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Resumo

A tese de doutoramento ora apresentada promove uma leitura de parte da obra de cinco
autores regionalistas brasileiros, em textos publicados entre o principio do século XX e
meados da década de 60 do mesmo século, a fim de observar os significados do humor,
pautado na relagdo entre comico e trdgico, em diferentes momentos do regionalismo literario
no Brasil. A escolha do corpus da pesquisa, em que constam Contos gauchescos, de Jodo
Simdes Lopes Neto, Urupés, de Monteiro Lobato, Fogo morto, de José¢ Lins do Rego,
Sagarana, de Jodo Guimardes Rosa e O coronel e o lobisomem, de José¢ Candido de Carvalho,
procurou contemplar diferentes modelos de composicdo da prosa literaria de fei¢do
regionalista, o que possibilitou a reflexdo em torno da natureza de diferentes realizagdes do
regionalismo no século XX. A andlise das obras, sob o prisma do humor, permitiu que se
verificasse a articulacdo entre a natureza reflexiva e as particularidades da forma humoristica
e o processo de desenvolvimento, consolidagdo e transfiguracdo da tonalidade critica de que
se revestiu o texto regionalista no Brasil. A leitura das obras propostas permite constatar que,
por meio de diferentes estruturas narrativas, o humor articula-se a insercao de temporalidades
que se agregam a espacialidade do texto, promovendo um aprofundamento da andlise do
sujeito que habita um Unico espaco, mas transita entre diferentes tempos.

Palavras-chave: Humor; comico; regionalismo; literatura brasileira.
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INTRODUCAO

A persisténcia da gafte ou “praga” ao longo do tempo,
por si so, deveria fazer a critica desconfiar de que ha
mais mistérios no regionalismo do que pretende a nossa
vd pressa de ser modernos.

Ligia Chiappini

Acredito que o humor ndo é comico, no sentido
aristotélico tradicional da deformidade que nés mantemos
ainda na nossa conceituacdo de cémico como riso. [...] O
humor ndo é comico, nesse sentido, pois ndo é ironico
nem agressivo, nem ridiculo nem satirico, mas
fundamentalmente integrativo.

Jodo Adolfo Hansen



A existéncia de um riso melancolico em textos regionalistas de diferentes
periodos colocou-se como o mistério que originou este trabalho. A despeito do carater
punitivo e derrisorio que define a natureza do comico e de suas formas — dentre elas a sétira, a
paroddia, a caricatura e a ironia —, a auséncia de derrisdo e os possiveis significados que se
originam dessa caracteristica impuseram-se a compreensdo do regionalismo em algumas de
suas realizacdes e na dindmica de seu desenvolvimento ao longo da literatura brasileira. A
existéncia de um riso repleto de dor em uma prosa marcada pela representagdo da realidade
local parecia, ainda no momento inicial da diivida, uma incdgnita a ser desvendada.

A primeira citacdo que serve de epigrafe a esta introdugdo aponta para a
necessidade de revisdo de alguns aspectos da literatura regionalista no Brasil, ainda hoje
recusada por leituras que a consideram anacronica e pitoresca. A critica brasileira instituiu um
processo de interpretacdo do regionalismo que oscila entre o olhar que o toma como tendéncia
essencialmente naturalista de nossa ficcdo - ligada ao nacionalismo e a tentativa de registro de
tipos locais - e a manifestacdo da estreita relagdo que se estabelece entre a diacronia literaria e
o subdesenvolvimento do pais. Partindo da segunda via de andlise, o regionalismo se define,
ao longo do século XX, na incorporagdo e na representacdo de tensdes que marcaram
contextos socio-politicos de transformagdo, a que o processo historico de desenvolvimento
1impds repetidas cisdes de mundos e culturas.

A segunda proposicdo também escolhida como epigrafe sintetiza parte do
significado do humor como forma que se realiza de modo alheio a derrisdo, realizando-se em
consonancia com a existéncia de um sentimento tragico no interior do riso. A negacdo contida
nesse trecho sintetiza pontualmente a restricdo semantica sobre a qual repousa a natureza do
humor: o humor ndo ¢ o cdmico, embora parta de sua realizagdo para se concretizar. Ao
contrario do que afirma a tradi¢do aristotélica acerca do risivel, o humor se realiza sem o
rebaixamento e, no lugar da zombaria, institui a dor.

Sendo o riso um instrumento de critica, a reflexdo promovida pelo humor
diante da situagdo coOmica conduziria a0 conhecimento catastréfico das causas que levaram o
ser ao ridiculo. Justifica-se, assim, a melancolia que se projeta do humor, que congrega o
cOmico e o tragico em uma mesma realizagdo de carater hibrido, capaz de representar tensdes

de um universo degradado. Sob esse aspecto, a ambivaléncia do humor pode ser representada



pela metafora criada por Joachin Richter', que coloca uma mascara tragica na mio do
humorista.

A hipdtese que fundamenta este trabalho surgiu desses questionamentos e
sustenta-se na idéia de que a natureza do humor, que sintetiza em sua realizag¢do o riso € a dor,
serve como instrumento de representacdo estética das diferentes tensdes que marcam a prosa
regionalista ao longo do século XX. Sob esse aspecto, nossa duvida inicial desdobra-se na
medida em que questiona a possivel correspondéncia entre os significados emprestados pelo
humor a essa producgdo e a dindmica de desenvolvimento do regionalismo, que se relaciona de
maneiras distintas com o contexto em que se insere, seja pela incorporagdo direta dessas
tensdes, seja pela transposi¢do mitico-poética do conflito que lhe serve de base.

O objetivo central que aqui se impde €, assim, observar de que modo o traco
que define o humor, qual seja a confluéncia entre o riso € o compadecimento originado por
uma consciéncia tragica da existéncia, serve aos significados construidos pela prosa
regionalista em um periodo que se inicia no principio do século XX e se estende até meados
da década de 60 do mesmo século. A escolha desse recorte temporal justifica-se pela tentativa
de apreensdo de uma suposta correspondéncia entre a natureza do humor e o aprofundamento
das dimensodes critica e psicologica de que se investiu a prosa regionalista, empreitada levada
a cabo por textos que, nesse periodo, transfiguram a natureza do conto das primeiras décadas
do século na observacao socioldgica do romance que o seguiu e, posteriormente, na sondagem
metafisica do homem em seu espaco.

A organizacdo do trabalho em duas partes reproduz o caminho necessario a
elucidagdo das possiveis relagcdes entre humor e regionalismo. O capitulo que abre a primeira
parte apresenta um percurso em que sdo apreendidas as particularidades do humor,
enfatizando a maneira como o analisou Luigi Pirandello (1996, p.132), que diferencia as
no¢des de humor e de comico na medida em que classifica o primeiro como “sentimento do
contrario” enquanto ao segundo confere a definicdo de “consciéncia do contrario”. Partindo
do ponto de vista do dramaturgo italiano, a diferen¢a qualitativa colocada entre o
“sentimento” e a “consciéncia” destaca a caracteristica central do humor como sendo certo
envolvimento por parte do leitor/ouvinte em relagdo a condigcdo adversa que se expressa na

forma humoristica, sem que o riso esteja ausente desse efeito, o que contraria a teoria

V«[...] asi como la poesia griega, en oposicién con la moderna, inspira serenidad, el humor, en oposicién con la
burla antigua, inspira sobre todo seriedad. Marcha sobre un brodequin, pero poco elevado, y lleva a menudo la
mascara tragica, al menos en la mano.” (RICHTER, 1892, p.134)



aristotélica de que a auséncia de reflexdo e a suspensdo do sentimento e da razdo sdo
condi¢des obrigatdrias a concretizagdo do efeito risivel.

Para que se compreenda de modo mais amplo a relagdo entre o humor e o
comico, principalmente no que diz respeito aos aspectos que os diferenciam e os colocam em
categorias distintas, privilegiou-se a discussdo em torno dos tragos distintivos da forma
humoristica, quais sejam a adesdo entre aquele que ri € o objeto do riso e a reflexdo que dai se
origina, inserindo a melancolia na realizagdo comica. O primeiro passo para a compreensiao
dessas particularidades deu-se com a discussdo em torno da tradi¢do tedrica constituida acerca
da comicidade, de modo que a persisténcia do postulado aristotélico do comico derrisério € o
posterior rompimento com essa interpretagdo pontua 0 momento em que o humor se apresenta
enquanto tal no pensamento sobre o riso, o que torna possivel, entdo, a elucidacdo de sua
forma e de seus significados.

O segundo capitulo da primeira parte apresenta um perfil dos diferentes
paradigmas de interpretacdo da literatura regionalista estruturados pela critica literaria
brasileira. Entendendo a defini¢do do regionalismo como uma categoria critica que se define a
posteriori (CHIAPPINI, 1994, p.667), a compreensdo de modelos diversos de andlise
desempenha, nesse momento, um duplo papel: de um lado, permite a identificacdo das
motivacdes que levaram a valorizagdo ou a recusa do regionalismo em diferentes contextos;
de outro, serve a compreensao do processo de desenvolvimento do regionalismo na dindmica
de formacdo e consolidagdo da literatura brasileira, o que se articula ao objetivo de
compreender os significados emprestados pelo humor ao cerne desse processo.

O conteudo dessa primeira parte serve, portanto, como uma introdugdo tedrica
as discussdes da parte seguinte, em que a andlise de textos de Jodo Simdes Lopes Neto,
Monteiro Lobato, José Lins do Rego, Jodo Guimardes Rosa e Jos¢ Candido de Carvalho
articula a natureza do humor a composi¢ao de sentidos que se enovelam a cada produgdo e ao
conjunto da literatura regionalista em diferentes contextos. Nota-se, nesse sentido, que a
organiza¢do dos capitulos na segunda parte do trabalho obedece a um critério que procurou
elucidar ndo apenas o papel do humor em cada obra analisada, mas também, e principalmente,
em um processo dindmico a que seu significado se liga intrinsecamente.

O primeiro capitulo da segunda parte retne a andlise do volume Contos
gauchescos, de Jodo Simdes Lopes Neto, e de dois contos de Urupés, de Monteiro Lobato. A
inclusdo dessas duas andlises em um mesmo capitulo tem como motivagdo principal a
tentativa de abarcar a heterogeneidade da producdo pré-modernista. No interior de um

conjunto de caracteristicas dispares, a literatura de Jodo Simdes Lopes Neto apresenta-se



como o inicio de uma tomada de consciéncia acerca da situagdo marginal do roceiro diante do
progresso e das transformagdes nas estruturas politica e econdmica de fins do século XIX,
tensdes representadas por narrativas marcadas pelo tom saudosista da voz de um narrador que
mistura sua vida aos casos que conta.

Poderia causar estranhamento o fato de a seqii€ncia a essas observagodes ser
dada por uma analise que aponta a auséncia do humor em contos de Monteiro Lobato, o que
indicaria a incongruéncia da inserc¢do da literatura do autor no objeto de estudo deste trabalho.
Ocorre, porém, que a verificagdo da maneira como o comico e o trdgico sdo concatenados no
projeto literario do criador de Jeca Tatu possibilita ndo apenas uma visdo mais ampla do
regionalismo lobatiano, mas também a observacdo de diversos matizes da prosa no Pré-
modernismo. Dessa abordagem que articula o humor ao perfil de uma literatura que incorpora,
de diferentes modos, tensdes e ambigiiidades de um contexto peculiar, projeta-se a
compreensdo de tracos recusados por parte da critica que, muitas vezes, desconsidera a
diversidade em favor de uma interpretacdo que tenta unificar tendéncias.

O segundo dos quatro capitulos que compdem esta segunda parte trata da prosa
regionalista desenvolvida sob o projeto literario a que se aliaram autores do Nordeste, a partir
de meados e fins da segunda década do século XX. Ao lado da verificagdo dos principais
aspectos norteadores dessa producido, realizou-se a anélise do romance Fogo morto, de José
Lins do Rego, em que o humor serve a representacdo da decadéncia a que estdo submetidos os
personagens da narrativa, todos ligados a faléncia da estrutura produtiva que os encaixava
antes da modernizacdo dos meios de produ¢do do agucar. A consondncia entre a forma do
romance e um projeto estético de critica e andlise da dimensdo humana da decadéncia é
incorporada por meio do humor, que representa a cisdo dos personagens entre presente e
passado, o que, em ultima instancia, determina a loucura que os define.

