local, como forma de pagamento de um empréstimo feito
pelo pai de Palma, Joaquim de Valmurado. Fica evidente que a atitude de Elias
Sobral, que ndo precisava da courela, guarda, além da ganancia, uma vaidade
em demonstrar o poder que detinha. Essa crueldade do latifundiario expde
também a questdo do poder mediante a posse de terra e os desdobramentos

dessa suposta autoridade, pois além de tomar para si a courela da familia, ele
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ainda acusa Palma, injustamente e sem provas, de roubar a sua fazenda,
acabando, dessa forma, com a honra da familia e encerrando de vez com as
chances do novo patriarca de conseguir um emprego.

Além de Seara de vento, outro romance do autor lusitano, intitulado
Cerromaior, também aborda esse assunto por meio da personagem Carlos
Runa, latifundiario, que comete atrocidades com o povo da vila que da nome ao
romance. Assim, 0 escritor, ao representar esta questao da relacdo de poder
entre o latifundiario portugués e o povo mais humilde, evidencia a fragilidade da
classe desfavorecida diante dos abusos de quem possui terras.
Especificamente, na narrativa analisada, a relacdo de poder se instaura no fato
de Elias Sobral prejudicar Palma de todas as maneiras por puro capricho, pois
0 pequeno agricultor nunca teria meios de fazer nada contra o latifundiario, que
s6 quer mostrar, com as suas atitudes tiranicas, quem € que manda no local.

Tendo em mente um conceito de poder, Sodré (1996) sustenta que 0s
individuos de uma sociedade sdo submetidos a concordar com algumas ordens
impostas pelo sistema social. Essa ordem social prevé controlar as atividades
dos sujeitos, garantindo uma autoridade coletiva, logo, poder é a capacidade
de gerir esse controle (SODRE, 1996). Para ele, ha duas maneiras de se
constituir o poder: a interna e a externa. A interna é mais individual, e se trata
da imposicao do desejo, da vontade de uma pessoa com o fito de atingir uma
autonomia e ser reconhecido pelo outro. J& a externa se dd em um contexto
mais amplo, em uma conjuntura social, em que o poder se define na relacéo

hierarquizada, na qual os individuos sociais se sujeitam a uma coacao, pois:

Além da forca como garantia Ultima dessa estrutura, o poder busca
crer que seu lugar é suficientemente real para determinar o que na
vida do grupo deve ser considerado real ou irreal, incluido ou
excluido, admitido ou negado. (SODRE, 1996, p. 59).

Dessarte, o poder toma uma funcdo social de definir e organizar um
conjunto de medidas que regem as relagBes sociais. No romance portugués,
podemos notar esses dois tipos de poder — o interno, que sdo as vontades

individuais do senhor de terra que, de certa forma, institui o poder externo, que
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€ o reconhecimento da autoridade do latifundiario por todos do meio rural, e
isso determina a forma como os individuos se relacionam socialmente.

Tendo em vista que as relacdes sociais se estabelecem pelo poder que a
posse de territério confere aos latifundiarios, as agées que se desenvolvem em
Seara de vento figuram as injusticas guardadas pela desigualdade desse
relacionamento. Vemos que basta Elias Sobral acusar Palma de roubar sua
fazenda, para que o trabalhador rural seja preso. Ndo ha nenhuma prova,
apenas a acusacao e, isso € o suficiente para colocar o agricultor atras das
grades. A prisdo da personagem € tdo controversa que o sargento sente receio
de punir Palma pela segunda vez por medo da falagdo do povo: “ —[...] o caso
do roubo das sacas de cevada, deu tanto o que falar... O Palma roubou, foi
preso, enfim... Se volto a prendé-lo por nova questdo com o0 senhor, ndo
faltar4, ai na vila, quem se ponha logo do lado dele.” (FONSECA, 1979, p.
153). Ou seja, o0 sargento Gil ndo esta incomodado em cometer a injustica em
favor do Elias Sobral, mas o que o importuna € o fato de o povo perceber os
seus conchavos com o dono das terras.

Com um discurso irretorquivel e um certo tom de autoridade, Elias Sobral
consegue 0 que quer e convence 0 sargento a punir seu desafeto, mais uma
vez, sem nenhuma prova contundente, apenas com a sua palavra: “— Vou ser
mais claro. Eu, senhor Elias Sobral, queria dizer-lhe apenas que ha muitas
maneiras de fazer as coisas...” (FONSECA, 1979, p. 154). Assim, a policia
local, instituicdo que deveria punir os desmandos dos senhores de terra, é
conivente com a situacdo e também se rende a autoridade de Elias Sobral:
“Atencioso, sargento Gil abre a porta do gabinete. Quase se curva. — Faca
favor. — Nao passe vocé. Agora ca. O senhor primeiro. Elias Sobral sai para o
atrio lajeado.” (FONSECA, 1979, p. 155-156). Nesse trecho, a imagem que se
constroi € a de um sargento de policia que se curva para um cidaddao sem
nenhuma patente, deixando evidente que, na relacdo entre os dois, a
autoridade de fato ndo é do sargento, mas, sim, de Elias Sobral.

Enxergamos, com essa situacao, que o poder se configura e se solidifica
por meio das classificacfes sociais. Para Quijano (2000), o poder é o elemento

central no que diz respeito as divisdbes das camadas sociais e as relacdes que
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se estabelecem entre as diferentes classes. Os vinculos de autoridade, que se
formam e se organizam, garantem o controle da autoridade na classificagéo

social. Dessa forma:

[...] as pessoas disputam pelo controle dos ambitos bésicos de
existéncia social e de cujos resultados se configuram um padrdo de
distribuicao do poder centrado em relacdes de
exploragdo/dominagdo/conflito entre a populagdo de uma sociedade
em uma histéria determinada. (QUIJANO, 2000, p. 367).

Nesse sentido, ha uma manutencdo na organizacdo dessa classificacédo
social, mantendo sempre as relacdes desiguais de poder. Elias Sobral se
mantém em sua posicdo social por meio da autoridade que exerce na
sociedade em que estd inserido. E € a partir da distribuicdo de terra que se
institui a classificacdo social, gerando, assim, as diferencas na relacdo de

poder.

3.3. As tensdes sociais e a construcao do tragico

Diante desse quadro de opressdo esbocado pelas desigualdades, Seara
de Vento revela em seu enredo a tensdo entre as classes sociais. Nesse
ponto, podemos contemplar a influéncia que o projeto neorrealista tem na obra
de Fonseca. Assim como 0s neorrealistas, parece que o escritor tem como
inspiracdo a visdo marxista para representar a luta de classes. Isso porque as
camadas sociais sdo bem definidas, na diegese, através das familias, sendo a
familia Sobral, da alta extracao social e a familia Palma, da baixa.

Ao lermos a obra, nos damos conta de que a realidade é marcantemente
objeto do projeto estético do escritor, pois este ficcionaliza com maestria a
organizacédo social do contexto agrério de Portugal. Cutileiro (1972), que faz um
estudo sobre as diferentes esferas sociais dessa conjuntura, afirma que a
posse de terra estabelece a posicdo do individuo na estratificacdo social, e
determina, também, o lugar que os habitantes ocupam na sociedade rural. O

referido tedrico constata que a sociedade se estrutura, basicamente, em quatro
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classes, a dos latifundiarios, a dos proprietarios, a dos seareiros e a dos
trabalhadores rurais.’

Percebemos que as duas classes contempladas no romance sédo as que
figuram lados distintos da piramide social. O fato de a familia de Palma
pertencer a classe dos seareiros, quando tinha a courela, se da apenas no
nivel da lembranca. Do inicio ao fim da narrativa, Palma almeja pertencer a
classe de trabalhador rural. Vemos, assim, que a transicdo entre essas duas
classes traz uma situacédo na qual “Cria-se dessa forma uma classe transitéria
entre 0s pequenos produtores e o proletariado, classe ainda ndo despegada da
exploracao ‘independente’, mas recorrendo ja normalmente a venda da forga
de trabalho.” (CUNHAL, 1968, p. 296). Se tratando da realidade agréaria de
Portugal, esses “semiproletarios™, quando vendiam a sua forca de trabalho,
nao raro, abandonavam a exploracdo do seu pequeno pedaco de terra e, iSso,
para eles, significava a consumacdo de seu insucesso. Na obra analisada,
esse sentimento de fracasso ndo é s6 marcado pela falta de cultivo da courela,
mas também se da pela perda de seu pedaco de chdo. Para Palma, trabalhar
nas terras dos grandes senhores era a solucdo mais acertada a se fazer, mas
também a mais vergonhosa devido as condi¢cdes humilhantes a que tinha de se
submeter.

Notamos com isso que h& uma desvalorizacdo da classe dos
trabalhadores. No ponto de vista de Morais (1974), essa depreciacdo do

trabalho é motivada porque “O trabalhador entra, por via de regra, na producao

3 Cada classe social, na visao Cutileiro (1972), se comporta de uma maneira peculiar.

Os latifundiarios mantém suas relagdes apenas com pessoas da mesma classe e, como sao
poucas as pessoas que estdo nessa situagdo financeiramente favoravel, € comum se
relacionarem entre si, havendo o casamento entre parentes. Se diferenciam das demais
classes e fazem questéo de evitar a interacdo com o0s que estédo abaixo de sua posi¢ao social.
Ja as classes intermedidrias — proprietarios e seareiros — também possuem terras, mas em
menor extensao que a dos latifundiarios. Assim, os proprietarios ficam abaixo da classe dos
latifundiarios, possuindo herdades em boa quantidade para plantar e ainda arrendar suas terras
para os seareiros, que ficam em posicdo inferior aos dos proprietarios. Por sua vez, 0s
seareiros pagam pelo uso da terra com parte da colheita, ndo sendo o dono efetivo do solo em
que plantam. Por fim, a classe dos trabalhadores, que ndo apresentavam nenhum valor social,
trabalhava de sol a sol e pouco recebia por suas atividades, acertadas por via de breves
contratos.

N Esse termo foi usado por Alvaro Cunhal, em seu livio A questdo agraria em
Portugal, para designar a classe que possuia pequenas courelas, mas trabalhava para os
latifundiarios.
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agricola como um factor do produto sem participacdo nem interesse nesse
produto.” (MORAIS, 1974, p. 301). Essa situagédo estudada por Morais (1974)
acontece devido a formagcdo de um modelo social composto por latifundiérios,
que detém os meios de producao, e por trabalhadores rurais, que, ao invés de
transformar sua forca de trabalho em bens para si, utiliza essa forca para
ampliar o cabedal de seus empregadores.

E por meio da personagem Mira, dono da mercearia da vila, que
percebemos no romance as consequéncias das relacdes de trabalho
supracitadas. Como comerciante, ao invés de se solidarizar com a situacado do
trabalhador, ele critica qualquer tipo de subversdo da ordem vigente: “A
questdo € que te comportes como deve ser, e que te ndo metas nessas
parvoices. Reunides!...” (FONSECA, 1979, p. 124). Desse modo, percebemos
como as ideias da classe predominante influenciam também a cosmovisédo da
camada intermediaria, de modo a dificultar a organizacdo da classe
trabalhadora para a reivindicacdo de suas pautas.