A sondagem do humor no regionalismo de Jodo Guimaraes Rosa fundamenta o
terceiro capitulo desta parte do trabalho. A discussdo parte da fortuna critica do autor, em que
se buscou a tentativa de definicdo da natureza de seu regionalismo pela critica literaria a
época da publicagdo de Sagarana, em 1946. Agregando a esse debate a concepg¢do de riso
apresentada pelo autor em um dos prefacios de Tutaméia, o humor se mostra na dimensdo
metafisica do sertanejo como ser-no-mundo. No conjunto da obra de Jodo Guimardes Rosa, a
opg¢ao por contos de Sagarana justifica-se pelo fato de ter sido justamente esse o volume que
inicialmente impulsionou o debate em torno da transformac¢do que as narrativas do autor
imprimiram nas veredas do regionalismo no Brasil. Soma-se a isso a exemplaridade dos

contos “Duelo” e “A hora e vez de Augusto Matraga”, em que o humor se articula a aspectos



relacionados a questdo da representagcdo ou da incorporagdo de tracos da realidade local pela
fic¢do regionalista.

No interior de um jogo dialético em que o universo regional ¢ rasurado por
uma dimensdo imaginaria que expande os significados do dado local, o capitulo de nimero
quatro observa a transfiguracdo de tensdes que envolvem a impossibilidade de identificagdo
de um sujeito marcado pela transformag¢do do espaco regional em O coronel e o lobisomem,
de José Candido de Carvalho, publicado em 1964. No romance, o atrito entre o real e o
imagindrio congrega-se em uma voz narrativa que representa o olhar do passado na fala do
presente. Desse modo, a mesma cisdo temporal observada na analise da narrativa de José Lins
do Rego é representada, também pelo humor, a partir de uma perspectiva diferente, a da
compensagdo, pela fantasia, da perda de poder e de identidade.

E fato que o trabalho de pesquisa ndo ¢é capaz de se esquivar da subjetividade,
principalmente quando se considera que a escolha do objeto de estudo parte, em grande
medida, de opg¢des individuais. Na definicdo do conjunto de obras que compdem este
trabalho, foram considerados textos de carater exemplar do ponto de vista da congregacdo de
tracos capazes de definir diferentes aspectos do regionalismo brasileiro, bem como o papel
central ocupado pelo humor na construg¢do desses significados. A abordagem diacronica € o
intervalo temporal abarcado pelo corpus aqui analisado justificam-se, como mencionado, pela
congregacdo das transformagdes por que passou a literatura regionalista ao longo do século
XX. Soma-se a isso, ainda, o fato de que o humor presente em produgcdes dos anos que se
seguiram a publica¢@o de O coronel e o lobisomem, reproduzem, em maior ou menor grau, os
modelos de composicdo analisados ao longo do trabalho, exceto quando se considera uma
nova face do regionalismo que se esbog¢a na literatura contemporanea, o que ¢ matéria para
outra discussao.

No percurso analitico aqui desenvolvido, um trago une o humor e a dimensao
regionalista de todos os textos observados: a representagdo de dois tempos distintos,
incorporados pela estrutura narrativa na composicdo da forma humoristica. Na dindmica do
desenvolvimento histérico brasileiro, apontada como reiteragdo de cisdes, o atrito entre
presente e passado ndo pode ser ignorado na composi¢do do quadro cultural nacional,
especialmente em producdes em que se verifica a transfiguracdo estética de valores e
particularidades locais, cerne da literatura regionalista. Se o humor congrega elementos
ambivalentes — o cdmico e o tragico, o riso ¢ a reflex@o — a representacdo de tempos distintos
¢ atitude privilegiada por sua natureza. Nesse caso, a possibilidade que ora se apresenta toma

0 humor como instrumento de revelacdo porque capaz de iluminar contrastes profundos, o que



justifica a mascara tragica levada pelo humorista na imagem de Richter (1892, p.124): na
revelagdo de um homem sem tempo em que se colocar, porque & margem no espago, o humor,

inserido no texto regionalista, afasta o regozijo do riso e coloca em cena o que ha de passado

no presente, de permanéncia na inovag@o, de morte na vida.



PARTE I

APONTAMENTOS TEORICOS



CAPITULO 1

Sobre o humor, para além do comico

Cuando el hombre, como los tedlogos de otro tiempo,
contempla el mundo terrestre desde lo alto del mundo
inmaterial, aquél le parece lleno de pequeriez y variedad:
cuando se sirve del mundo pequeiio, como hace el humor,
para medir el mundo infinito, produce esa risa en que
vienen a mezclarse un dolor y una grandiosidad

Joachin Richter



Ao contrario do que se poderia precipitadamente considerar, a constituicdo de
um conjunto de leituras teodricas acerca do comico esbarra ndo na escassez de material sobre o
tema, mas no vasto numero de publicagdes que se multiplicam nas mais diversas areas do
conhecimento. Da psicanalise a antropologia, o riso deixou o posto periférico que
anteriormente ocupava como manifestacdo a margem da seriedade balizadora do paradigma
de comportamento socialmente aceito para se colocar como cerne do debate intelectual em
circulos diferenciados, o que faz da diversidade um obsticulo a ser encarado na
sistematizacdo de um repertorio tedrico coerente que, por um lado, ndo despreze a amplitude
do objeto abordado e, por outro, ndo caia na falacia da generalizag@o.

Essa amplitude mostra-se, na verdade, como uma proje¢do da abrangéncia que
fundamenta a natureza do riso em suas diversas manifestacdes. E justamente na imagem de
um conjunto heterdclito, abarcando elementos dispares sob seus denominadores, que a palavra
“comico” passa a designar, em sentido amplo, todas as realizagdes ligadas ao risivel e ndo
apenas o género comédia, a que se referia o grego komikos. Do chiste a ironia, o cOmico
alarga-se e o hiato que se desenha entre uma e outra realizagdo dentro do conjunto ora ¢
considerado em estudos que se dedicam a exploragdo das particularidades de cada
manifestagdo, ora ¢ deixado a mercé de interpretagdes superficiais, alheias a complexidade da
discussao.

A evidente impossibilidade da criagdo de proposi¢gdes estanques, capazes de
anular essa multiplicidade de significados na qual estdo imersas as discussdes acerca do riso,
conduz, muitas vezes, para a necessidade de elucidagc@o ou defini¢do do campo semantico a
ser recoberto por uma abordagem especifica, que considere o fendmeno em sua amplitude, ou
em suas especificidades. Esse pressuposto torna-se ainda mais patente quando se considera o
fato de que o significado do humor alinhava-se ao conjunto do comico, de modo que um e
outro sdo tomados como sindnimos designativos de um mesmo grupo de realizagdes
heterogéneas, estendendo-se, sob esse ponto de vista, as idéias de “comicidade em geral,
graca, jocosidade” (HOUAISS, 2001, p.1555).

Dito isso, propde-se uma discussdo que insere o humor em um quadro
epistemologico mais amplo, que envolve também a no¢do de comico, definindo o primeiro
ndo em oposi¢do ao segundo, mas de maneira que sejam analisadas e sistematizadas as
particularidades que diferenciam a realizagdo humoristica de outras formas de comicidade,
oportunamente mencionadas ao longo do trabalho.

A definicdo do comico como todas as manifesta¢des capazes de provocar o riso

fixa suas raizes na concep¢do retorica greco-latina, que o situa na esfera da deformidade



risivel. Somente o Iluminismo, no final do século XVIII, alargaria esse ponto de vista
(HANSEN, 2004, p.2)* e marcaria definitivamente a designagdo de comico como sindénimo de
riso. O legado iluminista pluraliza o cdmico e o insere na multiplicidade e na problematica
dos géneros literarios e, se de uma feita, desata as amarras que o condicionavam a comédia
classica, de outra ,pulveriza e dificulta qualquer tentativa de defini¢ao restrita de seu escopo.
Desse modo, alinhados horizontalmente, os termos riso, ridiculo, risivel,
codmico, comicidade e humor apenas se organizardo operacionalmente em niveis que

dependem de nuances sutis de significado:

“Comique” sera donc pour nous le terme générique désignant tous les phénomeénes
verbaux et non verbaux qui ont la propriété de provoquer le rire, sans que l’'on se
soucie encore des différentes especes classiques (humour, ironie, parodie...) sur
lesquelles il faudra revenir. Entre le rire et le comique, il est utile d’etablir un
niveau intermédiaire, le risible, qui permet de spécifier que le comique qui retiendra
notre attention doit étre délibéré et non accidentel. (DEFAYS, 1996, p.9; grifos do
autor)

Sob esse ponto de vista, o riso seria uma resposta fisiologica ao risivel, um
estimulo exterior que se podera designar como cOmico apenas quando ha a intencdo de
provocar o riso por meio da concatenagdo de recursos formais, verbais ou ndo. Mas o fato é
que essa distingdo nem sempre se faz de maneira clara e o que se tem sdo trabalhos que
mesclam a tentativa de compreender o objeto que faz o homem rir a interpretacdo de como o
homem ri. Emblematico de uma abordagem preocupada em considerar o riso em si mesmo ¢ o
conhecido ensaio de Henri Bergson (1987, p.20), intitulado O riso: ensaio sobre a significacdo
do comico, em que o filésofo analisa a comicidade a partir de um ponto de vista que a
considera como realizagdo que transita entre a vida ¢ a arte.

A defini¢do inicial do comico como um intersticio explica-se na medida em
que Bergson situa o risivel na imagem do homem, atrelando o riso ao atrito entre a
maleabilidade ou a organicidade que deveria existir na figura humana e a rigidez mecanica de
comportamentos e gestos, incompativeis com a expectativa de flexibilidade da vida. Formas
como a parddia, a caricatura e a satira constituem, no limite, a representacdo estética dessa
inadequacdo, sendo o riso o instrumento punitivo, de finalidade moralizante, que prevé a
restituicdo de um padrdo socialmente aceito de comportamento, do qual o objeto da

ridicularizacdo se desviara: “o rigido, o ja feito, o mecanico, contrariamente ao maleavel, ao

? Texto proveniente de argiiigio apresentada pelo Prof. Dr. Jodo Adolfo Hansen no V Semindrio de Pesquisa do
Programa de Pos-Graduagdo em Estudos Literdrios da UNESP, campus de Araraquara, em mesa intitulada “O
humor”. Esse texto, ndo publicado, foi cedido pelo autor aos participantes da mesa. A numeragdo das paginas
citadas obedece ao original.
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continuadamente cambiante, ao vivo, o desvio contrariamente a atencdo, enfim, o
automatismo contrastando com a atividade livre, eis em suma o que o riso ressalta e pretende
corrigir” (BERGSON, 1987, p.69).

Também Vladimir Propp (1992), em seu Comicidade e riso, publicacdo
postuma langada na década de 1970, aproxima as idéias de comico e riso, além de se valer do
mesmo principio de punicdo de que se imbui a comicidade. Embora situe o comico também
nas feigdes do homem e procure arrolar os recursos estético-formais capazes de produzir o
efeito risivel, Propp atém-se menos a enumeragdo de tracos do que a definicdo de uma
tipologia classificatéria do riso, acenando para uma questdo indispensavel ao comico: a
zombaria. Zombar, rebaixar, denegrir, punir ou castigar sdo verbos comumente relacionados
ao ato de rir — ridicularizar projeta, também, a segregagdo ¢ a rejeicdo. Na formacgdo desse
campo semantico ao redor do comico, o autor define dois conjuntos em que se poderia incluir

todos as formas de riso (e ndo de comico):

Do ponto de vista da l6gica formal pode-se chegar racionalmente a conclusio de que
ha duas grandes subdivisdes de riso, ou dois gé€neros. Um contém a derrisdo, o outro
ndo. A subdivis@o é ao mesmo tempo uma classifica¢do, conforme a presenga ou ndo
de um fator. No caso dado ela ¢ correta ndo apenas formalmente, mas também
substancialmente. (PROPP, 1992, p.151-152)

Atrelar a presenga da zombaria o papel de definir o carater de um determinado
riso significa ndo apenas dizer que existem formas ndo derrisorias de comicidade. Nao ¢
novidade que o riso pode ser desprovido de rebaixamento em muitas situacdes e, desde a
época arcaica, as palavras gélan e katagélan apontam para a existéncia de dois tipos de riso:
enquanto o primeiro vocabulo designa o “riso simples”, o segundo aponta para o ato de “rir
de” (MINOIS, 2003, p.49), o que situa a cerca de seis séculos antes de Cristo a problematica
da existéncia de um riso de zombaria, em oposi¢do a um outro grupo, em que estariam
inseridas manifestagcdes desprovidas de rebaixamento e punigao.