Além de criticar as reunides de que a filha de Palma, Mariana, participa
com o fito de melhorar a situacéo deploravel dos trabalhadores, Mira pouco se
importa com a natureza do dinheiro: “Deste de mao a tudo isso, e foste a vida.
E boa, é m&a? N&o interessa. Ganhaste dinheiro, levas comida para casa.”
(FONSECA, 1979, p. 123). Essa atitude reforca a ideia de manutencédo da
desigualdade social. Ganhar dinheiro, trabalhando apenas para atender as
necessidades imediatas — como saciar a fome — s6 torna a classe de
trabalhadores rurais mais vulneraveis diante dos latifundiarios. Estes, por sua
vez, ao deterem as oportunidades de emprego, submetem os trabalhadores a
condicdes lastimaveis, explorando a sua forca de trabalho. Inclusive, ao
contrario dos grandes senhores de terra, essa € a Unica riqueza dos
trabalhadores que, “nada devem aos seus antepassados; o seu unico ‘capital’ é
o seu trabalho, tendendo pois a favorecer e a apoiar um sistema no qual a
posicéo social seja conferida pela dignidade do proprio trabalho.” (CUTILEIRO,
1972, p. 276). E nesse sentido que a personagem Mariana se destaca, pois

apresenta uma consciéncia de luta e igualdade desde o principio do romance.
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Ao invés de lutar sozinha por aquilo que acredita ser justo, Mariana
junta-se a outros trabalhadores, insatisfeitos como ela, para tentar achar uma
solucdo. O discurso de Mariana é o Unico que se diferencia do de sua familia:
“Temos visto 0 que eles conseguem, o pai e os outros, cada um para o seu
lado. Convenca-se de uma vez para sempre que sO todos juntos hédo-de
alcangar alguma coisa. Um homem sozinho nao vale nada.” (FONSECA, 1979,
p. 88). Ao longo da diegese, ela mantém o mesmo pensamento, participa das
reunides, e sempre tenta convencer o pai que as suas ideias sao a solucao
para aquela miséria em que vivem. Chega até a se indispor com o pai por

causa disso, como vemos nesse excerto:

— Oica-me, pai. N0s ndo valemos nada, sozinhos, cada um a lutar
para o seu lado...

— Cala-te! — O Palma desvia-lhe o brago. — Eu ndo preciso da ajuda
de ninguém! [...] Hirta, contra a ombreira da porta, Mariana fixa o pai
como a um estranho. (FONSECA, 1979, p. 134).

E a partir desse contraste entre a atitude de Palma com a de Mariana
gue se percebe a defesa de uma ideologia socialista, em que se unir seja 0
melhor a se fazer para resolver as injusticas sofridas por eles. Observamos que
na narrativa se constroi essa ideia de que um ser sozinho ndo consegue vencer
0s obstaculos socialmente impostos. S6 se unindo a outros semelhantes é que
se poderia lograr algum éxito numa situacao tdo desigual. Esse pensamento de
que o coletivo seria a solugcdo para resolver os problemas dos menos
favorecidos perpassa todo o romance e se confirma, fortemente, no final tragico
da personagem principal.

A representacdo dos extremos ressalta os contrastes entre as duas
camadas sociais, construindo um universo mais desigual e propicio a acdes
tragicas de grande intensidade. Seja para o solitario Palma, seja para a
coletivista Mariana, lutar contra o jugo dos poderosos € algo que fica patente,
mesmo que se tenha visdes distintas de como se fazer isso. E bem verdade
gue o discurso de Palma se constitui cheio de individualidade, mas a revolta
dessa situacao desigual, tanto nele quanto dos outros membros da familia, esta

ali presente. Quando o dono da mercearia, Mira, critica a atitude dos
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trabalhadores, apds eles frequentarem as reunides — “Ha qualquer coisa de
diferente nos homens. Parecem outros. Mesmo cheios de fome, andam para ai
de cabeca levantada, num desafio.” (FONSECA, 1979, p. 123) —, Palma contra-
argumenta e deixa claro que ele entende as injusticas e que a luta é para se ter
uma vida digna: “Tu nédo estas a ver bem. Nos ndo queremos comprar fiado.
Apenas queremos ganhar o suficiente.” (FONSECA, 1979, p. 123).
Enxergamos aqui que Palma, mesmo néo frequentando as reunides, entende
os problemas e a luta dos que vao se encontrar as escondidas para tentar
achar uma solucao para os problemas.

Todo esse contexto de revolta é motivador para Fonseca construir um
universo tragico. As tensfes sociais se constituem, tragicamente, mediante a
desigualdade entre as classes que figuram o romance. Esse processo de
estratificacdo social é essencial para que a acdo tragica se desenvolva, através
da situacdo de penuria que vivem as personagens, da reflexdo contraditoria
entre ser e poder fazer algo para mudar a propria realidade. Vemos com isso

que:

Em Seara de vento a solu¢do dramatica parece ser fruto da mais
adequada formula estética da novelistica, para realizar o destino das
personagens fora delas, como se cada situagdo o impusesse e as
fosse jogando inapelavelmente ao beco-sem-saida. E o nédulo de
acdo centra-se no conflito que as leva a interrogarem-se sobre o
sentido e o destino de sua existéncia, sobre a validade dos decretos
promulgados pelos poderes estabelecidos. (SANTILLI, 1979, p. 103).

O sentimento conflitante em busca de um lugar no meio social, seria
uma das praticas do trdgico na modernidade, no processo de historicizacdo da
tragédia. Para Eagleton, “Se a tragédia nasce das contradi¢cOes inerentes a
uma situacao [...] Entdo a modernidade € tragica.” (EAGLETON, 2011, p. 329).
Os conflitos sociais, as discuss6es em torno do valor da for¢a de trabalho s6
Sao possiveis, enquanto representacdo, apos o advento das ideias marxistas
no mundo moderno. Esse fator, juntamente com o modo realista de
composicao ficcional, inspirou diversas obras que questionaram a realidade
social por meio da Literatura. Seara de vento € um romance situado no inicio

do século XX e retrata de maneira séria a realidade tragica da luta de classes.
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O foco dado a classe de baixa extracdo social, que agora se torna
protagonista e tem seus problemas tratados seriamente, reflete transformagdes
sociais importantes para os géneros literdrios. O drama trdgico dos nobres,
representado nas tragédias, cede lugar a representacdo tragica dos pobres,
narrados em romances. N&o que nessa época apenas a racai era retratada nos
romances, mas como esse género é democratico®, diferentemente da tragédia,
as personagens principais podem ser pessoas de qualquer classe social. Na
narrativa escrita por Manuel da Fonseca, além de a protagonista pertencer a
classe trabalhadora, tendo seus problemas retratados seriamente, 0 modo de
representacdo da realidade se configura tragicamente devido a expedientes

historicos e sociais.

3.4. Palma e a saga em defesa da sua honra

Anténio Palma € a personagem que nao s6 presencia as injusticas da
desigualdade social, como também sofre na pele a violacdo de seus direitos
por causa dessa situacdo. Ele tem a courela de sua familia confiscada pelo
grande dono das terras da regido, o que acaba de vez com a chance da familia
reconstruir o forno para cozer o proprio pao. Inclusive, vé o pai tirar a prépria
vida por causa desse desgosto. Além de viver todas essas agruras, Palma
ainda é acusado pelo seu ex- patrdo, Elias Sobral, de roubar algumas sacas de
cevada da sua fazenda. Apds passar alguns meses na prisdo, Palma tem a sua
credibilidade abalada: “Ainda intenta justificar-se, teima em procurar trabalho,
refazer a vida. Tudo em vao. Olham-no agora com desconfianga, como a um
vulgar gatuno, e nenhum lavrador o ajusta para a mais insignificante tarefa.”
(FONSECA, 1979, p. 36-37). E nessa tentativa de retomar a sua dignidade, que
Palma enfrenta a ordem social estabelecida e traca um caminho solitario e
heroico em busca de uma solugéo para sustentar a sua familia. Por mais que a
sua filha Mariana o alerte que essa luta € inutil, quando se trava sozinho,

Palma ndo consegue acreditar, a priori, que parte de seus problemas pessoais

> Cf. Eagleton (2013).
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sejam reflexos de uma construgdo social estratificada: “Que cada um trate de
si, e ja Ihe chega!” (FONSECA, 1979, p. 88).

E nesse isolamento da personagem que, a0 O compararmos COm 0S
preceitos aristotélicos, percebemos que Palma passa por um percurso heroico
que caracteriza uma composicao tragica. Inicia-se com o seu orgulho de néo
aceitar ajuda e querer enfrentar a situacdo sozinho (hybris); isso o guia a
cometer uma falha grave, que € o seu envolvimento com o contrabando para
se sustentar (hamartia); nessa tentativa de prover alimento para sua familia,
sem se humilhar ao poderoso do lugar, confronta as ordens sociais e causa a
furia do senhor de terras (nemesis); tendo como resultado de suas agdes o
desfecho tragico com a sua morte (sparagmos). Apesar de sua trajetéria se
alinhar com a de um herdi tragico, as motivacbes e a tragicidade dessa
jornada, quando comparadas com os herdéis gregos e a personagem lusitana,
se dao de forma bem distintas. Palma tem a sua honra manchada e os seus
direitos usurpados, quando lhe é negada a possibilidade de trabalhar para
mudar a sua triste realidade. Em consonéncia com Assumpgdo (1982),

acreditamos que:

Todo o significado dramatico do conflito vivido pela personagem
advém da necessidade de conquistar algo que lhe pertence de direito.
Como se trata de um bem de direito natural, que ndo o é de facto, a
tensdo a que da origem adquire significados supra individuais e s6
pode ser entendida como reflexo [...] dos conflitos existentes em uma
sociedade constrangida a divisdo de classes. (ASSUMPCAO, 1982,
p. 58).

O motivo pelo qual o protagonista trava sua batalha heroica se da por
questdes basicas de sobrevivéncia. Seu tragico destino se cumpre, justamente,
pelo fato de ele ndo poder fugir a sua sina, que se realiza, ndo por via das
maos dos deuses, — como no caso do herdi tragico grego —, mas devido a
processos historico-sociais. Isso porque Palma ndo enfrenta as leis divinas,
mas as leis sociais, quando confronta Elias Sobral. O latifundiario se sente na
obrigacdo de manter a ordem estabelecida socialmente: “- E preciso espalhar o
medo entre os trabalhadores, quando ndo quem os segura?” (FONSECA,

1979, p. 161); “Sé me dao é trabalho, volta ndo volta. Mas Palma tem que ser
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emendado a tempo.” (FONSECA, 1979, p. 161). Fica nitido que Elias Sobral
detinha o poder por causa das ofertas de trabalho em sua fazenda, onde os
trabalhadores se submetiam as suas condi¢cdes e também as suas vontades.
Palma, mesmo demitido pelo fazendeiro, tenta ganhar a vida de outra forma e
ainda entra em confronto com ele no estabelecimento de Mira. Nesse contexto,
“Elias Sobral sente-se dominado pelas exigéncias da lei social, que lhe impde a
necessidade de castigar o orgulho (Ubris) do Palma, que cometeu a ousadia de
o afrontar publicamente, a ele, um elemento do grupo dominante dos
intocaveis.” (LOPES, 1980, p. 67).