As idéias de maldade e bondade - no limite, definidoras da zombaria e da
acolhida - mostram-se demasiado subjetivas para que se delimite com clareza o que pode ser
considerado riso bom ou riso mal. Nesse sentido, a diferenciagdo de Eugéne Dupréel (apud
ALBERTI, 1999, p.28) entre um “riso de acolhida”, promotor da aproximacdo e da
congregacdo de pares, e um “riso de exclusdo”, responsavel pelo rebaixamento de um alvo
por meio da derrisdo, mostra-se como mais palpavel na medida em que possibilita atribuir a
presenca ou a auséncia de zombaria um objetivo concreto: no caso do riso de exclusdo, o de

afastar aquele que 11 — e esse afastamento deve ser entendido ndo apenas do ponto de vista



11

fisico ou geograficamente espacial, mas também em termos de superioridade e inferioridade —
do objeto do riso; enquanto no riso de acolhida, o de aproximar e tornar coletivo e
interpessoal o ato de rir.

Enquanto o “riso de acolhida”, estaria circunscrito a manifestagdes de afeto -
como no riso desinteressado de uma crianga ou no sorriso de dois amantes -, cumplicidade e
adesdo, o “riso de exclusdo”, colorido pela zombaria, seria o responsavel pela maioria das
realizagdes comicas. Todavia, enquanto Bergson (1987, p.12) nega qualquer possibilidade de
riso cordial ao colocar a emog¢do como a vild da comicidade, Propp (1992, p.151) discorre
acerca do que chama de “riso bom”, mas ndo deixa de o excluir do dominio do cémico, de
modo que em toda e qualquer manifestacdo de comicidade existam a zombaria e a derrisdo.

Tem-se, portanto, em consondncia com a proposi¢do aristotélica e a tradigao
iluminista do riso, o comico tomado com o sentido geral de conjunto das realizagdes que
provocam o riso com inten¢@o derrisoria. Concordando com essa proposi¢do de que o comico
carrega em si o traco da derris@o, ¢ necessario introduzir uma pausa para que se reflita a
respeito do lugar do humor quando tomado relativamente ao cdmico. Ndo sdo raras, pelo
contrario, as abordagens que emparelham as nogdes de comico e humor ou comicidade e
humorismo, de modo que também o humor assume, /afo sensu, o papel de englobar diferentes
realizagdes do riso.

No entanto, o fato ¢ que aqui se estd longe de questdo consensual. Forma de
conteudo polémico, o vocdbulo “humor” estende seu significado a realizacdes que,
paradoxalmente, opdem-se ao sentido do comico, de modo que ndo sd@o poucos os tedricos
que primeiro definem a comicidade e, depois, apontam o humor como elemento diferencial e
restrito. Na maioria das vezes, entretanto, o aceno para essa restricdo ndo se configura como
discussdo sistematizada acerca das particularidades da forma humoristica € o que se tem ¢,
antes, o acimulo de proposi¢des superficiais e desencontradas, que confundem a natureza de
diferentes significados atribuidos a palavra humor.

Restrinja-se a discussdo a Bergson (1987) e Propp (1992), ja que ambos foram
privilegiados na breve abordagem do comico aqui exposta. No citado ensaio de 1899, Bergson
(1987) dedica apenas um paragrafo a questdo humor no momento em que trata o que chama
de “comicidade de palavras” e define os efeitos da transposi¢do cOmica de duas séries de
palavras que expressam sentidos opostos, mas que se entrecruzam de modo a produzir uma

interferéncia comica de significados:
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A mais geral dessas oposi¢des seria talvez a do real com o ideal: do que é com o que
deveria ser. Ainda aqui a transposi¢do podera ser feita nas duas dire¢des inversas.
Ora se enunciard o que deveria ser fingindo-se acreditar ser precisamente o que é.
Nisso consiste a ironia. Ora, pelo contrario, se descrevera cada vez mais
meticulosamente o que &, fingindo-se crer que assim é que as coisas deveriam ser. E
o caso do Aumor. O humor, assim definido, € o inverso da ironia. Ambos sdo formas
da satira, mas a ironia é de natureza retorica, ao passo que o humor tem algo de mais
cientifico. (BERGSON, 1987, p.68)

Essa afirma¢@o de Bergson conduz a uma série de questionamentos pertinentes
a tentativa de transformar o humor em um objeto menos difuso e contraditdrio. O primeiro
aspecto a ser considerado ¢ a defini¢do do humor a partir de uma oposi¢do, que se faz
relativamente a ironia. Em sintese, o parametro da comparagdo repousa no fato de que a
ironia, para o autor, coloca uma verdade em cena justamente por dissimular o seu contrario,
enquanto o humor promove uma andlise profunda da verdade ao dissecad-la em suas diversas
faces — o que conduz Bergson (1987, p.68), linhas abaixo, a aproximar o humorista ao
cientista’.

Nao fica claro o ponto que o filosofo utiliza na diferenciagdo entre comico e
humor, pelo contrario, ambos se reaproximam quando Bergson (1987) considera o humor
como “uma forma da satira”. Essa identificagdo entre humor e satira - ou a tomada do
primeiro como um recurso da segunda — assume significado crucial na medida em que insere
na concep¢do humoristica de Bergson (1987) o elemento da derrisdo, caracteristico da
realizagdo satirica. O fato ¢ que essa presenca da zombaria acaba por diluir a tentativa de
particularizacdo do humor no interior do comico: embora acene para uma diferenciagio,
Bergson (1987) ndo apenas ndo sistematiza o que entende por humor, como também nao
consegue separa-lo da forma comica. O que se tem, nesse sentido, ¢ apenas a diluicdo da
aparente sinonimia que emparelhava comico e humor, de modo que agora o humor, mais
restrito, aparece como uma forma de derrisdo pelo riso que se insere no conjunto da
comicidade.

Essa presenca da zombaria na visdo bergsoniana do humor é rebatida por
Vladimir Propp (1992) no seu estudo citado, escrito quarenta e sete anos apds a primeira
publicagdo do ensaio francés. O fato € que Propp, pautado em outros autores, situa no humor

uma certa inclina¢do benevolente, alheia ao rebaixamento tipico do cdmico:

“Somente o termo ‘humor’”, diz Vulis, “pode ser empregado quando o autor esta do
lado do objeto de riso”. [...] O humor ¢ aquela disposi¢@o de espirito que em nossas

3 “O humorista ¢ no caso um moralista disfargado em cientista, algo como um anatomista que s6 faga dissecago
para nos desagradar; e o humor, no sentido restrito que damos a palavra, ¢ de fato uma transposi¢do do moral em
cientifico” (BERGSON, 1987, p.68).
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relagdes com os outros, pela manifestagdo exterior de pequenos defeitos, nos deixa
entrever uma natureza internamente positiva. Este tipo de humor nasce de uma
inclinag¢@o benevolente. (PROPP, 1992, p.152)

Propp (1992) ndo apenas coloca o humor a margem do “riso de zombaria”, mas
também concorda com a afirmacdo de que a forma humoristica aproxima aquele que ri do
alvo do riso, o que o situa em uma posi¢do diametralmente oposta aquela assumida por
Bergson (1987) em seu ensaio. Embora o autor russo dedique apenas esse paragrafo a
discussdo do humor, isso basta para que acene para a concepg¢do que contrasta com o
pensamento tedrico alicercado no postulado aristotélico de que o riso depende do
rebaixamento e da suspensdo da emogao para se realizar.

Malgrado a existéncia desse pequeno fio que entretece o humor de Propp
(1992) a uma outra via de abordagem do riso, ndo se pode desconsiderar o que hd de
incipiente e contraditorio em sua afirmagdo. Primeiramente, o humor enquanto “disposi¢do de
espirito” permanece ainda alheio ao campo da representacdo estética, ligando-se, antes, a
esfera da psicologia ou da psicanalise. Soma-se a isso 0 problema que se encerra em torno da
afirmagdo de que o humor se projeta a partir da “manifestacdo exterior de pequenos defeitos”
(PROPP, 1992, p.152, grifo nosso). Instituir uma gradagdo classificatéria da natureza de
vicios e defeitos significaria, nesse sentido, retornar ao pensamento de Aristételes, do qual ja
se havia afastado; além disso, atrelar a realizagdo humoristica a defeitos de pequena
propor¢do representa tomar como critério de avaliagdo ndo a maneira como o humor faz rir,
mas a matéria de que se ri.

A insisténcia na enumeracdo de contradigdes ou problematicas que envolvem
as posi¢des de Propp (1992), de Bergson (1987) e mesmo de outros autores que tangenciaram
o humor ndo conduz, entretanto, a um entendimento proficuo da questdo. Por ora, deve-se
atentar para dois importantes aspectos apontados por Propp (1992) sem que tenha sido
sistematizado seu real significado: o humor ndo pertence ao dominio do cdémico; o humor
aproxima aquele que ri do objeto do riso. Diante de tais constatagdes, questiona-se: o humor
ndo provoca o riso, como se deveria pensar ao compactuar com toda a tradi¢do tedrica sobre o
assunto? Ja que aproxima quem ri de seu objeto, o humor manifesta-se sem um alvo
especifico? Se ¢ alheio a zombaria e a derrisdo, o humor nao possui tonalidades de critica e
desnudamento?

Chega-se, aqui, a um ponto em que a colocacdo do humor diante do comico
conduz menos a conclusdes do que a questionamentos e oposi¢des: até o momento, foram

apontados tragos que acenam para o que o humor no é. As negativas apontam ndo para uma
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conclusdo sumaria, e sim para um caminho que se abre: “Enquanto o cdmico parece sempre
pressupor a separagdo do sujeito que observa e do objeto observado, o humor implica a fusao
de ambos” (HANSEN, 2004, p.6).

E, portanto, na nega¢do do distanciamento promovido pelo riso que se buscara
a elucidagdo de uma primeira caracteristica do humor: a adesdo. O “sentimento do contrario”
apontado por Pirandello (1996, p.132) como o componente indispensavel ao humorismo nao
se poderia realizar sem compaixdo e proximidade, elementos aparentemente estranhos ao riso.
Sem desconsiderar a ambivaléncia do objeto tratado e, a0 mesmo tempo, tentando desviar de
uma generalizagdo falaciosa — como se advertiu no inicio -, o primeiro passo para o

desvendamento do humor se localiza na compreensio desses componentes.

1.1. Da derrisio a compaixio

A tentativa de definir as especificidades do humor enquanto género que insere
o compadecimento no interior da realizagdo cOdmica ndo prescinde de uma visada tedrica
capaz de tracejar os principais contornos do pensamento sobre o riso no que diz respeito a
projecdo das nuances mais significativas desse pensamento, especialmente no que tange as
transformagdes que, na modernidade, tornaram possivel a aproximagdo entre o riso € a
compaixdo, elementos tomados como opostos inconciliaveis ao longo de grande parte da
tradi¢do tedrica do comico.