Além de seguir um percurso semelhante ao de um herdi tragico, Palma
também apresenta algumas caracteristicas que se afinam com as dessa figura
central da tragédia. Nesse contexto, retomamos Aristoteles ([19__]), que define
o carater da personagem tragica: “E a do homem que ndo se distingue muito
pela virtude e justica; se cai no infortinio, tal acontece, ndo porque seja vil e
malvado, mas por forca de algum erro; e esse homem ha-de ser algum
daqueles que gozam de grande reputacdo e fortuna [...]” (ARISTOTELES,
[19 1, p. 89). Sendo assim, podemos fazer, de certo modo, um comparativo
com a personagem criada por Fonseca. Palma ndo € um homem que se
diferencie por sua virtude: — “Sacudindo violentamente os punhos, solta um
palavrao obsceno.” (FONSECA, 1979, p. 30) —, mas também nao chega a ser
ma pessoa: “O Palma corta um pedaco de pao, atravessa o terreiro e da-o ao
bento. Enquanto o filho come, acaricia-lhe os cabelos. — Coitadinho do Bento,
coitadinho dele...”. (FONSECA, 1979, p. 125), ou seja, as qualidades que a
personagem apresenta sdo as que muito se torna possivel ter. Lembremos
agui que, para o filosofo grego, o erro do herdi ndo ocorre devido a uma falha
moral, mas por ignorancia, por desconhecimento. Assim, Palma ignora as
ideias de Mariana sobre a for¢a da coletividade e comete o erro de se envolver
com o contrabando. Ele acreditava que era autossuficiente para resolver a
situacdo de miséria em que vivia. O protagonista ndo entende que o0 seu
problema néo era apenas o de prover o sustento de sua familia, mas, sim, o de

enfrentar a ira de Elias Sobral por ter infringido as leis sociais.
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No entanto, quando se trata da reputacdo e da fortuna que a
personagem tem de possuir em Aristoteles, h& divergéncias com a personagem
do romance. Palma n&o era bem visto, por alguns, por causa do caso de roubo
das sacas, de que o0 seu ex-patrdo o havia acusado. Reconstruir a sua
reputacdo era uma questdo de honra e 0 meio de se conseguir isso era através
do trabalho: “Eu, que sempre ganhei o meu pédo a luz do dia, de cara
levantada?” No entanto, com a proposta de ir para o contrabando, ele tem
plena consciéncia de que isso o distancia de sua honra: “- Nao, Galrido. Vou-
me sujeitar a muito. Depois disso, se me prendem, acabou-se tudo.”
(FONSECA, 1979, p. 95). Mesmo com seu Unico fio de dignidade, Palma, a
contragosto, vé-se compelido aceitar a participar da agdo criminosa: “- Irei com
vocés, farei tudo quanto for preciso. Mas n&o vou de gosto.” (FONSECA, 1979,
p. 94). Percebemos que Palma titubeia diante da hamartia e, isso, se deve a
sua honradez. No entanto, ao longo da histéria, a busca pela reconstrucao da
honra da lugar a busca pela vinganca. Em se tratando da Fortuna da
personagem, o sentido dessa palavra em Aristoteles ndo se da sob o viés
financeiro, mas se refere a uma questdo de sorte. Mesmo nao se tratando de

financas, ventura € um bem que Palma também ndo possui: “— Bastava um
pouco de sorte — Diz ele.” (FONSECA, 1979, p. 131).

Ainda sobre o legado das tragédias gregas no processo de construcdo do
tragico na modernidade, percebemos que o herdi lusitano no romance
empreende sozinho a sua jornada. Assim, ele se torna uma espécie de martir,
que, ao final da narrativa, imprime, efetivamente, com seu desfecho, a
ideologia de que “[...] um homem sozinho néo vale nada” (FONSECA, 1979, p.
88). Nessa desdita da personagem, Palma finalmente ndo foge a luta, nem do
embate efetivamente armado, nem do combate contra as injusticas sociais. E
nesse sentido que podemos dizer que Palma é “[...] um herdi tragico pela
fatalidade do destino a que néo escapa, e quase épico porque portador de
qualidades que o engrandecem.” (MATTER, 2005, p. 6). Percebemos que é a
honra, qualidade de um herdi, que faz com que ele ndo abandone a batalha, e
o conduz para o seu final tragico: “— Vocé ndo me conhece, mulher! Pois acaso

ainda pode pensar que eu fazia o que fiz para depois fugir ou deixar-me
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prender?” (FONSECA, 1979, p. 224). Essa morte final se torna significativa
para que o povo da aldeia tome consciéncia de sua luta, o proprio protagonista
apreende a importancia da sua atitude em um segundo antes de ser alvejado
pelos tiros: “— Viu? — exclama ele, encostado ao umbral. — Viu essa gente &
fora? Todos héo-de saber que nds...” (FONSECA, 1979, p. 250). E em seguida
ocorre o inevitavel, ele é atingido por varios tiros e a sua morte cumpre o0 seu
papel no romance por meio da voz de Amanda Carrusca: “— Digam a minha
neta que ela tem razdo! Um homem s6 n&o vale nada!” (FONSECA, 1979, p.
252). E apds esse significativo discurso diante das circunstancias que os
aldedes se posicionam: “Ouve-se como que um gemido soltado por dezenas de
bocas, e os camponeses atiram-se para diante.” (FONSECA, 1979, p. 253).
Esse final desditoso deixa claro que a missdo do heréi alentejano foi
cumprida. Ao enfrentar bravamente as dificuldades que Ihes sado impostas com
tamanha honraria, o seu destino consegue suscitar nos demais o0 espirito da
coragem. No entanto, a atitude do “herdi Palma” provoca esse sentimento nos
campesinos ndo por ser alguém nobre, ou dotado de poderes especiais, mas
porque é um ser igual a eles, um sofredor, um injusticado que decide se
revoltar e mostrar que é possivel mudar o seu entorno. A sua morte deixa
patente a forma como essa mudanca deve ser feita, de maneira coletiva. O
sentimento catartico que essas circunstancias trazem para o leitor se da na
identificacdo de uma situacdo real, pois “pela busca da estesia, o artificio
dramatico do romance teria podido suscitar a fruicAo do prazer artistico, a
auténtico gozo que Aristételes chama de purificagdo.” (SANTILLI, 1979, p.
104). Vemos, a partir disso, que no projeto estético de Fonseca arte e realidade
mantém uma relacdo coesa, assim como nos escritores neorrealistas. A ficcdo
nessa concepcdo nao sO tem o papel de ser reinvestida na realidade como

também agir sobre ela.
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4. A REPRESENTACAO DO CONTEXTO AGRARIO NORDESTINO E SUAS
IMPLICACOES PARA SUSCITAR O TRAGICO, EM EMISSARIOS DO
DIABO

Emissarios do diabo (1968) foi o primeiro romance de Gilvan Lemos
publicado por uma grande editora, a Civilizagdo Brasileira. Estabelecimento
editorial de expressiva influéncia, ndo s6 mercadolégica como também social,
foi a voz representante de ideias contrarias a um governo ditatorial, por meio
das obras que financiava com tematicas de cunho socialistas. O contexto de
producdo desse romance nao foi dos mais tranquilos, pois se configurou na
época da ditadura militar brasileira. Mesmo que Gilvan fosse apartidario, nunca
se alheou das causas sociais em sua escrita: “Nao pertenco nem jamais
pertenci a qualquer partido politico. Contudo, por convic¢do e esperanca, sou
socialista.” (LEMOS, 1994, p. 20). O tratamento humanistico que Gilvan deu a
questdo da posse de terra, em Emissarios do diabo, influenciou, muito
provavelmente, a sua publicacdo pela editora supracitada, pois essa tematica,
nesse contexto de repressao, tornou-se relevante devido a discussdo de uma
possivel reforma agréria.

Assim, o agreste nordestino, o latifndio, a luta pelo direito a terra e o
cotidiano dos sertanejos servem de mote para a criagdo do universo ficcional
desse romance. Em face disso, nos deparamos com o contexto histérico da
questao agraria no inicio do século XX aqui no Brasil. Vale ressaltar que Lemos
nao realizou uma copia fiel da realidade, houve um trabalho estético em que o
real serviu de parametro em seu processo criativo, visto que na ficcdo “[...]
temos de admitir que, para nos impressionar, nos perturbar, nos assustar ou
nos comover até com o mais impossivel dos mundos, contamos com Nnosso
conhecimento do mundo real. Em outras palavras precisamos adotar o mundo
real como pano de fundo.” (ECO, 1994, p. 89). E nesse sentido que
acreditamos que a historia criada por Gilvan Lemos possa nos comover nao
apenas pelos seus artificios estéticos, mas também pelos expedientes reais
que serviram de “pano de fundo” para a constru¢do do universo ficcional do

romance.
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Ndo s6é Emisséarios do diabo, mas toda a producédo literaria do autor
pernambucano apresenta um forte vinculo com o real. Embora ndo se constitua
como especificidade de Lemos, recriar a realidade em que viveu marca o
projeto estético do escritor. O seu processo de elaboracédo ficcional é,
assumidamente, permeado por suas experiéncias. Suas obras sdo a
representacdo de sua histodria, de suas vivéncias, o que é assinalado, inclusive,

nas palavras do proprio autor, como podemos ver no trecho dessa entrevista:

Na verdade, minha obra apresenta forte carater autobiografico. [...]
Nasci e passei toda a adolescéncia em Sdo Bento do Una, uma
pequena cidade do interior pernambucano, repleta de personagens
tipicas e histérias pitorescas. [...] Portanto, as lembrangcas sempre
foram importante fonte para minha obra. Lembrancas minhas e dos
outros. (LEMOS, 2001).

Dessa forma, percebemos que uma parcela do imaginario artistico do
autor, especialmente a referéncia aos locais — o interior e a capital —, € uma
representacdo de suas memorias em suas diversas fases da vida. Nao que sua
obra se resuma a contar acontecimentos particulares, mas “Muitas de suas
histérias sao frutos da observacao cotidiana das pessoas e dos acontecimentos
reais, que sob sua pena sdo recriados ficcionalmente.” (VAREJAO NETO,
2013, p. 111). Percebemos, assim, uma expressiva carga memorialista na
producdo literaria de Lemos e € nesse sentido que se constitui 0 projeto
estético do escritor pernambucano. Em seu estilo muito singular e de profunda
originalidade, “Gilvan ndo se interessa em descrever paisagens. Ao escrever
sobre questdes de personagens do campo ou de cidades, ele centra o foco na
humanidade, no humanismo, na psicologia dos personagens.” (FARIAS, 2015).

Nisso, a obra de Gilvan Lemos, ao tocar nas questdes do campo de
maneira menos bucodlica (idealizada) e mais critica, apresenta uma producao
literaria que, de certa forma, € mediada por temas sociais. Isso ndo implica
dizer que o autor produza uma Literatura engajada, de maneira a expor seu
posicionamento ideoldgico, mas significa que o escritor tem uma percepcao

mais humanizada ndo s6 da realidade em que ele viveu, mas também das
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problematicas sociais das classes desfavorecidas. Em consonéancia com

Holanda (2013), acreditamos que:

As narrativas de Gilvan Lemos sao simples e fortes como é dura e
crua a realidade de seus personagens. Um escritor engajado? Sim,
se engajamento se traduz em autocritica, sobre qualquer que seja
sua fé, religiosa ou politica. E assim o narrador consegue passar sua
enorme solidariedade com o0s miseraveis os desprovidos — que
outros, mais miseraveis de espirito, exploram. Mas o0 prosaico e
cotidiano é iluminado por uma urdidura narrativa que prende, provoca
no leitor uma sensa¢do nao de reconhecimento (de uma paisagem
cultural), mas de conhecimento mais aprofundado de determinada
realidade. Essa, a qualidade maior do grande prosador: toma o real,
sobre ele d4 um efeito de ficcdo — e faz o leitor ver de modo novo o
habitual. (HOLANDA, 2013, p. 95).

Como podemos notar, a tendéncia do escritor parte do cotidiano e, com um
olhar voltado para o particular, capta histérias reais para reelabora-las
ficcionalmente, trabalhando, dessa forma, conflitos universais da natureza
humana. Em seu estilo ndo preponderam os rebuscamentos; pelo contrario, ha
uma simplicidade de escrita literaria, que o torna um dos grandes escritores do
cenario da literatura nacional contemporanea.

Gilvan Lemos nasceu em 1928, em uma cidade do interior de Pernambuco,
Séo Bento do Una. Quando crianga, era leitor voraz de revistas em quadrinhos.
Sua paixdo por esse género fez com que escrevesse uma histéria e
desenhasse seus proprios quadrinhos. A transicdo desse universo dos gibis
para o do romance veio por influéncia de sua irma mais velha, leitora assidua
de narrativas ficcionais, que insistiu que o irméao lesse o livro O conde de
Monte Cristo, de Alexandre Dumas. A partir desse evento, floresce em Gilvan
o interesse pelos géneros narrativos, que se deu ndo apenas no ambito da
leitura, mas também no da escrita. O escritor pernambucano tem como
influéncias literarias muitos autores da geracdo de 30, entre eles: Graciliano
Ramos, José Lins do Rego e Erico Verissimo.

Com apenas o curso primario completo, pois em sua cidade essa era a
Unica formacéo possivel, o autor sdo-bentense teve seu primeiro texto
publicado: um conto enviado para a revista Alterosa, de Belo Horizonte, aos

dezessete anos. Orgulho de Sao Bento do Una, Gilvan Lemos se transformou
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em uma celebridade em sua cidade natal. No entanto, o escritor s6 se tornou
conhecido no cenario literario nacional ap6és um longo caminho, que se inicia
com a sua ida a capital. A sua mudanca para o Recife se da aos vinte e um
anos de idade e, por achar que j& havia passado da idade de ir a escola, o
autor ndo da continuidade aos estudos. Esse fato, no entanto, ndo o impediu
de prosseguir com a carreira de escritor e produzir ja na metrépole o seu
primeiro romance, intitulado Noturno sem musica. Essa obra ganha o prémio
da Secretaria de Cultura do Estado, em 1952, e é publicada quatro anos apos a
premiacao, sendo custeada pelo proprio escritor.

O autor apresentava uma personalidade muito introspectiva, ndo tinha
muitos amigos, nem ia a lugares frequentados por universitarios e colunistas de
jornais. Além desse temperamento, ainda se sentia acanhado para entrar em
contato com as editoras, sendo esse um significativo entrave para o
reconhecimento de seu trabalho como escritor. Ao conhecer Osman Lins, uma
pessoa significativa para que suas obras comecassem a se tornar conhecidas
ao publico, o autor sdo-bentense, aconselhado por seu mais novo amigo,
inscreveu-se em um concurso literario de um expressivo jornal carioca, com a
obra Jutai menino (1962) e, nisso, ganhou o primeiro lugar do concurso.

Em seguida, publicou Emissarios do diabo (1968) e Os olhos da treva
(1975), ambos pela editora Civilizagdo Brasileira. Ja reconhecido como escritor,
Gilvan Lemos nao gostava dos movimentos do mercado editorial, isso porque o
processo de enviar seus manuscritos para as editoras e ficar aguardando
resposta sobre uma possivel publicagcdo o angustiava. O fato de a obra ser
aceita e demorar um tempo para ser publicada, por causa da fila de espera das
grandes editoras, também era algo que o incomodava bastante. Tornou-se
funcionério publico do INSS para se manter, pois ndo ganhava o suficiente para
se sustentar com o trabalho de escritor. Gilvan Lemos faleceu em 1.° de agosto
de 2015, aos 87 anos, na cidade do Recife, ap0s trés anos de sua posse como
membro da Academia Pernambucana de Letras. Solteiro e sem filhos, seu
grande legado sdo suas obras, frutos de um eficiente trabalho artistico.

Constituiu um consistente trabalho em sua trajetdria no cenario literario.

Possui vinte e cinco livros publicados: doze romances, sete livros de contos e
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seis novelas. Entre os mais conhecidos estdo Emissarios do diabo, Jutai
menino, Os olhos da treva, A lenda dos cem (1975), O anjo do quarto dia
(1976), Espaco terrestre (1993), Morcego cego (1998) etc.

Emissarios do diabo foi a obra que projetou Gilvan Lemos no cenario
literario nacional. Inicialmente o nome dado a essa obra pelo autor foi
Enviados do diabo, mas, por sugestdo da editora, que achou o titulo do livro
cacofonico, houve uma mudanca e o livro foi intitulado como o conhecemos
hoje. Com esse livro Gilvan ganhou o prémio Othon Bezerra de Melo, da
Academia Pernambucana de Letras. Mesmo tendo grande expressividade em
sua publicacéo, as lembrancas de Lemos sobre esse evento mostram que o

livro foi um sucesso, mas que ele ndo teve sorte de colher os frutos disso:

Escrevi para Enio ele disse que eu mandasse. No mesmo més recebi
uma carta aprovando. [...] Resultado: 5 mil exemplares, autor inédito,
durante semanas saiu haquela coluna dos mais vendidos, ndo era o
primeiro lugar. [..] Com seis meses Enio me pagou 2.500 livros.
Resultado: “Pronto, agora estou feito!”. Enio foi preso como
comunista, quebraram a Civilizagédo Brasileira, o livro terminou sendo
vendido a um cruzeiro nas ruas (risos). (LEMOS, 2010).

Na época de lancamento da obra, Osman Lins — que sugeriu 0 contato
de Lemos com o dono da Civilizacdo Brasileira — escreveu uma resenha
bibliografica sobre o livro no suplemento literario do jornal O Estado de S.
Paulo e indicou que, em Emissarios do diabo, “se revela a maestria a que
chegou, em seu siléncio forcado, o romancista, que trabalha a prosa bastante
evoluida, como facilmente percebe o leitor atento.” (LINS, 1968). Ao apresentar
a primeira edicdo dessa obra, o socidlogo Leandro Konder afirmou que “A
realidade brasileira aprendida e comunicada neste livro exclui a superficialidade
do exotismo, a complacéncia do pitoresco: € a realidade dramatica de uma
condicdo humana.” (KONDER, 1968). Ao tratar do protagonista, o poeta e
critico Pedro Américo de Farias assevera que “Camilo é realmente épico, ao
resistir ao assédio de um tio latifundiario, interessado em seu pedaco de terra.
Ele resiste até o fim, mas € o digno senhor de sua propriedade.” (FARIAS,
2015).
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Em se tratando da questéo da terra, o critico literario Malcolm Silverman,
ao se referir sobre esse tema na obra, sustenta que “Emissarios do diabo
concentra a sua critica coletiva na violéncia desregrada inerente a desigual
distribuicdo da terra no Nordeste e suas concomitantes injusticas. (O fogoso
instinto telurico, para o bem ou para o mau, € apenas um fator contributivo).”
(SILVERMAN, 1994, p. 104). Percebemos que as criticas atribuidas a essa
obra sugerem que ha um trabalho estético em que se cria um vinculo entre
uma histéria individual e uma realidade coletiva como resultado de uma
consciéncia social. Assim, Emissarios do diabo apresenta um universo
ficcional em que um desvalido € protagonista de sua prépria histéria, por meio
de um enredo bem construido, que ficcionaliza a realidade agréaria do Nordeste
brasileiro.

O romance trata da histéria de Camilo e a sua luta diaria para manter o
Degredo, pedaco de terra em que mora desde que nasceu. Filho de Manuel
Martins, um homem muito rico, que perdeu tudo em sua vida desregrada; e de
Donana, uma mulher de muita fibra, Camilo € a tipica representacdo de um
sertanejo, um homem retraido, de muita firmeza de carater, que nao tem medo
do trabalho. O protagonista abre mao de sua vida e felicidade para cuidar de
Donana até o fim da vida dela. Mesmo tendo mais trés irméos — Maria Clara,
Armando e Jodo Batista —, nenhum deles confere ao Degredo e a méde a
importancia e a atencdo que Camilo lhes concede. Tem seu espa¢o ameacado
pela ganancia do latifundiario Major Germano, dono do Condado, que planeja
se apropriar do Degredo, assim como fez com a terra de todos os outros
pequenos proprietarios da regido. Esse enredo agregado a questdes familiares,
ja que o Major é tio de Camilo, oferece a narrativa conflitos emocionais
guardados em contendas antepassadas.

Para Camilo, que herda toda o ressentimento de Donana em relacao
aos seus familiares, a defesa de seu pedaco de terra é uma questao de honra
e, nisso, constrdi-se toda a intriga entre o protagonista e seu tio, o Major. Os
companheiros da personagem principal nessa batalha ndo sao seus familiares,
nem poderia, ja que sao eles quem querem se apossar do Degredo. Assim,

Camilo tem ao seu lado Guiomar, a filha de seu compadre Jodo Evaristo, que,
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apos a morte de Donana, vai ao Degredo cuidar de Camilo e se torna a sua
companheira de vida. E também Bastido, que foge do Condado para se tornar
o empregado fiel de Camilo. A tomada da terra € muito importante na
construgcdo do romance, pois € a partir dela que a acao vai se configurando ao
longo da diegese. Ha ainda a insercdo de cangaceiros, 0 que sO acrescenta
suspense ao desfecho da narrativa, ja que eles também ameacam tomar o
Degredo de Camilo. Isso concede a narrativa huances tragicas, visto que toda
a trajetéria de Camilo se da pela defesa de sua terra, que € também a sua vida.

Toda a fabula é relatada por um narrador onisciente, mas € recorrente a
utilizacdo de analepses, como procedimento narrativo, que ocorrem pela voz
de Donana, construindo um jogo entre passado e presente. A linguagem é
simples, direta, expondo, muitas vezes, o modo de falar do nordestino. Esse
linguajar é trabalhado de forma natural, sem “Nenhuma busca de exotismo.
N&o poderia existir. Gilvan Lemos n&o vé a sua terra com olhos alheios. E da
regidao e dele poderiam dizer seus personagens: ‘Este € um dos nossos.”
(LINS, 1968). Os espacos da narrativa, o Degredo e o Condado, sao
construidos de maneira a pontuar as desigualdades da posse do solo
nordestino. Ao longo da andlise, pretendemos discutir a eleicdo desses

procedimentos narrativos para a progressao do romance.

4.1. A construcdao ficcional do cenario rural nordestino

Ao lermos Emisséarios do diabo, damo-nos conta de que o escritor
pernambucano traz a representacdo da realidade do homem rural do Nordeste,
oferecendo um esboc¢o dos registros linguisticos, sociais e culturais do interior
nordestino. Nesse contexto, as questdes referentes a terra também séo
patentes, o que faz com que a terra e a sua distribuicdo sejam assuntos
figurados no romance. O enredo do romance trata das tensdes sociais vividas
entre as personagens Camilo e o Major Germano na luta pela terra,
constituindo, assim, uma relacao problematica. Como se isso ja ndo bastasse,
as duas personagens em questdo fazem parte da mesma familia - ha um

parentesco de tio e sobrinho -, 0 que torna a situag&o ainda mais controversa.
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Para contar essa histéria, o autor se utiliza de muitas retrospectivas no
tempo e recuperagdes de espaco para explicar questdes sobre as origens das
familias e como se delineiam as querelas entre elas. Essas analepses, em sua
maioria, se dao pelas lembrangcas da personagem Donana, mae de Camilo,
gue em sua primeira recordacado, conta a origem de seus familiares, situando o
leitor no contexto historico de um Brasil de costumes ainda coloniais. Sabemos

disso, a partir do excerto em que expde a forma como eles viviam:

Onde eles moravam mais parecia uma vila, tanta casa existia uma
perto da outra, tudo ocupado por parentes, primos e irmdos. Meu
bisavd era uma espécie de governante de estado quem resolvia tudo,
guem tudo determinava. Nada se fazia sem que ele fosse ouvido e
todos lhe obedeciam. L& se realizavam festas, casamentos,
batizados, tudo entre eles, ndo queriam aproximag&o com brasileiros.
(LEMOS, 1987, p. 21-22).

Nesse comportamento dos parentes de Donana, temos a representacao de
um certo patriarcalismo, que é caracteristico do sistema colonial. A partir dos
estudos empreendidos por Sérgio Buarque de Holanda (1995), em seu livro
Raizes do Brasil, nesse sistema, hd uma organizacdo social em que

predomina a autoridade, como vemos nesse trecho da obra do historiador:

[...] a familia colonial fornecia a ideia mais normal do poder, da
respeitabilidade, da obediéncia e da coesdo entre os homens. O
resultado era predominarem, em toda a vida social, sentimentos
préprios a comunidade doméstica, naturalmente particularista e
antipolitica, uma invasdo do publico pelo privado, do Estado pela
familia. (HOLANDA, 1995, p. 82).