E, portanto, a Poética aristotélica - texto fundador dessa oposi¢do entre riso e
compaixdo - que se deve tomar como ponto de partida para que sejam tecidas reflexdes em
torno da natureza do humor, bem como da sua realiza¢do literaria em contextos historicos
especificos. Depois de estabelecer a diferenga entre comédia e tragédia a partir da natureza do
objeto de imitagdo — “uma propde-se a imitar os homens, representando-os piores, a outra
melhores do que sdo na realidade” (ARISTOTELES, 1964, p.263), Aristoteles aponta o tipo
de vicio que fundamenta a realiza¢do da comédia, o que ird se colocar como alicerce das
defini¢cdes do comico posteriores ao pensador: “O ridiculo reside num defeito e numa tara que
ndo apresentam carater doloroso ou corruptor. Tal €, por exemplo, o caso da mascara comica
feia e disforme, que ndo ¢ causa de sofrimento” (ARISTOTELES, 1964, p.269).

Colocar como necessaria a realizagdo do cdmico a subtragdo da compaixdo e
da dor significa instituir uma distancia entre o espectador e o objeto do riso, de modo que a
auséncia de compadecimento e¢ a falta de identificagdo daquele que ri com o alvo da

comicidade seriam os pontos que definem a comédia enquanto tal e, simultaneamente,
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colocam-na em uma posi¢do diametralmente oposta a tragédia: “o comico ¢ um defeito
anddino que ndo suscita terror nem piedade. Em outras palavras: o que nos leva ao riso nio ¢é
0 pathos tragico que nos leva ao arrepio e ao choro” (ALBERTI, 1999, p.47). A auséncia do
pathos seria, portanto, um dos alicerces da realizacdo comica na medida em que, ao promover
o afastamento do objeto, ndo apenas impossibilita o compadecimento como também institui a
superioridade daquele que ri diante de seu alvo.

Se essa distingdo serviu como sustenta¢do para uma “ideologia da seriedade”
que desvincula o riso das idéias de razdo e saber (NEVES, 1974, p.36), alimentou, por outro
lado, as reflexdes a respeito da comicidade que se fizeram a partir da idéia de Aristételes,
criando um hiato entre o comico e o tragico que, durante séculos, ndo apenas separou as duas
no¢des, mas também as colocou como realizagdes contrarias ¢ inconcilidveis. Desse modo, a
tradi¢cdo tedrica sobre o comico, mais do que legar uma defini¢do para o fendmeno em si,
conduziu a uma série de oposi¢des — riso versus trdgico, riso versus pensamento, riso versus
sério, riso versus razdo — por meio das quais o riso aparece como parte integrante de um
bindmio, definindo-se ndo por sua esséncia real, mas a partir de seu suposto contrario.

As idéias de superioridade e afastamento — e, mais tarde, o esfacelamento delas
-, que se desdobram do rebaixamento cOmico, sustentam um dos aspectos centrais a serem
tratados na constitui¢do do humor. Mas, para que a dilui¢do da superioridade como fator de
composi¢do do humor seja esclarecida de modo abrangente € necessario que se considere a
concepgdo de riso que subjaz a proposicdo de um sujeito que ri porque se v€ acima do outro e,
por isso mesmo, ¢ capaz de rir de sua baixeza. Trata-se, como se apontou, do riso como
instrumento de zombaria e derris@o, que ridiculariza o objeto por meio da exposi¢cdo de seus
defeitos para que sejam desnudados seus vicios e, em conseqiiéncia da ridicularizagdo, sejam
corrigidos os desvios de comportamento que afastam o individuo de uma norma previamente
estabelecida ou, ainda, seja estilhagado todo um modelo considerado retrégrado em favor da
crenga em uma norma utopica a ser estabelecida.

Importante esclarecimento sobre essa visdo € prestado por Quentin Skinner
(2002) em Hobbes e a teoria classica do riso. Transitando entre as obras dos principais
filésofos renascentistas, o autor discorre a respeito da retomada, entre os séculos XVI e XVII,
da visdo aristotélica acerca da comicidade, de modo a esclarecer a maneira como os diferentes
pensamentos acabam por convergir no tratamento do riso como forma de derrisdo e
rebaixamento. Dentre os trabalhos discutidos por Quentin Skinner, trés merecem especial
destaque por representarem papel definidor nos estudos que, ao longo da historia das idéias,

dedicaram-se a reflexdo acerca da natureza do risivel: Laurent Joubert, René Descartes ¢
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Thomas Hobbes sdo colocados em cena pelo autor como forma de constituir um quadro
epistemologico que sintetiza a face negativa atribuida ao riso no referido momento.

Sob esse aspecto, a literatura médica de Joubert traz a tona a ambivaléncia do
riso na medida em que valoriza a tonalidade escarnecedora que faz parte da acdo risivel,
resultado da reagdo do homem diante daquilo que se lhe apresenta como feio, deformado,
horrivel: “Nao conseguimos nunca evitar uma certa antipatia ou desdém diante da baixeza e
da feiura, e assim ‘o feitio usual do nosso riso € o desprezo ou o escarnio’” (SKINNER, 2002,
p.29). Assim, o prazer do riso seria, na verdade, uma certa alegria que se mistura ao deleite
por se ter constatado, no outro, um defeito ou deformacgio que o torna digno de rebaixamento
e, por isso mesmo, alvo de uma gargalhada escarnecedora. Nesse sentido, os ditos de Joubert
nao deixam de fazer referéncia a teoria das afeccdes de Platdo, que classifica o riso como uma
afeccdo mista, por miscigenar o valor positivo da alegria a negatividade da derrisao.

A expressao de escarnio apontada por Laurent Joubert coloca suas observagdes
lado-a-lado com os dizeres de Aristételes, justamente pela necessidade de afastamento da
compaixdo na composi¢do do comico na realizag¢@o de agdes ou ditos risiveis. Embora Joubert
ndo deixe de apontar para a inevitavel tristeza que impregna o riso justamente por sua
inclinacdo escarnecedora, esta tristeza seria, antes, um componente resultante do riso e nao
algo que se manifestaria no momento de sua realizacdo. O Tratado do riso, publicado pelo
médico francés em 1579, manteria, portanto, o principal ponto da tradi¢do tedrica sobre o
assunto até entdo, excluindo do comico qualquer possibilidade de compaixdo ou proximidade
daquele que ri em relacdo ao objeto do riso.

Apesar desta fidelidade as proposigdes do fildsofo grego, os tratados médicos
contemporaneos a Joubert ndo deixam de aliar, segundo Skinner (2002), um novo pensamento
as reflexdes acerca da comicidade. Trata-se, na verdade, do estabelecimento do que, a partir
da retomada da retdrica de Cicero, foi denominado como admiratio no processo psico-fisico
de constituicdo do riso no homem. Sob essa perspectiva, a surpresa seria um integrante
fundamental da realizagcdo cdmica, de maneira que o expectador, ou aquele que ri, sd poderia
se submeter a explosdo do riso apos ser tomado por um movimento de surpresa, de modo que
a incongruéncia entre aquilo que se esperava e o que de fato se realizou seria, articulada ao
escarnio, a responsavel pela concretizagdo do riso.

Essa nova interpretacdo do ato de realizag@o do riso, baseada na necessidade de
um momento de subita surpresa, ndo deixa de retomar, em alguns termos, a reflexao platonica
a que se aludiu brevemente. A admiratio renascentista seria a responsavel pela impregnacao

do riso por uma significativa inclinagdo de alegria, resultante da novidade introduzida como
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quebra da expectativa daquele que ri: “A razio pela qual a presengca da admiratio ¢é
indispensavel ¢ que rimos somente quando encontramos coisas novas e surpreendentes. E a
presenga da novitas que nos induz a admiragio, e ¢ nossa impressao de admira¢do que nos faz
rir” (SKINNER, 2002, p.34). Entre o pensamento classico e essa articulacdo da idéia de
novidade na concretizacdo da comicidade esboca-se um dos matizes principais do pensamento
sobre o riso nos séculos XVIII e XIX: para Kant, o riso seria o resultado de uma expectativa
frustrada, enquanto Schopenhauer fundamenta sua teoria na incongruéncia entre idéia e
objeto, o que significa dizer que o riso se manifesta na subita revelagdo de um contraste entre
0 que se esperava — ou 0 que se tem como regra de comportamento socialmente aceita — e
aquilo que se mostra na realidade.

Embora, no século XVII, a idéia de admiratio tenha possibilitado algumas
reflexdes acerca da possibilidade de existéncia de um riso essencialmente alegre, como
expressdo de uma satisfacdo desprovida de escarnecimento, derrisdo ou superioridade,
prevaleceu a perspectiva aristotélica que aqui se vem discutindo. E ¢ justamente nesta
mentalidade que se fundamentam as consideragdes de Descartes sobre a natureza da
comicidade, para quem a existéncia de um riso aprazivel esbarra na articulacio entre a alegria
que compde a reagdo cOmica e os sentimentos de ddio e desprezo que, necessariamente,
devem se expressar na explosdo do riso. A zombaria seria, neste caso, o instrumento € o fim
do riso, que se expressa, assim como no pensamento de Aristételes, como forma de
rebaixamento de um vicio a ser recusado e punido: “O escérnio ou a zombaria ¢ um tipo de
alegria misturada com 6dio, e quando este sentimento surge inesperadamente, o resultado ¢
que desatamos a rir” (DESCARTES apud SKINNER, 2002, p.54).

O escarnio que define o riso em Descartes ¢ 0 mesmo que se coloca no cerne
das observagdes de Hobbes sobre o tema. E nesse sentido que o autor de Leviatd alia a idéia
de admiratio anteriormente descrita aos sentimentos de superioridade e reprovacao inerentes a
manifestagdo comica. Na verdade, este impulso que fundamenta o rebaixamento cOmico
estaria essencialmente ligado a um trago da natureza humana que o autor define como
“vontade geral de poder”, de maneira que o riso surge como expressdo de um desdém que
rebaixaria o outro pelo sentimento de superioridade em relagdo a ele. E desta maneira que a
teoria de Hobbes deixa claro o posicionamento superior daquele que ri em relagdo ao objeto
do riso, auto-isen¢do que seria decorrente do fato de postular no outro um defeito que nao se
reconhece em si mesmo, de modo a se considerar melhor e mais integro por ndo possuir em si

o vicio degradante.
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A posi¢do central da zombaria no pensamento de Hobbes sobre o riso ndo se da
apenas gracas a énfase atribuida pelo autor ao escarnio como elemento de composi¢cdo da
comicidade. Tratando do rebaixamento comico, Hobbes discorre acerca de duas posturas
diversas em relacdo ao objeto de zombaria, instituindo uma diferenga qualitativa, que acaba
por apontar para a convergéncia de duas atitudes para uma suposta soberania do eu. E nesse
sentido que, por um lado, o riso surge como forma de zombaria do outro, instrumento de
rebaixamento que concretiza a manifesta¢do da superioridade daquele que ri diante do objeto
do riso; por outro lado, o autor aponta para a possibilidade de rir de si mesmo como uma
forma de escarnio que expressaria um sentimento de superioridade em relacdo ao que se
esperaria de si mesmo. Deste modo, o “rir-se de si mesmo” seria definido ndo como uma
forma de auto-critica ou auto-reconhecimento de um comportamento vicioso a ser corrigido,
mas como concretizagdo de uma tendéncia a se sentir superior € soberano em relagdo a uma
auto-imagem tomada como inferior aquilo que se reconhece como a realidade.

De acordo com as observagdes de Skinner (2002), Hobbes ainda teria sugerido,
em sua obra, a existéncia de um riso coletivo, em que diversos individuos estariam aliados em
torno de um objeto risivel comum. Sob essa perspectiva, uma abstracdo da subjetividade se
realizaria em favor de um escarnecimento de carater geral, direcionado para uma falha ou
defeito relativos ao mundo que cerca determinado grupo de individuos. Definido com um
“riso ndo-ofensivo”, esta seria uma forma de manifestacio de um movimento derrisorio que
ndo visa a um individuo especifico, mas a toda uma coletividade, de modo que, embora alheio
ao rebaixamento do outro, ndo deixa de colocar uma distancia entre aquele que ri e seu alvo,
mantendo viva a chama da zombaria e da gldria que definiriam a esséncia da comicidade na
perspectiva hobbesiana: “A paix@o do riso ndo ¢ nada sendo uma subita gléria que surge de
uma subita concepg¢do de alguma superioridade em ndés mesmos pela comparagdo com as
fraquezas alheias, ou com as nossas proprias fraquezas em tempos passados” (HOBBES apud
SKINNER, 2002, p.54).