Esse modelo de estrutura familiar perdurou por muito tempo em nossa
sociedade, influenciando o imaginario do escritor pernambucano ao representar
uma familia do ambiente rural. O universo ficcional de Lemos, que teve como
parametro o universo colonial, também traz a representacdo de outra situacéo
social que se configura pela maneira como as familias constituiram fortuna, o
que implica na concentragdo de terras nas maos de poucos. A segunda
situacdo rememorada por Donana diz respeito a forma como o pai de Camilo,
Manoel Martins, constituiu a sua riqueza. Herdeiro da tia solteirona, que o criou

depois de ele ter ficado 6rfao ainda crianca, o pai de Camilo se tornou dono de



74

uma enorme fortuna, pois sua tia “Era tdo rica que nao sabia mais onde botar
dinheiro.” (LEMOS, 1987, p. 45). Dessa forma, praticamente todas as terras do
lugar pertenciam a Manoel: “Basta te dizer que pegando da Serra da Onga,
Riachdo, Lagoa da Pedra, arrodeando pela Serra verde até aqui, tudo era de
Manoel Martins.” (LEMOS, 1987, p. 46). Essa heranca ja veio do avd de
Manoel Martins, o chamado Monteirado, cuja “fortuna era incalculavel. Léguas e
mais léguas de terra. Suas fazendas emendavam uma na outra, ocupando trés
municipios.” (LEMOS, 1987, p. 23).

Fica nitido, como veremos ao longo da analise, que ha uma cultura de
disputa por terras, de almejar a posse de territérios, ndo importando os meios
para se alcancar esse objetivo. Nisso, a realidade da posse de terra no Brasil é
reelaborada ficcionalmente por Lemos, o que da margem para ele representar
tragicamente o contexto agrario nordestino. No livro Pequena historia
territorial do Brasil, Rui Cirne Lima (1988), ao fazer um apanhado histérico a
respeito da posse de terra no Brasil, expfe que a historia do territério brasileiro
comecou em Portugal. Foram os portugueses que trouxeram da
Europa a nocédo de propriedade particular para o Brasil-colonia, implantando o
nascedouro do regime de terras. Ao longo da histéria, foram se consolidando
regimes distintos de concesséo da posse de terra; porém, o mais significativo
para entendermos a desigualdade da distribuicdo da gleba brasileira foi o
regime de sesmaria. A plantacdo da cana-de-acUcar, uma das primeiras
atividades econbmicas relacionada a esse sistema de sesmarias, trouxe
consigo o espirito latifundiario. Durante a atividade canavieira, havia a
reivindicacdo, por parte dos requerentes as concessdes de posse, para obter
terras em maior quantidade com o intuito da edificacdo dos engenhos de
acucar, revelando assim "[...] os futuros senhores de engenho e fazendas, de
que se iria formar a aristocracia econdmica da sociedade colonial." (LIMA,
1988, p. 40).

Como podemos perceber, osistema de sesmariasteve um
papel econdmico e social relevante no contexto da distribuicdo de terras no
Brasil. Essa € uma conjuntura, na visdo de Caio Prado Jr. (1979), que serve

como fator para explicar a problematica da concentracdo das terras brasileiras



75

nas maos de uma pequena parcela da populacéao, ja que, “Desde o inicio da
ocupacdo e colonizagdo do territorio brasileiro, e até hoje ainda, os titulos de
propriedade e o dominio da terra galopam muito adiante da frente pioneira de
penetracdo e ocupagao.” (PRADO JR., 1979, p. 25).

Assim, tanto para Lima, quanto para Prado Jr., esse sistema de sesmaria €
0 agente causador de grandes desigualdades na distribuicdo das terras na
atualidade. Essa estrutura revelou um meio legitimo de favorecimento, através
da lei, que garantiu a posse de consideravel quantidade de terras a pessoas da
alta extracdo social. Vemos, com isso, que essa situacdo desigual € algo que
estd atrelado a condicionantes historicos e que, por motivos politicos, esse
contexto de desigualdade vem se perpetuando desde a época do Brasil
colonial.

Na construcao ficcional de Lemos, o espaco territorial, razdo da desavenca
familiar, é o sitio Degredo. E por cobica a esse pedaco de terra que as acoes
no presente se passam, sendo o ambiente para a maioria das acdes. Porém,
esse ndo é o unico local do romance: ha também o Condado, que é a fazenda
do Major Germano, que fica em oposicdo do Degredo. A construcéo ficcional
desses dois espacos guarda intencdes de diversos significados dentro do
romance. De acordo com Calisle (1981), o inicio da narrativa ja esboca a acdo
temporal e o conflito entre Camilo e Major Germano, por meio dos nomes

desses dois locais. Nas palavras do analista:

As linhas ja estdo desenhadas: O Major tem seu Condado, com toda
a conotacao historica e socioldgica que esse nome carrega. Camilo,
por outro lado, se coloca em uma posicdo diferente da que o Major e
a sociedade o enxerga, a sua terra é a sua posicdo no mundo:
Degredo — exilio, alienagdo. (CARLISLE, 1981, p. 325).

Notamos, assim, que a escolha dos nomes do territorio de Major Germano
e do sitio de Camilo é significante para ocultar a ideia de contraste, de
oposicao, de conflito e desigualdade da posse de terras. Degredo, em seu
sentido denotativo, significa “exilio imposto como forma de punigdo. Em uma
extensdo de sentido, pode significar também afastamento voluntario ou

compulsério de um contexto social.” (HOUAISS, 2009). Em ambas as formas,
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percebemos como o nhome da terra de Camilo o caracteriza na obra. Ele € um
exilado, que vive distante de seus familiares e suas ganancias. Esse
afastamento é voluntario, Camilo ndo faz questédo de se entrosar socialmente,

um homem que vive para o trabalho em sua terra: “— Seu Camilo nunca foi
visto em festa de versidade nenhuma. E homem sério, do seu trabalho.”
(LEMOS, 1987, p. 29). Ja a palavra Condado esta relacionada a uma
conotacao aristocratica, pois, historicamente, “é uma terra de extensao variavel
que concedia ao seu dono um titulo de conde.” (HOUAISS, 2009). Ou seja, a
terra confere titulo de nobreza ao que a possui, colocando o dono em um
patamar social privilegiado. Ndo é a toa que Germano é chamado de Major,
uma patente que pode se comparar a um titulo de nobreza, pois a personagem
nunca foi militar para possui-la.

Em se tratando da construcdo desses dois espacos, o Degredo € tracado
como um sitio humilde, cercado pela natureza do campo nordestino, como

vemos no trecho a seguir:

As grandes arvores — Mulungu, barauna, jiquiri, pau-d’arco — quase
paralelas que ficavam & entrada do revezo, do lado da rua; a cerca
gue vinha, vinha, parte de pedra, parte de madeira, em alguns
lugares recoberta com o melao-de-sdo-caetano e que assim,
irregular, formava o quadrado do patio; a pequena cocheira com o
telhado se acabando, 0s cochos carcomidos; o0 tanque de
carrapaticida; o copado imbuzeiro, de verde bem entrangado e vivo; 0
juazeiro sob o qual havia os restos da mesa de um carro de boi; o
caminho que pegando da primeira porteira ia até o lado oposto, onde
ja ndo nascia mato; lajeiro, touceiras de alastrado, pés espacados de
carrapateira; o antigo chiqueiro das cabras, do outro lado, agora sem
serventia; a porteira condenada: dava para o Condado. (LEMOS,
1987 p. 9).

Essa descricdo deixa claro que o Degredo era um pedaco de terra
pequeno, pbde até ser descrito em apenas um paragrafo. Além disso, carece
de alguns reparos, o que da ao lugar um toque ainda mais modesto. No
entanto, mesmo diante de sua simplicidade, ha uma exaltacdo ao lugar tanto
por meio da voz do narrador quanto das personagens: “Donana costumava
dizer que nunca vira em parte alguma passarinhos tdo cantadores como os do
Degredo. (LEMOS, 1987, p. 25); A agua do riacho corria desimpedida, a varzea
espalhava-se, terra boa para tudo” (LEMOS, 1987, p. 28); “O pasto do Degredo
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valia ouro e cadé o gado para comer?” (LEMOS, 1987, p. 55). Na maioria das

vezes, essa produtividade era atribuida aos cuidados que Camilo tinha com o

Degredo: — “E como tinha maos boas para os animais!” (LEMOS, 1987, p. 16).
Em contraste a isso estd o Condado que o narrador descreve a partir da

majestosa casa do Major:

Levantara uma casa demasiadamente luxuosa para o lugar e a
época: salas forradas e mosaicadas, quartos de taco, janelas de
vidraca, sanitario de azulejo com um aparelho que dava descargas.
Obra de engenheiro formado, da capital, que mostrara ao Major a
necessidade de represar a agua do arroio, agua purissima, a fim de
gue fosse encanada. S6 pela planta Major pagara mais de dez contos
de réis. Quando em construcdo arrastara muitos curiosos de até
léguas de distancia, que ndo queriam morrer sem antes ver com 0S
préprios olhos o palacete do Major. (LEMOS, 1987, p. 36).

Com essa descricdo percebemos que a moradia imponente representa a
riqgueza e o poder que o Major possui, e isso é simbolizado mediante a pompa
que envolve a construcdo desse espaco. Essa construgdo simbdlica é
importante, pois reflete também caracteristicas da personagem: “Major
apreciava o luxo, a boa mesa, o vinho fino da Europa, o uisque escocés. E a
casa tdo especial coroava-lhe a distingdo.” (LEMOS, 1987, p. 36). Expde-se,
nitidamente, o contraste criado pelo narrador entre a extravagancia e a grande
quantidade de terra nas maos do Major, em contraposicdo ao humilde e
pequeno pedaco de terra de Camilo. Essa situacdo desigual, para Monteiro
(1980), configura uma maneira de violéncia, tendo em vista que, para se ter
violéncia ndo, necessariamente, precisa-se utilizar a forca fisica ou derramar
sangue de inocentes. Para o critico, esse € um caso muito frequente no
Nordeste brasileiro, em que a desigualdade “nas relagdes de distribuigcao
constitui em si uma violéncia aos que foram excluidos da propriedade aos
despossuidos, aos expropriados.” (MONTEIRO, 1980, p. 30).

Outra questéo é a forma como o Major conseguiu se tornar o dono de tudo
0 que possui. Por meio de subterfugios nada integros, o Major consegue todas
as terras de Manoel Martins, o pai de Camilo. Ndo fossem as estratégias
criadas por Germano, Camilo era quem seria 0 dono de uma boa quantidade

das terras, visto que boa parte das terras que fossem do pai, seriam dele. Essa
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situacdo é trazida, novamente, pelas lembrancas de Donana, que recorda a
mudanca da posse de terras das méos de seu marido para as de seus irmaos.
E outro momento que fica nitido que a distribuicdo da terra ndo ocorre de
maneira igualitaria, sempre h&4 os que se aproveitam das fraquezas dos
grandes proprietarios para também se tornar igual ou até um maior senhor de
terras. No romance, o pai de Camilo, Manoel Martins, por ter sido muito
mimado e desde crianca obter sempre tudo o que queria, ndo soube cuidar de
seus bens quando os teve em suas maos, sO queria viver de farra. Diante
desse comportamento, os irmaos de Donana, cunhados de Manoel Martins, se
aproximaram dele para tirar vantagem, como se pode ver neste relato da

personagem Donana:

Do trabalho ndo queria saber. As fazendas abandonadas, o povo
roubando, o gado se acabando. E Manoel na mesma vida. Sinhé
aproveitou o que péde e Germano, entdo, nem se fala. Dizem que
Manoel quando entrava numa mesa de jogo Germano logo ia se
encostando, para aperuar. E ali se plantava, comprando os bens de
Manoel. Manoel perdendo e ele comprando a preco de enforcado.
Assim se apoderou de tudo que Manoel possuia. (LEMOS, 1987 p.
47-48).

Desse excerto temos também conhecimento do carater da personagem
Major Germano, que, ao longo da histéria, vai se revelando cada vez mais
inescrupuloso. A construgdo da personagem nao se da de maneira que
pensemos que ele tem um carater duvidoso por causa da riqueza, pois
entendemos que qualquer pessoa pode se comportar como ele. Ele apresenta
tais atitudes por um traco pessoal, a saber, a vaidade. No entanto, a riqueza
acentua seu comportamento vaidoso, sempre que ele age despoticamente para
demonstrar o poder que possui. Nesse caso da construcéo de sua fortuna, ele
se aproveita da fraqueza do cunhado para tirar vantagem da situacdo. No
entanto, ndo se pode dizer que foi um crime, um roubo, porque ele obteve as
terras por meio da compra, mesmo que houvesse um aproveitamento dos
deslizes do grande proprietario Manoel Martins.

Essa situacdo revela também que as analepses sdo um recurso capital,
utilizado por Gilvan, para explicar muitas coisas na diegese e, inclusive, situar o

leitor, temporalmente, dentro da historia. Ndo é explicita a época em que as
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terras mudam de mé&os no romance, mas a partir dessa representacdo em que
h& uma troca de valores para adquirir propriedades, pode-se inferir que nesse
tempo a histdria se passa durante o século XX. Isso porque as terras ndo foram
adquiridas nem pelo sistema de Sesmaria, nem pelo sistema de ocupacao de
terras desocupadas concedidas pelo Estado. Por haver uma transacéo
comercial, o romance, em sua feicao realista, s6 pode se passar apds 0 ano de
1950, pois foi nesse ano que vigorou a lei que proibia a aquisicao de terras que
nao fosse por meio da compra (LIMA, 1988).

4.2. Arepresentacdo de poder e o coronelismo

Na briga entre o grande e o pequeno proprietario, no romance de Gilvan
Lemos, se instaura a questdo do poder que a terra concede aos latifundiarios.
Em Emissérios do diabo o Degredo é fruto de uma heranca, e mesmo sendo
uma simpldria extensdo de terra, deve ser dividida entre irmaos: “Quase
duzentos quadros para dividir entre quatro herdeiros” (LEMOS, 1987, p. 13).
Nesse sentido, o Major Germano nao teria direito nenhum sobre o pequeno
sitio, pois ndo é nenhum desses quatro herdeiros, mas se utiliza de seu poder
de dono da maioria das terras para tentar se apossar do Degredo.

A respeito da conjuntura brasileira, o vinculo que se estabelece entre os
latifundiarios e aqueles que os cercam é de subordinacdo. A figura do
proprietario de terra, descrita por Holanda (1995), durante o sistema colonial,
revela um comportamento peculiar em que “Nos dominios rurais, a autoridade
do proprietario de terra ndo sofria réplica. Tudo se fazia consoante a sua
vontade, muitas vezes caprichosa e despodtica.” (HOLANDA, 1995, p. 80).
Mesmo em se tratando da realidade brasileira, percebemos que essa
problematica dos desmandos dos poderosos pode ser uma heranca do periodo
da colonizacdo portuguesa. Isso, talvez, expligue o fato de tanto o escritor
lusitano quanto o escritor brasileiro ficcionalizarem, em seus romances,
situacdes dessa préatica de dominio.

Em Emissarios do diabo, a representacdo do senhor de terras coaduna

com a configuracao feita por Holanda (1995): “Quem mandava em tudo e era
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dono das terras quase todas era o avd de Manoel Martins, um tal de Manoel
Albuquergue Monteiro.” (LEMOS, 1987, p. 23); “Monteirdo mandava igual a um
rei. O que ele dizia ninguém contestava. Sujeito perverso, de instinto mau, ai
daquele que o desgostasse.” (LEMOS, 1987, p. 23). Esses trechos, que sé&o
analepses por meio das lembrancas da mae de Camilo, ao mesmo tempo em
que explica a origem familiar do pai do protagonista, também retrata um
comportamento autoritario e repulsivo de seus antepassados. Essa volta ao
passado evidencia também que essa realidade ndo era algo que so fazia parte
do universo de Camilo, mas que ja ocorria antes dele existir.

Podemos ainda perceber que o poder se hegemoniza mediante a posse de
terra, que estd arraigada a uma cultura baseada nos resquicios do sistema
colonial. De acordo com Sales (1994), as causas dessa pratica cultural se dao
“[...] mediante a relacdo de mando/subserviéncia cuja manifestacéo primeira se
deu no ambito do grande dominio territorial que configurou a sociedade
brasileira nos primeiros séculos de sua formagéo.” (SALES, 1994, p. 1). Ou
seja, a concentracdo de poder esta nas maos de quem possui terras, e iSso €
enfatizado na narrativa por meio dos desmandos tanto do bisavé de Camilo, no
passado, quanto do Major Germano, no presente.

N&o podemos deixar de referir que, no contexto nordestino, o poder se
perpetua devido a um evento politico conhecido como coronelismo. Segundo
Leal (1978), “Nao é possivel, pois, compreender o fenbmeno sem referéncia a
nossa estrutura agraria, que fornece a base de sustentacdo das manifestacées
de poder privado [...].” (LEAL, 1978, p. 40). Diante disso, era bastante comum o
conchavo entre a lei e os donos de terra, no qual o poder publico da respaldo a
ganancia e aos desmandos do poder privado. E dessa forma que Gilvan Lemos

reelabora essa questdo, como vemos neste trecho:

— O tal juiz. H4 longa data, isso sim, vive as custas do senhor [...]
Ser& que pensa que nds ndo sabemos que o estamos comprando?

— Pensa néo, minha filha. Ele sabe. Essas coisas tém de ser assim.
Mas o que é isso? Nao esta interessada em tirar aquele cabra do
Degredo? De nossas terras? (LEMOS, 1987, p. 40).
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Aqui, o escritor pernambucano enverada nitidamente na situacdo do
coronelismo, pois havia falhas na documentacéo das terras do Degredo, o que
fazia com que as terras ndo tivessem um dono documentado. Entretanto,
Camilo, desde o seu nascimento, morou e cuidou do lugar, deixado pelo seu
pai, sendo o dono por direito. No entanto, essa relacdo de cumplicidade que o
Major Germano mantinha com o juiz foi usada para beneficia-lo, ja dando a
certeza de que, mesmo havendo duvidas do verdadeiro dono das terras na
documentagéo, a terra ja seria dele como se constata no trecho final: “De
nossas terras?”.

Com essa desigualdade de poder nas relacBes sociais, Camilo era a parte
mais prejudicada, pois o0 Major Germano se valia da sua autoridade para lesar
0 sobrinho de todas as formas e, assim, com sua obstinagao caprichosa, tomar
a pequena propriedade dele: “Major nao consentira. Se Barraca lhe
emprestasse dinheiro, Major ndo mais negociaria com ele.” (LEMOS, 1987,
p.55); “— Apois ndo soube? O Major Germano faz pouco me pediu pra
desocupar o sitio. A mim, a Jodo Firmino e a Totonho Caracol. [...] As principais
pessoas que por isso ou aquilo sempre mostraram simpatia pelo senhor.”
(LEMOS, 1987, p. 65). Esses trechos deixam claro que a personagem Camilo,
sendo a parte mais fraca dessa relacéo de poder, sofria danos que o impediam
de prosperar, de produzir mais em suas terras e ainda nao tinha o direito de ter
amizades e nem fazer aliancas com outros pequenos proprietarios de terra,
gue se encontravam na mesma situacao que ele.

Esse quadro de poder como resultado de posse de terra ndo acontece
apenas em Emissarios do diabo, mas em outras narrativas de Lemos que
tém, em parte, o campo como cenario. Em Os olhos da treva, com o coronel
Leonardo Velho, que, com o seu “dominio natural” (LEMOS, 2014), conquistou
Mila. Em A lenda dos cem, com Dr. Menezes, que, em busca de mais terras
para implantar as suas industrias, promove um massacre, juntamente com Mr.
Robder, e se apossa do territério dos Xacuris. E em O anjo do quarto dia, com
Orico Rezende, que tem uma trajetdéria de ascensdo social por meio da
instauracdo de uma hegemonia politica. Ao criar essas personagens que, por

serem ricas e donas de terras, cometem o0s seus desmandos e injusticas, fica
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claro que Gilvan Lemos nédo estd alheio as relacbes de poder, que se
estabelecem no ambiente rural, utilizando-as em seu processo de elaboracéo

ficcional.

4.3. Aterrae o tragico

Em Emissérios do diabo, a terra é um tema importante para o
desenvolvimento da acdo no romance. O modo trdgico como a situagdo da
terra é construido, ao longo do enredo, culmina em um final fatalista e tragico.
A acéo tragica se inicia quando se tem noticias de que o pai de Camilo, a quem
ele chamara de Aquele-camarada, estava na companhia do bando de Paizinho
Bala, assaltando as fazendas dos arredores. Logo aparece a disposicao para a
luta em defesa da terra por parte de Camilo e de seus irmaos, que mostraram
solidariedade diante do possivel acontecimento: “Armando e Joao Batista logo
foram ter com Camilo. Disseram-lhe que defenderiam o Degredo a bala, Camilo
ndo lutaria s6.” (LEMOS, 1987, p. 20). Nisso, Camilo, desconfiado, devido as
histérias que ouvia de Donana, ndo temia pelos cangaceiros, mas pelo
latifundiario da fazenda ao lado, seu tio Germano. Isso porque o Major ja havia
se apoderado de toda a vizinhanga: “Nao tardaria a botar os olhos no Degredo.
[...] porque Camilo mesmo ndo se governaria para responsabilizar-se pelas
desgracas futuras.” (LEMOS, 1987, p. 20). Percebamos que nesse trecho ja
existe um prenuncio de que algo tragico poderia vir a acontecer, caso alguém
tentasse se apossar do pedaco de terra em que Camilo vivia.

As desconfiangas do protagonista se confirmam quando a personagem
chamada Chico queijeiro, que era um negociante de queijos da regido, decide

informa-lo do que sabe:

— E que eu soube... N&o posso dizer quem me disse. Mostro o
milagre, mas ndo digo o santo. Eu soube que esta correndo por la
gue o Major vai lhe tirar daqui. Descobriram nas escrituras que
também o Degredo pertence ao Major. [...] Diz que ja andou até
conversando com o Juiz, mexendo la com os pauzinhos, ndo ha
duvida nenhuma.” (LEMOS, 1987, p. 34).
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Como era de costume, o0 queijeiro andava por varias fazendas e, por isso,
sabia das novidades. Diante da informagdo de que o Major queria tomar as
terras de Camilo, Chico ndo se contém e, mesmo sabendo que a reacdo do
protagonista ndo ia ser das melhores, conta tudo o que sabe. Apesar da sua
relacdo com Camilo ser comercial, o queijeiro sentia um certo apreco pelo
morador do Degredo.