Do riso desdenhoso de Laurent Joubert a zombaria esmagadora do riso em
Hobbes, as idéias de escarnecimento e derrisdo aniquilam qualquer possibilidade de
existéncia, no interior da comicidade, de um sentimento de compaixdo que una ou a0 menos
aproxime o homem que ri do objeto do riso. Baseado, como ja se viu, no pensamento
aristotélico, esse tipo de postura afasta das teorias renascentistas acerca do cOmico o
sentimento de cumplicidade entre as duas esferas da comicidade e, mais do que isso, torna
irrealizdvel — ou, no minimo, contraditério — o pensamento pirandelliano sobre o humor,

como se vera a seguir. Nesse sentido, reafirma-se a hipdtese colocada no principio de nossa
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reflexdo a respeito da nog¢do de afastamento e superioridade, legados da Poética de
Aristdteles, como chave para a compreensdo do humor justamente por constituir um ponto
central de oposi¢do em relagdo a sua natureza. Acredita-se, sob esse ponto de vista, que o
pensamento sobre o humor nos termos em que o define Pirandello (1996) — e a sistematizagdo
de uma teoria concreta acerca de sua realizagdo — somente serdo possiveis no momento em
que a idéia de derrisdo se colocar em segundo plano tanto na concretizacdo da agdo cOmica
quanto na reflexdo tedrica que a cerca.

De Descartes ¢ Hobbes para os apontamentos de Kant e Schopenhauer, no
século XIX, ¢ necessario atentar para uma mudanca de enfoque que afasta a questdo do
rebaixamento do primeiro plano e pde, em seu lugar, a relagdo que se coloca entre riso e razao
ou, ainda, entre riso e pensamento. Embora Kant situe o efeito estético do material risivel a
margem do belo, categoria capaz de aprazer o julgamento, e o coloque ao lado do agradavel,
responsdvel apenas pela sensacdo de regozijo, seu principal interesse centra-se no processo
psico-fisico do riso, o que justifica sua énfase no carater supostamente ndo-racional da reagdo
cOmica.

A proposi¢do kantiana do riso como resultado de uma expectativa que,
frustrada, conduz ao nada deve, assim, ser entendida no interior de um conjunto em que o
nada representa o resultado de uma suspensdo subita da razdo, necessdria a concretizacao
final do efeito risivel. Nesse sentido, a anulagdo da razdo representaria, também, a auséncia de
reflex@o ou juizo de qualquer espécie na realiza¢do do ato comico, o que, se por um lado,
afasta o riso do rebaixamento derrisdrio, por outro, ndo deixa de pontud-lo como alheio a
cumplicidade ou a louvag@o do outro. A esse respeito, Verena Alberti (1999, p.163) observa
que

[...] a transformacdo da expectativa em nada é compensada, em Kant, pela
producdo de um mais em afec¢do, que pde em movimento as entranhas e o
diafragma. Nao hé, portanto, no riso nem julgamento nem entendimento: o unico

canal ainda aberto para o escoamento da expectativa frustrada ¢ a afec¢do que pde
em movimento o corpo.

Se o entendimento humano nido pode, segundo Kant, encontrar prazer na
contradi¢do essencial que fundamenta o comico, o ato de rir estaria ligado ndo a puni¢do de
um vicio desnudado e criticado, mas a necessidade de equilibrio das forcas vitais, que
encontram, na suspensdo do pensamento, via ideal para se concretizar. Malgrado esse
afastamento da idéia de derrisdo, as observacdes de Kant interessam na medida em que essa

suspensdo da razdo - ou a hipdtese de um grau zero de entendimento — serve como
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fundamento central para as proposicdes de outros tedricos que trataram do tema,
especialmente Bergson. Ademais, suspender a razdo significa também suspender a reflexdo
que, segundo Pirandello (1996), ¢ essencial a realizacdo do humor, o que ndo deixa de afastar
o pensamento kantiano da hipotese que norteia este trabalho.

Se, para Kant, a suspensao da razdo fundamenta o riso, Schopenhauer o define
como uma incongruéncia entre razdo e sentido, sendo que a explosdo risivel se daria no
momento em que se mostra, diante da percepcdo, a disparidade entre o que seria a imagem
mentalmente construida de um objeto e sua realizacdo empirica: “Schopenhauer ve una
alianza defectuosa entre nuestro conocimiento sensorial de las cosas y nuestro conocimiento
abstracto de esas mismas cosas” (ROMANO, 2000, p.5). Nao deixa de se manifestar, nessa
tomada de consciéncia de que existe um choque entre as duas esferas do conhecimento, um
certo movimento de surpresa por parte daquele que ri, ja que a realiza¢do concreta do que se
manifestava apenas conceitualmente difere do que era esperado.

A admiratio renascentista acima aludida manifesta-se, portanto, em dois niveis
diferentes, quando colocada diante dos pensamentos de Kant e Schopenhauer, ja que, nos
séculos XVI e XVII, a surpresa conduziria ao deleite por revelar um vicio digno de
rebaixamento e, em Kant, representa o ato stubito de anulagdo da razdo e, em Schopenhauer, o
choque entre um conceito e sua realizagdo. Nota-se, assim, uma diferenca qualitativa no
tratamento do que aparentemente seria um consenso, desde Cicero, no que concerne a
presenca essencial do elemento surpresa na composi¢do do riso: enquanto os pensamentos
classico e renascentista o tomavam como o impulso revelador de um defeito ou deformidade,
a filosofia dos séculos XVIII e XIX tem-no como ponto central da suspensdo do pensamento e
da razdo, de modo a se manifestar, principalmente, no entrechoque de esferas diversas, seja
entre o que se esperava ¢ o que efetivamente se realizou, seja entre o conceito € o objeto, o
dito e o ndo dito.

Deixando a admiratio de lado — embora seja preciso lembrar que a surpresa
também tem papel central nas observagdes de Freud (1996) acerca do chiste -, parece
necessario atentar para a idéia schopenhaueriana de incongruéncia ou entrechoque de esferas,
0 que, para o autor, ndo tem efeito necessariamente derrisorio e, inclusive, pode originar o riso
de si mesmo, sem que a superioridade hobbesiana tenha lugar nessa realizagdo. Embora em
niveis diferentes, ¢ justamente nesse movimento de interferéncia que Bergson (1987) alicerca
sua teoria do riso: afastando-se da oposi¢do entre conceito e objeto, Bergson (1987) aposta no
riso como decorréncia do choque entre o que ¢ socialmente determinado como

comportamento ideal para o0 homem e a realizag@o contraria a esta norma, de maneira que o
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riso que dai irrompe manifesta-se como forma de puni¢do ao que fora transgredido. O riso,

como gesto social, manifesta-se como uma forma de reprimenda a excentricidade humana:

O homem se apresenta simplesmente como espetaculo ao homem, certa rigidez do
corpo, do espirito e do carater, que a sociedade quereria ainda eliminar para obter de
seus membros a maior elasticidade e a mais alta sociabilidade possiveis. Essa
rigidez € o cOmico, e a corregdo dela é o riso. (BERGSON, 1987, p.19)

A 1déia de uma inclinagd@o corretiva do riso conecta Bérgson (1987) a tradigdo
aristotélica de abordagem da comicidade, conforme brevemente se mostrou aqui, tendo como
pontos centrais a derrisdo e o sentimento de superioridade que comporiam o riso.
Superioridade que ¢ frisada pelo autor como o elemento essencial da realizacdo do riso, que
depende da anulagdo da razdo para que se realize completamente: “O maior inimigo do riso ¢
a emogdo. Isso ndo significa negar, por exemplo, que nido se possa rir de alguém que nos
inspire piedade, ou mesmo afeicdo: apenas, no caso, serd preciso esquecer por alguns
instantes essa afei¢do, ou emudecer essa piedade” (BERGSON, 1987, p.12; grifos nossos).

O riso zombeteiro de Bergson - que em seu livro ndo se restringe a tentativa de
defini¢do da natureza do riso e se detém, ainda, na sistematizacdo dos recursos empregados
pela comicidade — ndo deixa de ser, de certo modo, o mesmo riso de Aristoteles, alheio a
presenca da afeicdo. Mesmo Vladimir Propp (1992), que em seu estudo sobre a comicidade
recusa a obra bergsoniana, coloca a zombaria — ou o riso de zombaria, como ele o denomina —
como elemento permanentemente ligado a manifestagdo do comico (Propp, 1992, p.28) e,
mais do que isso, aponta esse riso como a forma mais presente na vida e na arte (Propp, 1992,
p.152). Sem se referir ao humor como forma especifica de realizacdo, o autor soviético ainda
ndo deixa de remeter a uma certa fidelidade ao texto aristotélico: “[...] € possivel rir do
homem em quase todas as suas manifestacdes. Exce¢ao feita aos dominios dos sofrimentos,
coisa que Aristdteles ja havia notado” (Propp, 1992, p.29).

As formas de pensamento aqui brevemente apontadas poder-se-iam encaixar na
sistematizacdo organizada por Jacques Le Goff (2000, p.74), em que as principais teorias
sobre o riso seriam enquadradas em trés grandes linhas de pensamento: as teorias da
superioridade, em que o riso aparece como forma de dominio do outro; as teorias da
incongruéncia, em que o riso seria o resultado do entrechoque de esferas diversas; e as teorias
do alivio, em que o riso aparece como forma de equilibrio de energias psiquicas, de que a obra
de Freud (1996) O chiste e sua relagdo com o inconsciente, que procura mostrar que os

chistes funcionam de maneira semelhante aos sonhos, seria o0 melhor exemplo.
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Malgrado a aparente operacionalidade desse sistema, é preciso notar que
Jacques Le Goff (2000) n2o apenas deixa de considerar a presenca da superioridade e da
derrisdo em autores como Bérgson (1987), que aponta como representante do segundo grupo
de tedricos, como também desconsidera outra “categoria” de reflexdes tedricas, aquela em
que se enquadrariam, por exemplo, o texto de Pirandello (1996) e aqueles que dialogam com
suas idéias. Parece se mostrar como mais viavel uma hipdtese de trabalho que considere, por
um lado, as teorias da comicidade a partir de sua relagdo com as nog¢des de superioridade e
derrisdo e, por outro, tome as formas de manifestacio do comico (a satira, a caricatura, a
parddia, a ironia, o humor) sob o ponto de vista do grau de afastamento que cada uma dessas
realizacdes promove entre aquele que ri e o objeto do riso.

Essa perspectiva teria como ponto de partida a observagdo de André Jolles
(1976) acerca da distingdo entre satira e ironia, promovida a partir da instituicdo de uma
distancia maior ou menor entre em relagdo ao objeto a ser tomado como alvo de zombaria. A
satira representaria o grau maximo de afastamento entre um e outro, enquanto a ironia
comportaria certa intimidade — mesmo que fingida — entre as duas espécies. Tomando como
base tais proposi¢des, poder-se-ia instituir uma teia de relagdes mais complexas, em que cada
forma do comico estaria hierarquicamente localizada em um nivel superior aquela que a
segue, de acordo com a relacdo que estabelece com seu objeto, embora ndo deixe de haver
certa impregnacao entre as formas, como se vera a seguir apenas brevemente, ja que este nao
¢ nosso objetivo central.

O ponto de partida desse esquema seria, portanto, a sitira, com seu grau
maximo de afastamento entre quem ri e seu alvo e, mais do que isso, com a realizacdo mais
pungente do efeito derrisério do riso: “A satira ¢ uma zombaria dirigida ao objeto que se
repreende ou se reprova € que nos € estranho. Recusamo-nos a ter algo em comum com o
objeto dessa reprovacdo; opomo-nos a ele rudemente e, por conseguinte, desfazemo-lo sem
simpatia nem compaixao” (JOLLES, 1976, p.211). Em seguida, a parddia, quando tomada na
concep¢do corrente de ‘“‘contra-canto”, mostra-se, também, com significativo potencial
destrutivo, de modo que os movimentos de deformagdo e “destruicdo” — este ultimo colocado
ao lado da defini¢do de parddia por Iouri Tynianov (1969) — do texto original parodiado
institui ndo apenas uma distancia entre a parddia e o seu substrato, mas institui — assim como,
na satira, se poderia dizer em relagdo ao satirizado — uma significativa superioridade, ja que a
derrisdo, nesses casos, pressupde um modelo utdpico que supra os defeitos desnudados pelo
riso: “Sendo uma rebelido, a parddia € parricida. Ela mata o texto pai em busca da diferenca.

E o gesto inaugural da autoria e da individualidade” (SANT’ANNA, 1999, p.29).
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Embora também ligada a critica em relagdo ao objeto a que se langa, a ironia
pressupde uma certa cumplicidade entre ironista e ironizado, principalmente no que diz
respeito a interpretacdo de um dito como ir6nico. Na verdade, a ironia constitui uma forma
complexa de realizagdo, e qualquer tentativa de reduzi-la a pequenos tragcos esta fadada a
esbarrar na generalidade; entretanto, cabe dizer que o efeito irdnico manifesta-se, em parte, na
dissimulagdo do ironista, que finge estar préximo de seu alvo para ataca-lo e, ainda, na
capacidade que tal interlocutor tem de entender aquilo que foi apenas sugerido por quem
construiu a ironia, podendo-se possa falar, antes, em cumplicidade dissimulada do que em

superioridade desvelada:

O sucesso da ironia depende de uma falta de disparidade ou, talvez mais
corretamente, de um certo grau de coincidéncia entre as percepgdes que Os
interpretadores e ironistas tém das ‘regras que determinam quando falar e quando
silenciar, e quando e onde e por que meios e de que forma, tom e cédigo quem pode
dizer o que para quem’. (HUTCHEON, 2000, p.147)

Mesmo estando impregnada pelo fingimento, a proximidade entre ironista e
interpretador ndo deixa de produzir um tom didatico-moralizante que, em certo grau, afasta-se
da derrisdo da satira gracas a uma certa sutileza de composicdo que se exime de qualquer
exagero ou deformidade. Essa dilui¢do da superioridade dar-se-ia em grau maximo somente
na realizagdo do humor, que depende do sentimento de compaixao daquele que ri para que se
concretize: “[...] para passar do cOmico’ ao humoristico, é preciso remunciar ao
distanciamento e a superioridade (caracteristicas classicas do comico)” (ECO, 1989, p.253).
Colocamo-nos, portanto, no pdlo oposto ao da satira, ja que a esséncia humoristica pressupoe
a subtragdo da derrisdo, dada a proximidade daquele que ri com o objeto do riso e, em
conseqiiéncia, a realizacdo de certa identificacdo entre um e outro, o que proporcionaria o
sentimento do contrario (PIRANDELLO, 1996) e a compaixdo que, nesses termos,
caracterizam o humor.

Cabe ressaltar que Pirandello (1996) ndo faz uma sistematizagdo do significado
do tragico envolvido na realizacdo do humor, entretanto, uma questdo deve ser brevemente
observada a esse respeito. Sendo a forma humoristica aquela que promove a inser¢do do
sujeito no ato do riso, subjetivando-o, o que se tem ¢ uma reflexdo que passa pela dimensao
humana da existéncia, ja que a adesdo entre aquele que ri € o objeto do riso coloca em um

mesmo nivel o eu e o outro. Nesse caso, o tragico se desdobra na perspectiva humana de
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Aqui, é necessario que se esclareca que Umberto Eco (1989) utiliza o termo “cdmico” em sua acepgdo
relacionada ao género comico enquanto realizagdo ligada a comédia cldssica, e ndo no sentido amplo de
comicidade que vem sendo empregada neste trabalho.
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individuos submetidos ao limite de sua existéncia (ROSENFELD, 1991), ponto em que
confluem a fragmentacdo inconciliavel do ser e o reconhecimento de sua natureza material e

falivel:

Falar de transformacg?o, da transitoriedade de qualquer forma ¢, intrinsecamente,
nomear o tradgico. Ele torna-se, dessa maneira, quase onipresente, embora sua
presenca nem sempre se faca sensivel; ele nomeia o funcionamento de uma
condigdo, que ¢ humana porque é também uma condigdo do discurso que define o
homem, atingindo assim um grau supremo de ambivaléncia. (MEICHES, 2000,
p.20-21)

Na apreensdo dessa circunstincia, subjaz um processo de aprendizado que, em
sua natureza, também resume a esséncia de um sentimento tragico associado ao sofrimento da
limitacdo. O componente tragico do humor rasura o comico por apresentar-lhe o que ha de
contraditdrio, incompleto e absurdo na existéncia e na vivéncia humanas, o que se vera de
forma mais concreta na analise dos textos literarios propostos.

Dois aspectos merecem destaque nessa visdo que toma o humor como sendo,
simultaneamente, o grau zero de derris@o e a adesdo maxima entre aquele que ri € o objeto do
riso. Primeiramente, ¢ chegado o momento de trazer para o primeiro plano a sistematizagio
tedrica do humor em si mesmo, € ndo mais em oposi¢do ao cdmico, de que ja se fez amplo
panorama. Em seguida, tendo-se chamado a atencdo para as especificidades da forma
humoristica, deve-se tomé-la do ponto de vista de sua realizacdo literaria, de modo que se
analise ndo apenas o carater teorico da questdo, mas também — e principalmente — a
composi¢do do humor na literatura, considerando os problemas que envolvem a sua fluidez e

a materialidade da forma literaria.

1.2. O sentimento do contrdrio ou o siléncio antes do choro

- De tanto repetir continuamente que tu pareces SOrriso e
que na verdade és dor... aconteceu que agora ja ndo se
sabe mais o que realmente tu parecas, nem o que
realmente tu sejas... Se tu pudesses te ver, ndo saberias,
como eu, se tens mais vontade de chorar ou de sorrir.
Alberto Cantoni

Como se viu, os comentarios acerca do humor constituem menos tentativas de
definicdo sistematizada do que breves apontamentos que, na maioria das vezes, sdo tdo

superficiais quanto equivocados. O texto que se pode considerar como o estudo mais



25

completo acerca da forma humoristica pertence a Luigi Pirandello (1996), com publicagio
inicial que data de 1908, intitulado O humorismo. A retomada do texto por Pirandello, em
1920, revela que sua teoria acerca do humor diz respeito, antes, a uma poética do teatro que
diz respeito a propria obra do dramaturgo — especialmente quando se considera que o ensaio
dirige-se fundamentalmente a problemdtica do humor na literatura italiana -, entretanto, as
propostas pirandellianas ndo deixam de representar um ponto de partida que define grande
parte do que se pode tomar como germe para uma discussdo que verticalize a problematica do
humor e deixa de trata-la apenas em sua generalidade.

E fato que o ensaio de 1908 traz uma série de lacunas e incongruéncias que,
embora obscurecam parte do sentido do texto, ndo interferem na problemadtica que aqui se
quer levantar: Pirandello (1996) ndo chega a uma conclusdo satisfatoria, por exemplo, quando
se trata da existéncia ou ndo de um humor classico, ja que um de seus objetivos ¢ definir a
oposi¢do entre riso classico e riso moderno ou afirmar a equiparagdo entre essas realizagdes.
O autor também nao fecha a questdo, colocada no inicio do estudo, a respeito de ser o humor
favorecido ou nio por questdes que envolvem a cultura de determinadas regides, e ndo se tem
uma resposta para a davida inicial que coloca o humor como fendmeno essencialmente
noérdico, o que o faria alheio ao conjunto da literatura italiana.

Nesse emaranhado de fios que se desprendem das observagdes do autor, o que
se deve trazer para o primeiro plano de anélise sdo as proposi¢des que procuram particularizar
0 humor como realizagdo que se manifesta enquanto fusdo entre o comico e o tradgico, capaz
de produzir um terceiro significado, congregante dos dois primeiros. Nesses termos, para que
se entenda o humor pirandelliano € necessario, antes, trazer a tona a concepg¢do de comico do
autor, ja que um se desenha a partir da sombra do outro. Pirandello (1996, p.132) entende o
comico como uma “adverténcia do contrario”, o que significa dizer que o cOmico se manifesta
na medida em que se toma consciéncia de uma situagdo em que o objeto do riso transgride
uma norma previamente existente e aceita, revelando-se como o contrario do comportamento
esperado.

A afirmacdo do cdmico como um instrumento que chama a aten¢do para algo
que transgride a norma — poder-se-ia dizer, nesse caso, a normalidade — e aponta para um
defeito ou desvio de comportamento nio deixa de conduzir para a concepgdo do comico como
realizag¢do responsavel pelo surgimento de um riso essencialmente punitivo, que rebaixa seu
alvo e avulta suas inadequagdes. Até aqui, o que se tem ¢ a confluéncia para a tradicao tedrica
que filia o riso ao rebaixamento e a zombaria, sendo que a superioridade mantida em relagdo o

objeto do riso mostra-se na abertura de uma gargalhada que segrega e pune.
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Ao lado dos apontamentos acerca da comicidade, Pirandello (1996, p.132)
define a esséncia do humor: enquanto o cdmico adverte acerca do desvio e busca a corre¢do, o
humor ¢ definido pelo dramaturgo como “o sentimento do contrario”, que se manifesta a
partir da tomada de consciéncia acerca do erro cometido pelo alvo do riso e, no lugar de um
riso punitivo, a existéncia de um sentimento de compaixdo em relagdo a esse alvo justamente
por se estar diante de uma reflexdo que revela, aquele que ri, as condigdes adversas que
conduziram o objeto do riso a uma posi¢do considerada a margem da normalidade. O que
Pirandello faz, na verdade, ¢ instituir uma gradag@o entre o comico e o humor, colocando o
segundo como uma realiza¢do que parte do primeiro, mas se transforma diluindo a zombaria e
a derrisdo do primeiro e produzindo, em vez de rebaixamento, compaixao.

Nessa perspectiva, ¢ o humor uma resultante da inser¢do de dois outros
elementos no ato de realizagdo comica: reflexdo e compaixao. No processo de composi¢ao do
humor, a suspensdo da razdo (BERGSON, 1987) ndo se concretiza e o que surge ¢ exatamente
um momento de reflexdo, que faz aquele que ri descompor e analisar o objeto do riso em um
movimento que €, antes, de conhecimento. Esse movimento analitico aproxima os dois polos
do riso e aquele que supostamente se colocaria acima para “rir de” agora se pde ao lado para,
como um cumplice, compadecer-se. O que ocorre, entretanto, é que a compaixdo ndo anula o
riso, pelo contrario, impregna-o com melancolia e tragicidade, produzindo um sorriso sutil,
dependente da adesao.

O humor ¢, portanto, um fendomeno essencialmente hibrido, que depende do
entrecruzar de duas esferas colocadas como opostas pela tradi¢do tedrica que se construiu ao
longo dos séculos — como ja se viu — em torno da realizagdo do riso. Comico e tragico, riso e
compaixao, riso e razao, riso e reflexdo coexistem, na perspectiva de Pirandello (1996), em
um todo de faces multiplas, que visa menos a puni¢do do que a reflexdo. A realizagdo punitiva
— porque promotora de uma segregacdo — do codmico mescla-se a profundidade de uma
consciéncia ou de um aprendizado que oferece ao sujeito o reconhecimento de sua
incapacidade de resolver seus conflitos exteriores e, sobretudo, aqueles que colocam o homem
diante da fragilidade da vida e do proprio ser.