Essa noticia ndo s6 confirma o que Camilo ja desconfiara, mas também
desencadeia a acao tragica, no romance. O protagonista, que j& apresenta um
comportamento desconfiado, age de maneira que nao confia mais em ninguém.
A personagem principal, diante de seus orgulhos e certezas, acredita que seus
irmaos, que antes ofereceram ajuda para proteger o Degredo contra o0s
cangaceiros, agora nao iriam lutar contra o Major. Camilo se vé mais sozinho
ainda quando seus poucos amigos — Joao Evaristo e Jodo Firmino — com quem
ele acha que poderia contar, sdo obrigados a vender suas terras ao Major e
irem embora do lugar. Diante disso, € construida uma situacdo que vai se
encaminhando para que a raiva de Camilo contra o seu tio saisse do plano
mais geral — da raiva que ele sentia do tio por causa de Donana — e fosse para
um plano mais individual — da ira que ele sentia pelo fato do tio querer Ihe tirar
o0 Degredo —: “Tomar o Degredo! Vem, papa-terra da peste. Vem!” (LEMOS,
1987, p. 50).

J4 sabedor dos planos de seu tio, 0 protagonista se preocupa com 0S
proximos passos do Major: “Gostaria de saber até onde Germano havia
chegado com o seu plano. Dava-lhe uma agonia aquela incerteza, aquele
desconhecimento! Ali sozinho, isolado dos acontecimentos futuros.” (LEMOS,
1987, p. 51). Essa imprecisédo do que iria acontecer deixa a personagem ainda
mais aflita e cega pelo seu orgulho. O comportamento de Camilo na sucessao
de eventos que ocorrem na diegese evidencia em que nivel esta a perturbacéo
dele diante da situacdo da tomada de sua terra. Um exemplo disso ocorre
guando os funcionarios do Condado sao encontrados dentro do Degredo para
gue as vacas leiteiras do Major pastassem. Ndo ha a certeza de que o0s
funcionarios abriram a forca o cercado, inclusive eles alegam que a cerca ja

estava no chao. No entanto, o alto nivel emocional de Camilo ndo o deixa
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resolver a situacéo de forma tranquila e, transtornado, ele briga, violentamente,
com um dos homens. Fora de si, em um momento de furia, manda um recado
para o seu tio: “E se eles quiserem me ver cuspindo fogo mandem de novo
vocés arrombarem a cerca do Degredo.” (LEMOS, 1987, p. 56). Mediante esse
acontecimento, vemos como Camilo se torna intratavel diante de qualquer
situacdo que se referisse as terras e ao seu tio. Seus irmaos até tentam intervir
em favor do Major Germano para que a contenda entre eles se resolva, mas
Camilo se mantém irredutivel.

ApOs esse evento, a briga entre os dois se acirra cada vez mais a ponto de
0 major ordenar a prisdo de Bastido para que ele confessasse com quem
Camilo poderia contar, caso travasse um embate com o Major. A essa altura,
os rumores de que Camilo havia se unido aos cangaceiros para enfrentar o tio
ja estava circulando. A curiosidade em torno disso cresce, e Camilo acha por
bem estimular esse boato com o objetivo de causar medo no Major. Todavia,
essa ndo foi a Unica medida tomada por Camilo para se precaver de algum
possivel embate:

Com a ajuda de Bastido rocou o mato dos arredores da casa, de
modo a que, duma distancia de uns cem metros mais ou menos, em
qualquer direcdo, uma pessoa pudesse ser vista facilmente. Ao
anoitecer dava sempre umas voltas perto da divisdo do Condado e
por ali ficava, horas e horas, observando. Andou também dando uns
tiros de rifle para treinar a pontaria. E apés a ceia, mais Bastido e
Guiomar, preparava cartuchos para a espingarda. (LEMOS, 1987, p.
79).

E interessante como a disputa entre os dois é velada. Ndo ha sequer um
encontro, em vida, entre os dois, ap0s iniciarem essas querelas. A briga se
constréi por um sentimento do passado, através do discurso de Donana, por
especulacdes e por recados mal interpretados, que sO corroboram para o
crescimento do 6dio entre os dois e 0 agravamento da situacdo. Todavia, 0
embate fisico entre os dois nunca acontece de fato.

O clima de apreensdao s6 aumenta quando um homem estranho procura
Camilo no Degrado e oferece ajuda para proteger suas terras. O protagonista,
evidentemente, recusa a ajuda, ndo poderia tomar outra atitude diante da sua

construgdo — um homem orgulhoso — dentro da historia. Esse acontecimento é
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crucial para que se inicie o desfecho tragico, pois € diante da apreenséo de
Camilo, de que o sujeito poderia ser alguém do bando dos cangaceiros, que ele
deixa a sua casa e vai procurar a ajuda de seus irmdos para defender as
terras. E durante essa viagem que Camilo pressente os futuros acontecimentos
tragicos: “Despertou horas mais tarde, o coragcado apertado, uma angustia, um
recomeco de afligdo.” (LEMOS, 1987, p. 112), que se confirmam em sua
chegada ao Degredo.

Toda a acdo do romance gira em torno da defesa do pedaco de terra de
Camilo, seja de seu tio ganancioso, seja dos cangaceiros. Nisso, 0 modo
tragico de representacdo, dessa situacdo, ocorre por meio de instancias
histéricas e sociais. O fato de Gilvan Lemos inserir a figura do cangaceiro para
criar mais um contexto de inseguranca em relacdo a tomada das terras do
Degredo é crucial para o desfecho tragico da narrativa. A representacdo que o
escritor pernambucano concede a essas personalidades historicas se da de
uma maneira diferente da que se construiu no imaginario popular. De acordo
com Frederico Pernambucano de Mello (1985), por muito tempo no sertdo
nordestino “Ninguém mais do que 0O cangaceiro encarnou esse epico téo
querido, dando-lhe vida ante os olhos extasiados do sertanejo.” (MELLO, 1985,
p. 45). Nessa conjuntura, a figura social do cangaceiro servia de admiragdo aos
sertanejos, que, muitas vezes, até eram coniventes com as atividades ilicitas
do cangaco.

No romance, 0 cangaco é representado em seu momento decadente, pois
Paizinho Bala j& estava velho, com apenas dois homens em seu bando, e
ainda passa necessidades: “Para abastecer-se era uma dificuldade, agora que
seu bando estava praticamente acabado. Acabado de tudo. Pelo apetite com
gque se serviram Camilo podia tirar as proprias conclusdes. Até fome
passavam.” (LEMOS, 1987, p. 137). Diante desse quadro de miserabilidade, os
roubos as fazendas néo ocorriam mais por aventura, como acontecia nos
tempos aureos em que “[...] o cangaco representava, na verdade, ocupacao
aventureira, um oficio epicamente movimentado.” (MELLO, 1985, p. 60).
Paizinho Bala invade o Degredo por caréncia, acreditando que ali teria
municao, objeto que ndo poderia faltar a um bandido. Os cangaceiros séo
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construidos sem consciéncia dotada de sentido moral, sdo inescrupulosos, pois
se aproximam de Camilo propondo ajuda na defesa do Degredo, mas tém a
intencéo de invadir o lugar. Além disso, a crueldade desses sujeitos ndo era
segredo a ninguém e, isso é retratado na diegese através das mortes de
Guiomar e Bastido, e depois as de Manoel Martins e de Camilo.

O tragico desfecho da luta pela terra se da por uma fatalidade condicionada
por um fator histérico. Os cangaceiros sdo responsaveis pela tragica morte de
Camilo. No entanto, a forma como foi construido o enredo ndo apresenta a
possibilidade de Camilo ter um final feliz, pois seu destino tragico ja estava
selado. Se sua desgraca ndo acontecesse por um condicionante historico, seria
por um social. Isso porque o tio de Camilo, um homem poderoso e de prestigio
social, ja tinha tudo certo para tomar o Degredo do protagonista. E, para
Camilo, ndo ter a sua terra era 0 mesmo de ndo ter a sua vida. Assim, as
chances de ele ter o direito de continuar no Degredo, seja historicamente, seja
socialmente, sdo nulas, e o tragico se da por meio dessas circunstancias. Na
distincdo conceitual feita por Lesky (2003), essa construcdo tragica pode ser
classificada dentro do conflito tragico cerrado, pois ndo ha saida para Camilo
em sua situacdo em defender o Degredo. A destruicdo do herdi sertanejo ao
final da narrativa confirma a impossibilidade de fugir do seu conflito. Essa
construcdo tragica ndo pode ser considerada como uma visdo cerradamente
tragica do mundo visto que, mesmo sendo fechada, ela ndo representa a
totalidade do mundo. Isso porque o tragico na historia de Camilo se constitui a
partir de um acontecimento parcial, em que se aceita o desfecho funebre por
fazer parte de um todo que concede sentido a isso.

4.4. Camilo, o herdi sertanejo

A defesa da terra atrelada a defesa da honra, em Camilo, € mais evidente
qgque em Palma. J4 que — diferentemente do protagonista lusitano, que tem a
sua terra tomada desde o inicio do romance, restando apenas recuperar a sua
honra —, para Camilo ficar sem a posse de sua terra significa também perder a

sua honra diante do seu tio interesseiro. A construcdo da personagem se da a



87

partir disso, pois seu lugar reflete o que ele se tornou como pessoa. O
protagonista da narrativa pernambucana € desenhado de maneira que se
conheca a sua infancia. Assim, sabemos que Camilo teve de trabalhar duro na
roca desde muito cedo para ajudar a sua mae e, por isso, se torna um homem
de fibra, mas também muito arredio com as outras pessoas. Tinha mais
habilidade com os bichos do que com os humanos: “Era irmao dos bichos. De
todos os animais brutos. Animais que nao falavam, mas guardavam maneira de
comunicar-se, pelos olhos, pelo mover da cabeca, até pelo jeito de balancar a
cauda. (LEMOS, 1987, p. 17).

Com esse jeito peculiar, Camilo se mostra muito genioso, orgulhoso:
“Camilo zuniu longe a prata de dois mil reis, a cédula, picou-a bem picada,
tirando vinganga, fez com os pedacinhos uma bola: “Tome, Donana, mande pra
ele socar no rabo vermelho dele!” (LEMOS, 1987, p. 16). Essa maneira de ser
era heranga de sua mae: “Sim, herdara o génio de Donana. Somente nele
restara o orgulho de Donana. Os outros a muito cedo entregaram-se, a troco de
ninharias, ao Major-conde-do-Condado.” (LEMOS, 1987, p. 117). Sua méae
deixa o orgulho como um patriménio para Camilo, pois ela também nunca se
curvou as vontades do major Germano: “Nao deixei nem o negro descarregar:
‘Volte! Leve tudo de volta! Diga a seu patrao que ndo preciso mais de esmolas
dele.’ [...] Desde esse dia comecei a trabalhar no pesado.” (LEMOS, 1987, p.
63). Ambos sabiam que a ajuda do latifundiario era para ter o dominio de suas
vidas e de suas terras.

Essa caracteristica que define o carater de Camilo pode ser comparada a
hybris do herdi tragico, visto que ela serve de estimulo para enfrentar o conflito
e ainda lhe concede um tom heroico. Nisso, quando o orgulho encoraja a
disposigao para agir de maneira transgressora, “[...] a hybris se volta contra si
mesma, transmudando a acao heroica em acgéao tragica.” (LUNA, 2005, p. 395).
Assim, o caminho tragado por Camilo é digno de um herdi, pois enfrenta todas
as investidas contra ele para manter as terras, que sequer eram dele, mas sim
do seu pai desaparecido desde a sua infancia. Mesmo nao tendo a posse do
Degredo, fica claro, na diegese, que a luta pela terra ndo € apenas uma
gquestao de defender o lugar, mas também o fato de batalhar pela propria vida,
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pois Camilo mantém um vinculo emocional com esse sitio, teldrico, como

podemos constatar neste excerto:

Do Degredo nunca se afastara por mais de um dia. Nascera e se
criara la, uma noite sequer jamais passara fora de sua casa. [...]
Tinha culpa de gostar demais do Degredo? Tinha culpa de ter-se
habituado a ele, a ponto de ndo saber viver fora dele? Era um homem
fincado no lugar, e o Degredo a sua raiz.” (LEMOS, 1987, p. 111).