Essa contaminagdo entre esferas é preconizada mais de um século antes da
primeira publicagdo de O humorismo (PIRANDELLO, 1996) e, para entender o sentido a ela
atribuido pelo autor italiano, € necessario que se retorne ao pensamento romantico € se
considere parte das propostas artisticas do Romantismo. Pirandello (1996) dialoga com alguns

filosofos romanticos, principalmente no que diz respeito tanto a valorizacdo da flexibilizacao
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de categorias tomadas como estanques desde a retdrica classica e quanto a poética dos
géneros, cerne da estética revolucionaria do século XIX.

E ¢ justamente em um dos textos fundadores do movimento romantico, o
“Prefacio de Cromwell”, de Victor Hugo (1988), que se deve buscar a génese da mutua
contaminac¢do entre comico e tragico, espécie de proje¢do ou desdobramento da justaposicao

de grotesco e sublime na forma do drama, verdadeiro escopo do prefacio francés:

A poesia nascida do cristianismo, a poesia de nosso tempo é, pois, o drama; o carater
do drama ¢ o real; o real resulta da combina¢do bem natural de dois tipos, o sublime
e 0 grotesco, que se cruzam no drama, como se cruzam na vida e na criagdo. Porque
a verdadeira poesia, a poesia completa, estd na harmonia dos contrarios. (HUGO,
1988, p.42)

Nesse sentido, a modernidade mostrar-se-ia como ber¢o para o humor
justamente por prever — ou conter em si mesma — a cisdo do sujeito e a irrecuperavel unidade
do ser, que se fragmentara desde o cristianismo com a separagdo de corpo ¢ alma em duas
instancias que se dissociam, porém se contém em uma mesma esfera. E, portanto, na fusdo e
na representacdo dos contrastes da vida que Hugo (1988) situa a fundamentacdo de uma arte
harmoénica, que supera as barreiras dos géneros literarios para se flexibilizar e mostrar as
contradigdes do ser e do universo. Essa fusdo dos contrarios ¢ a dilui¢do das barreiras
colocadas entre as formas de representagdo - entendida na perspectiva da impossibilidade de
distanciar comédia e tragédia — conduzem o poeta a localizar, no intersticio de vida e arte, o

ponto em que as contradi¢des devem dar lugar a uma forma ndo monolitica e unilateral:

Coisa surpreendente, todos estes contrastes se encontram nos proprios poetas,
tomados como homens. A forca de meditarem sobre a existéncia, de fazerem
ressaltar sua pungente ironia, de langcarem abundantemente o sarcasmo e a zombaria
sobre nossas enfermidades, estes homens que tanto nos fazem rir se tornam
profundamente tristes. Estes Democritos sdo também Heraclitos. Beaumarchais era
tristonho, Moliére era sombrio, Shakespeare melancélico. (HUGO, 1988, p.45)

Em seu prefacio, Victor Hugo (1988) ndo nomeia essa fusdo de comico e
tragico como humor — na verdade, ndo chega a propor uma classificagdo nesse sentido. Mas o
fato ¢ que, na observacdo de que autores coOmicos ter-se-iam tornado melancolicos, ja reside
um importante componente do humor, que fundamenta a teoria pirandelliana: a reflexdo. O
ato de refletir a respeito da natureza da condi¢do que provoca o riso, ou do absurdo necessario
para que o riso se concretize, seria o responsavel pela invasdo do comico pelo tragico, o que

ndo apenas antecipa a idéia de “sentimento do contrario”, mas também a da profecia contida
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na frase “Foi dito que refletir sobre o riso faz ficar melancolico”, de Joachim Ritter, no século
XX (apud ALBERTI, 1999, p.25).

Ao Romantismo, cabe a iluminagdo de uma problematica que se tornaria mais
clara apenas anos mais tarde, a de que cOomico e tragico ndo sdo opostos, mas que se
complementam na medida em que se quer aprofundar ou analisar a imagem do que serve
como alvo para o riso. E se Luigi Pirandello (1996) reconhece a modernidade como solo fértil
para a germinagdo das contradi¢des necessarias a realizacdo do humor, nio se pode entender
essa filiagdo sem considera-la em paralelo com a estética de que o prefacio hugoano constitui-
se programa: “embora alguns tedricos fagcam remontar seu nascimento a muito antes, o
humour, tal como o entendemos hoje, esta indissociavelmente ligado a heranca da escola em
questdo” (CAMILO, 1997, p.55).

No lugar da zombaria, o humor oferece reflexdo e andlise, constituindo-se
como uma espécie de tomada de consciéncia acerca do absurdo da existéncia, experiéncia que
se tornaria possivel a partir da procura do conhecimento de um sujeito que se reconhece em
sua incompletude. De volta ao texto de Pirandello (1996), deve-se notar que esse movimento
de analise, conhecimento e compaixdo promove a aproximagao entre aquele que ri e o objeto
de riso, fazendo com que a realizagdo do humor passe a depender de uma cumplicidade que
ndo encontra respaldo na forma cémica. E € justamente essa aproximagdo que particulariza o
humor em relag¢do a comicidade, promovendo uma espécie de restri¢do de campo por meio da

qual o riso ndo se realiza a despeito do tragico nem apesar do tragico, mas no interior dele:

[...] convém observar que, pelo menos até fins do século XVIIIL, o objeto do riso
sempre foi caracterizado como o oposto do tragico e, por isso mesmo, impossivel de
suscitar compaixdo. Agora, ao contrario, trata-se de saber rir do #rdgico, acima e
além de toda compaixdo que ele possa engendrar”. (ALBERTI, 1999, p.22)

Essa diferenca qualitativa que se delineia na relacdo entre coOmico e humor
encontra respaldo na afirma¢do de Pirandello (1996, p.170) de que o humor representa a
analise simultanea do corpo e de sua sombra, enquanto o cOmico estaria restrito ao primeiro.
A metafora de uma imagem que se projeta em perspectiva, a partir de uma silhueta colocada
em primeiro plano, resume em seus tracos ndo apenas a ambivaléncia do humor, mas também
a penetracdo de um olhar que procura a dimensido mais profunda do ser e o observa desde um
prisma luminoso, do qual se projetam diferentes faces.

Levada ao limite, essa concepcdo conduz a uma importante conclusido a

respeito da realizacdo humoristica: o humor representa a inser¢do do sujeito no riso ou a
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subjetivacdo do ato de rir, o que significa dizer que, para que o humor se realize, ¢ necessario
que aquele que ri coloque-se no lugar do objeto do riso e compartilhe com ele sua condigio
alheia a norma. No interior da transgressdo, em uma posi¢do que esta além da consciéncia do
contrario, o humor manifesta-se como a representagdo de uma “[...] consciéncia tragica.
Revela o desencanto de quem o faz. Desencanto de quem ndo mais ird se ‘recuperar’ para a
inconsciéncia” (GUIMARAES, 1975, p.76).

Nesse sentido, ndo saber significa estar em uma posi¢do mais comoda, porque
menos dolorida, de ndo ter consciéncia ou conhecimento do absurdo da existéncia. A reflexdo,
mola propulsora do humor, representa o instrumento capaz de conduzir ao sentimento de
compaixdo ou melancolia justamente por infiltrar-se no cdmico, destruindo o que nele ha de
distanciamento e isencdo. O ato de refletir a respeito da condig¢do codmica cria, no limite, um
jogo de imagens opostas, como espelhos que se colocam infinitamente diante de uma imagem
jé refletida — a reflexdo descompde a imagem criada pelo primeiro sentimento, o impulso
risivel, para apresentar o seu contrario, aquilo que ¢ alheio a puni¢do e estd além do

rebaixamento justamente por rebaixar-se a si proprio:

Queremos assistir a luta entre a ilusdo, que se insinua ela também em tudo e constroi
a seu modo, ¢ a reflexdo humoristica que descompde aquelas ilusdes uma a uma?
[...] Ora, a reflexfo, sim, pode descobrir tanto ao comico e ao satirico quanto ao
humorista esta construgio iluséria. Mas o cdmico somente rira, contentando-se em
esvaziar esta metafora de nés mesmos edificada pela ilusdo espontanea; o satirico
desdenhara dela; o humorista, ndo: através do ridiculo desta descoberta vera o lado
sério e doloroso, desmontara esta constru¢do, mas ndo apenas para rir dela; e oxala
que, no lugar de desdenhar-se dela, rindo, compadega-se. (PIRANDELLO, 1996,
p-156)

Chegado a esse ponto em que o humor, strictu sensu, mostra-se como uma
realizagdo que aproxima o riso dos liames da reflexdo e da melancolia, produzindo um
terceiro sentido capaz de congregar coOmico e trdgico no interior de um mesmo conjunto, ja ¢
tempo de obter as respostas para ao menos duas das questdes colocadas no inicio do capitulo,
quando o humor se mostrava apenas timidamente sob as frestas de suas negativas. O primeiro
aspecto a ser discutido diz respeito ao lugar ocupado pelo humor na tradicdo tedrica que
considera o riso a partir da perspectiva aristotélica, em que a separacdo entre aquele que ri e o
objeto do riso proporciona uma posi¢ao de superioridade, responsavel pelo tom de puni¢ido do
riso. Partindo da discussdo até aqui desenvolvida, parece claro que o humor nao se manifesta
de modo alheio ao riso — entendido como o ato de rir — mas sim em oposi¢do a um conjunto

de realizagdes risiveis impregnadas pela derrisdo.



30

Nesse sentido, a oposi¢do humor versus riso ndo se sustentaria pelo fato de a
realizacdo humoristica partir de uma constatagdo comica para que se realize o movimento de
reflex@o necessario a sua concretizagdo. Tem-se, portanto, que o humor nio ocorre alheio ao
riso, mas a partir dele. O comico se afasta do humor no momento em que a presenga da
reflexdo dilui o riso e resvala para um sentimento de compaixdo ou cumplicidade. Embora
extremamente subjetiva, essa diferenciacdo ¢ produtiva na medida em que serve para que o
humor seja particularizado em relacdo ao comico: o cdmico é aqui tomado como o conjunto
de realizagdes do riso — em que se inserem a comédia, a parodia, a satira, a caricatura e a
ironia, seja como géneros ou recursos — marcadas pela derrisdo e pelo rebaixamento, enquanto
0 humor ¢ considerado a parte desse esquema, como forma do riso marcada pela reflexo e
pela compaixao, resultando na insercéo do sujeito que ri no ato risivel.

O questionamento que se projeta dessa observacdo diz respeito ao alvo do
humor. Na questdo colocada anteriormente, ficou em suspenso a possibilidade de existéncia
ou ndo de um alvo a ser atingido pela forma humoristica, ja que esta anula a separacdo entre o
objeto do riso e aquele que ri. Malgrado a adesdo existente entre ambos, ndo se pode afirmar
que o humor se manifesta alheio a um alvo ou objetivo especifico: o que se tem, entretanto, é
a desconstruc¢do do objeto do riso ou da situagdo em que este se insere, de modo que o humor
lanca-se além da superficie comica e verticaliza seu significado, encontrando seu lugar ndo na
critica mordaz comumente associada ao comico, mas na andlise das varias faces que
envolvem a situagdo risivel, que Alfredo Bosi (1988, p.189) prefere tratar ndo como objeto do
riso, mas como “objeto de contemplagdo”.

Essa problematica fica mais clara ao se considerar o terceiro questionamento
levantado no inicio do capitulo: a diluicdo da zombaria ¢ da derrisdo retira do humor os
movimentos de critica e desnudamento? Retornado as observagdes de Pirandello (1996) e,
novamente, tomando o humor ao lado do comico, € possivel concluir que, assim como a
forma comica, o humor ndo deixa de ter como fim a instituicdo de um desvendamento ou de
uma critica a um comportamento ou situagdo que desviam de uma normalidade instituida
como padrdo. Ndo se pode, entretanto, afirmar que a tonalidade critica do humor confunde-se
com o rebaixamento cdmico, pelo contrario, estabelece-se uma diferenca qualitativa entre
uma e outra forma: se ao comico cabe observar o reflexo que se desenha sobre o espelho, o
humor detém-se, ainda e mais uma vez, a imagem invertida que se projeta no interior do
vidro, o que lhe confere o poder de analisar em profundidade a situagdo comica.