Mesmo que o Degredo néo lhe pertencesse, ele pertencia a esse pedaco
de chéo e defendé-lo a qualquer preco € uma questédo de vida e morte para a
personagem. Como um “herdi do sertdo”, Camilo inicia seu caminho com a
hybris, assim seu orgulho, sua valentia o conduz para a acdo, para O
enfrentamento: “[...] S6 saio do Degredo morto. Agora tem uma coisa: antes de
morrer arrasto um bocado daqueles rabos-vermelhos comigo. Se quiserem ver,
experimentem!” (LEMOS, 1987, p. 35).

Por causa desse comportamento comete a hamartia. Devido ao seu carater
orgulhoso, sua grande falha é ndo se render aos mandos do major Germano:
“~ O Major sempre emburrou com o senhor, porque o senhor nunca se
submeteu a ele, sempre teve suas independéncias.” (LEMOS, 1987, p. 34). A
partir do erro de Camilo ndo se submeter as relacbes de poder vigente, é que
vem a nemesis, a ira do major Germano diante do orgulho e da valentia dele. O
latifundiario decide punir o protagonista mesmo ele sendo sangue do seu
sangue: “Odio com édio se paga. Qual a consideragéo que merece um homem
como ele?” (LEMQOS, 1987, p. 39); “Aquilo é metido a orgulhoso, metido a
brabo. Nao viu ele dizer que s6 saia de la depois de morto? Mas ele vai ver.
Boto a justica em cima dele...” (LEMOS, 1987, p. 39). No entanto, o Major ndo
tem tempo de castigar Camilo, tomando-lhe o Degredo, pois 0 sparagmos, a
punicdo do herdi, se da por vias das maos dos cangaceiros. Nesse final ha
uma quebra na construcéo do percurso tragico, pois o oponente, o Major, ndo é
o agente da destruicdo do herdi, Camilo. Nisso hd uma ruptura na
previsibilidade da acéo tragica, pois se tem a criacdo de uma expectativa que
vai se edificando ao longo da narrativa para em seu desfecho ela ocorrer de

maneira diferente do que seria esperado. No entanto, mesmo Camilo né&o
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sendo morto pelo Major, Paizinho Bala n&o deixa de representa-lo, pois como
afirma Mello (1985), o cangaceiro age “como um coronel sem terras” (MELLO,
1985, p. 38). Ou seja, o desfecho pode ndo ser previsivel, mas ainda é tragico
pelas circunstancias como ocorre, pois a morte do herdi esta nas maos de
quem tem poder, que no caso, tanto pode ser o Major Germano, quanto o
cangaceiro Paizinho Bala.

Outro ponto que podemos ressaltar na construcdo da agdo do romance,
que pode ser vista em uma acao tragica € a peripécia. No final da narrativa,
outra suspeita de Camilo se confirma: o pai dele estava, de fato, em companhia
dos homens de Paizinho Bala. Manoel Martins leva o bando para o Degredo
quando Camilo est4d ausente e 0s cangaceiros matam Guiomar, que esta
gravida, e Bastido. Ao voltar da viagem, Camilo se depara com o cenario de
morte do Degredo e, ainda, sem conhecimento de quem havia feito aquilo,
culpa o tio pelo acontecido: “Por que ndo vinham outra vez? Mas voltaria, tinha
certeza. Ainda viveria para saber a desculpa que o Major ia arranjar?” (LEMOS,
1987, p. 128). Todavia, nha manha seguinte, Camilo recebe a visita do seu pai,
juntamente com os cangaceiros. E a partir dessa a¢&o que ocorre a reviravolta
e Camilo passa do desconhecimento para o conhecimento. Por causa desse
acontecimento inesperado, o protagonista percebe que o inimigo responsavel
pelo assassinato de sua mulher e de seu empregado n&o foi o Major Germano
e, sim, Paizinho Bala. Diante dessa descoberta, o herdi sertanejo tem seu
desfecho selado com a sua morte.

E nessa morte que Camilo mostra toda a sua fibra e tem um desfecho
digno de um heroi. Apés levar um tiro no peito, ele ainda tenta manter-se firme,
como sempre foi durante a sua vida: “Cobra puxou o gatilho, atingiu-o no peito.
Camilo ainda resistiu de pé, alguns segundos. Havia em seu rosto aquela
decisdo obstinada de nao se entregar.” (LEMOS, 1987, p. 143). Até na morte,
Camilo mostra o seu brio, a sua teimosia em viver, em ndo se entregar. E
nessa obstinagdo que consegue matar a facadas dois dos cangaceiros, quando
novamente é baleado por varias vezes. Mesmo assim, ainda logra abater o

chefe dos cangaceiros, o Paizinho Bala, também a facadas.
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O protagonista é encontrado desfalecido, porém ainda com vida. E levado
para o Condado por sua prima Ercilia, para receber cuidados. No entanto, ao
retomar a consciéncia e perceber onde estava, moribundo, Camilo segue a sua
jornada para concluir o seu destino. Volta ao Degredo, em companhia do
espirito de Donana, para morrer em sua terra, da qual nunca deveria ter saido:
“Camilo subiu. Para nao cair teve de sustentar-se na trave do alpendre.
Avancou o braco na dire¢do do banco. Aquele velho banco. Ao tentar sentar-se
deu uma volta e caiu aos seus pés. Ficou Imével.” (LEMOS, 1987, p. 157).
Percebemos que Camilo é teimoso até na morte. Isso, além de ser a causa de

todo o seu destino, ainda lhe concede uma morte magnificamente heroica.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Em se tratando da andlise de um género de carater complexo como o
romance, estas consideracdes finais ndo nos permitem apreciacdes criticas
definitivas. Mesmo diante dessa condi¢do plurissignificante do texto literario,
em que o leitor € um agente importante nessa apreensédo das varias facetas do
objeto estético, procuramos nos acautelar dessa natureza discricionaria nos
apoiando em uma interpretacdo critica respaldada por um referencial tedrico
gue sustentasse 0s objetivos almejados para esse trabalho. Assim, desejamos
ter alcancado, pelo menos, o intento de contribuir com a fortuna critica dos
autores e dos romances em questdo, na contemporaneidade.

Ao fazer a leitura analitica dos dois romances, percebemos que ambos 0s
escritores abordam de maneira diferente a desigualdade da distribuicdo da
terra. Fonseca ndo se atém a explicitar a questdo da ma distribuicdo da gleba
alentejana, no entanto, pelo decorrer dos acontecimentos, fica claro que ha um
problema nesse sentido. O autor portugués focaliza a situacdo de miséria da
familia, mas essa situacdo se deve, em termos, a injusta distribuicdo de
territério. Lemos, pelo contrario, marcadamente trabalha essa problematica em
seu discurso narrativo. A luta pela terra é o ponto principal do romance e a
desigual divisdo da propriedade toma uma importancia expressiva na diegese,
sendo essa divisdo representada pelo Degredo, com o pequeno proprietario
Camilo; e pelo Condado, com o latifundiario Major Germano. Assim, a forma
como os dois ficcionistas reelaboram a posse de terra se diferenciam no foco
dado a essa temética e, em certa medida, afinam-se, pois tratam das injusticas
gque guardam a situacao da divisao da terra.

No entanto, é inegavel que ambos o0s escritores tocam na situacao de a
terra conferir plenos poderes aos individuos que a possuem, instaurando-se
uma relacdo de poder. Tanto os desmandos de Elias Sobral quanto os de
Major Germano mostram que, nesse tipo de vinculo, em que ha os donos de
terra e os trabalhadores rurais, esse segundo grupo social € a parte mais fragil

dessa relacdo e, com isso, sempre sofre injusticas e € prejudicada.
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Quando os dois protagonistas tentam transgredir essa relacdo social
verticalizada, ndo se rendendo aos abusos de poder de seus antagonistas, ha
uma tentativa de resistir a certas formas de dominacgao e, por isso, sdo punidos
de forma tragica. Ao analisarmos a resisténcia dos protagonistas nas
narrativas, podemos perceber que as maneiras de dominacao se ddo de modo
diferente. No romance de Gilvan Lemos 0 que se destaca é a tentativa de
dominacgédo por exploracdo ja que, a todo custo, querem separar Camilo da sua
terra, daquilo que ele produz nela. Na narrativa de Manuel da Fonseca o que
se ressalta € a luta contra a submissao, pois tencionam negar a Palma o direito
de trabalhar, sustentar sua familia e se constituir como individuo social.
Embora estejam em contextos distintos — o brasileiro e o portugués —, o abuso
de poder ocorre da mesma forma. Entretanto, observamos que a reelaboracéo
em cada conjuntura se apresenta de maneira diferente.

Diante da situacdo de disparidade da posse de terra, no universo dos
romances, O tragico se torna um recurso essencial no processo de
representacado desse contexto desigual. Os dois protagonistas apresentam um
comportamento de enfrentamento da situacdo desigual que se encontram, o
gue os distingue das demais personagens. Essa maneira de proceder concede
a eles uma condicdo mitica, que os aproximam, em certa medida, dos heréis
tragicos. Em ambos os romances, a terra representa a vida dos protagonistas,
pois manter essa terra significa ndo s6 o sustento de suas familias como
também a defesa da honra. Assim, Palma e Camilo se tornam herois por
defender a honra e a sua terra contra os latifundiarios.

O heroismo das personagens principais € perceptivel tanto no seu
percurso, que se cumpre tal qual o de um heradi tragico; quanto no seu carater,
sendo pessoas integras e de boa indole. Mesmo em situa¢des que divergem
em alguns pontos, o percurso que ambos tracam em sua trajetéria narrativa se
assemelha ao de um herdi devido a bravura e ao brio com que enfrentam seus
problemas. No entanto, a condigdo social que o herdi grego ocupa € muito
diferente da dos personagens principais. Tanto Palma quanto Camilo
pertencem a baixa extracdo social, diferentemente do her6i no mundo grego,

que fazia parte de uma classe privilegiada. Ou seja, o tragico, aqui, diz respeito
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a um desvalido. Isso deixa patente que a representacdo do sofrimento de uma
maneira trdgica ndo é, exclusivamente, reservada a pessoas da alta casta
social. Evidentemente, essa diferenca guarda questdes temporais e historicas
no que diz respeito a representacdo da realidade. Isso se da porque:

O realismo devia abranger toda a realidade da cultura
contemporénea, na qual, embora predominasse a burguesia, as
massas ja comecavam a pressionar ameagadoramente, a medida
gue se tornavam cada vez mais conscientes da sua prépria funcéo e
do seu poder. O povédo, em todas suas partes, devia ser incluido no
realismo sério como tema. (AUERBACH, 2011, p. 447).

E nessa ficcionalizacdo dos problemas da classe desfavorecida de forma
séria, que h& uma historicizacdo nao sé do tragico como também do mito do
heréi. Percebemos, com isso, que o modo tragico perpassa todo o romance e
nao estad apenas relacionado a morte no final da narrativa. Isso porque, ao
levarmos em consideracdo que tragico para os protagonistas seria mesmo
perder as suas terras, e assim, ficar sem a sua honra, o ébito, nesse caso, €
uma consequéncia. A morte, por si s, ndo é algo tragico. O sofrimento pelo
qual as personagens principais passam é reflexo de sua desprezada condicdo
social, que, de certa forma, condiciona a ardua e dificil trajetéria que as conduz
para o seu desairoso destino. Dessa maneira, podemos afirmar que o tragico
nas obras se constitui a partir do sofrimento pelo qual as personagens
principais passaram antes de morrerem, de uma maneira monumentalmente

digna.
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