Nesse sentido, o humor depende da justaposi¢do de contrastes continuos para

se realizar plenamente: ao colocar o tragico diante do comico — ou a lagrima no rosto do
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palhag¢o -, o humor conduz a uma reflexdo mais apurada, que analisa o objeto em faces
diversas, congregando o riso ao desconforto. O “sentimento do contrario”, de que fala
Pirandello (1996), inscreve-se sutilmente no interior da forma cdmica e acaba por instituir um
hiato entre o riso aberto e o sorriso incomodo. No siléncio que se instaura entre uma e outra

realiza¢do, limiar entre a gargalhada e o pranto, o humor encontra lugar e ambivaléncia para

construir seu significado.



CAPITULO 2

Visita ao sertao:

O regionalismo e a critica literaria

[...] é for¢oso convir que, justamente porque a
literatura  desempenha  fun¢des na vida da
sociedade, ndo depende apenas da opinido critica
que o regionalismo exista ou deixe de existir.

Antonio Candido
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A problematica do regionalismo literario, no interior do movimento oscilante
que define a literatura brasileira ao longo de sua histéria, a partir de um jogo dialético de
importagdo de modelos europeus e definicdo de caracteristicas locais - esta ultima atrelada a
constituicdo de uma identidade nacional - constituiu mote principal de grande parte da critica
brasileira, preocupada ndo apenas em situar essa produgdo em um percurso historico em que a
tensdo entre o nacional e o estrangeiro se fez definidora, mas também em entender e
sistematizar a literatura regionalista em seu processo de formacao e afirmacdo.

E de Ligia Chiappini (1994) a sugestdo de que o termo “regionalismo” refere-
se ndo apenas a produgdo que se funda na apropriagdo estética de particularidades locais, mas
também a uma categoria critica que se define a partir dessa composi¢cdo, de modo que sua
constituicdo e constante redefinicdo dependem do dialogo com a obra e a tradicdo em que se
insere. O breve comentario da autora a esse respeito aponta para a necessidade de reflexdo
acerca da modelagdo desse conceito pela critica brasileira, em um percurso que se inicia com
a analise de textos fundadores desse pensamento e se estende a estudos contemporaneos. Esse
esforco de sistematizagdo mostra-se como importante instrumento para a discussdo das
atitudes de valorag¢do ou recusa diante da literatura regionalista em determinados momentos
da histéria literaria brasileira, apontando, ainda, para a compreensdo que hoje se tem a
respeito dessa producdo e da interpretacdo que dela se fez.

O primeiro estudo de folego a respeito da constitui¢do da literatura regionalista
no quadro literario brasileiro, Afonso Arinos, foi escrito por Alceu Amoroso Lima, em 1922,
sob o pseudonimo de Tristdo de Athayde. Partindo de um prisma de avaliagcdo exclusivamente
tematico, o autor situa o regionalismo como a terceira etapa de um movimento oscilante de
atracdo e recusa da influéncia portuguesa na literatura brasileira, regido pelas determinagdes
da agdo local sobre a literatura transplantada. A primeira fase desse processo, 0
“americanismo”, compreende o periodo colonial e se estende até o principio do Romantismo,
correspondendo mais a um vago sentimento da grandiosidade da terra americana do que a
uma consciéncia minimamente depurada do territério e do elemento humano da regido, trago
que despontaria apenas na obra de Gregério de Matos.

O processo de independéncia da colonia e sua concretizagdo, em 1822,
projetaram um principio de nacionalidade, impulsionado pelo crescente sentimento da
“Patria” recém-nascida, responsavel pelas tentativas de expressdo do elemento local em uma
literatura tingida com as cores que melhor representariam o simbolo nacional. Esse intento
nativista, em que certo enfoque particularizador transfere sua aten¢do do conjunto americano

para a individualidade de um pais tentando se definir, recebe do critico a defini¢do de



34

“brasileirismo” e j& mostra maior variedade e elabora¢io dos temas. E nesse sentido que o
brasileirismo englobaria o indianismo e o sertanismo, de modo que o primeiro, sintese da
idealiza¢do de um tipo ancestral, serviria de germe ao segundo, inclinado a tomar o sertdo
como meio proprio para a criagdo de uma literatura nacional por estar menos exposto a
influéncia estrangeira facilmente absorvida pela regido litoranea.

Com origem datada em 1858, a partir da publicagdo de O ermitdo de Muquém,
de Bernardo Guimardes, o sertanismo teria seus rumos influenciados pela transicdo do
movimento romantico para o realista, no final do século XIX, o que diluiria os excessos do
pitoresco romantico e traria objetividade a narrativa, aproximando-a mais da realidade
(ATHAYDE, [19..], p.148-9). Entra em cena, nesse ponto, o sertanismo naturalista, menos
descritivo e com maior senso de observagdo do real, dando origem a orientagdo regionalista
do sertanismo e a producdo que Alceu Amoroso Lima chamaria propriamente de
regionalismo. Na verdade, o critico relaciona a consolidacdo da literatura regionalista a prosa
de Inglés de Souza, tributiria da solidificagdo das tendéncias naturalistas na expressdo
sertanista e, principalmente, a uma literatura de expressdo das secas no Ceard, favorecida pela

severidade da seca de 1877 na regido:

Foi mister renovar as velhas tintas. A realidade era atroz: a natureza cinzenta,
esqualido o homem, o gado esquelético. Idealizar esse quadro fora mais do que um
absurdo estético: um crime contra essa terra matizada e contra esse homem
esmagado pelos elementos. (ATHAYDE, [19..], p.159)

Subjaz a observagdo do autor uma avaliagdo critica da literatura regionalista a
partir de um principio mimético, recorrente em toda digressdo acerca do regionalismo
literario, tendéncia que, em suas expressdes mais bem sucedidas, permanece intimamente
ligada a uma realidade empirica que lhe serve de instrumento e mote. O que chama a atencao,
no texto de Amoroso Lima, ¢ uma significativa percep¢do das tonalidades criticas que
caracterizariam a literatura regionalista definitivamente na década de 30 do Modernismo, mas
que tém seus esbocos claramente definidos na fic¢@o do final do século XIX e se estende até a
Primeira Guerra Mundial, momento em que j& comec¢avam a se desenhar os primeiros tracos
do que fomentaria a Semana de Arte Moderna, em 1922. O fato ¢ que, englobando em um
mesmo conjunto indistinto a prosa regionalista naturalista e aquela produzida nos dois
primeiros decénios do século XX, o autor intui caracteristicas peculiares do conto regionalista
de entdo e ndo deixa de opor essa produgdo pré-modernista - em que 0s personagens Sao
tratados a partir de suas relagdes sociais € com o meio - a descri¢do do espaco americano ou

ao nacionalismo de pouca objetividade, a que denominou brasileirismo.
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E também na relagdo entre indianismo e sertanismo que Nelson Werneck Sodré
(1988) localiza os primeiros tragos do regionalismo na literatura brasileira. Em sua Historia
da literatura brasileira, cuja primeira edi¢do ¢ de 1938, o autor apresenta um modelo de
interpretagdo semelhante ao de Tristdo de Athayde ([19..]) para demarcar a relagdo entre
literatura transplantada e afirmacdo local, partindo do mesmo critério nativista como ponto
que originou a pesquisa do elemento nacional e derivou, a partir do Naturalismo, a prosa
regionalista em sua forma consolidada. A partir dessa perspectiva, o indianismo mostra-se
como ponto fundador da tentativa de sintese da imagem nacional, embora calcada em um
principio totalizador e abrangente, que ignora as singularidades de cada regido e cria a
imagem do indio sob um ponto de vista unificador e emblematico.

O sertanismo, com suas raizes fincadas na literatura de Alencar, liga-se mais a
um principio de nacionalidade do que a diversidade que posteriormente fundamentard o
regionalismo, ja que procura no interior do pais a representacdo do elemento humano que nao
sofreu a mesma influéncia externa do habitante das regides litoraneas. Nesse sentido, tanto
para Tristdo de Athayde ([19..]) quanto para Nelson Werneck Sodré (1988), o sertanismo
surge a partir de uma tomada de consciéncia que se projeta mais para a inteng¢do de buscar um
representante nacional menos artificial e idealizado que o indio, mas ainda dono de uma

imagem centralizadora e tipificada, do que para a diversidade regional:

No sertanismo verifica-se o formidavel esfor¢co da literatura para superar as
condi¢des que a subordinavam aos modelos externos. Existe, nos iniciadores da
ficcdo romantica, sinais evidentes desse esfor¢o. Verificaram logo que o indio ndo
tem todas as credenciais necessarias a expressdo do que é nacional. Transferem ao
sertanejo, ao homem do interior, aquele que trabalha na terra, o dom de exprimir o
Brasil. (SODRE, 1988, p.323)

E com o intuito de buscar no interior o representante primitivo do pais, que
resumiria em sua feicdo o homem isolado da descaracterizagdo estrangeira e, por isso, serviria
de modelo pictdérico para uma literatura interessada em oferecer uma imagem humana da
nacionalidade, que o sertanismo introduziria na literatura brasileira, segundo Nelson Werneck
Sodré (1988), a dualidade entre litoral e interior. Na verdade, esse deslocamento do olhar para
pontos geograficamente distantes dos principais eixos de colonizacdo como recurso de
captagdo do nacional ja é delineado por Machado de Assis (1955) em seu famoso artigo,
“Instinto de nacionalidade”, publicado no jornal novaiorquino O novo mundo, em 1873.
Mesmo que para contestar a validade universal dessa literatura que toma o local como forma
de expressdo do homem de seu tempo, o autor afirma: “naturalmente os costumes do interior

sdo os que conservam melhor a tradi¢do nacional; os da capital do pais, e em parte, os de
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algumas cidades, muito mais chegados a influéncia européia, trazem ja uma fei¢cdo mista e
ademanes diferentes” (ASSIS, 1955, p.137).

De fato, essa oposi¢do alicerca uma espécie de programa literario que busca o
nacional pelo regional, fundamentado na “Carta-prefacio” de Franklin Tavora (1969), escrita
em 1876. Em seu manifesto em defesa da literatura do Norte, o autor descreve a natureza da
regido e sua potencialidade para o progresso, justificando a escritura de O cabeleira como
romance histdrico que valoriza as particularidades locais. Lastimando a incipiéncia dessa
literatura, Franklin Tévora defende a idéia de que essa regido possui elementos mais genuinos
para a constituicio de uma literatura realmente nacional e primitivista, tendo em maos a
mesma tensdo entre a tentativa de afirmagdo da literatura transplantada e a importagdo de
modelos europeus: “a razdo ¢ dbvia: o Norte ainda ndo foi invadido como est4 sendo o Sul de
dia em dia pelo estrangeiro” (TAVORA, 1969, p.21).

Tributario de uma tentativa de reacdo a transplantagcdo cultural, o sertanismo
constitui-se, sob esse ponto de vista, como uma forma metonimica de representacdo da nagao.
E nesse sentido que a critica de Nelson Werneck Sodré (1988) o coloca como um ponto
intermediario entre o indianismo roméantico, como forma de escape do presente e idealizagio
onirica de uma condi¢do atavica a ser superada, e o regionalismo realista, em que se buscaria
a traducdo da realidade por meio de elementos mais nitidos, calcada na observacdo do meio.
Dessa maneira, as transformagdes operadas pela prosa realista seriam o ponto de partida para
o desenvolvimento de uma segunda fase da literatura regionalista — essa sim denominada pelo
critico como regionalismo e ndo mais sertanismo — que se consolidaria a medida que se
agucava a consciéncia da diversidade regional. A unidade nacional de que o sertio se
mostrava representante passa a se opor a nog¢do de regido como por¢do sociologica
culturalmente autdbnoma no interior de um espago maior, que a contém ao mesmo tempo em
que ¢ definido por essas individualidades: “nesse movimento geral, comeca a afirmar-se um
sentido peculiar, levado a extremos, a busca ainda desorientada de formulacgdes culturalmente
brasileiras” (SODRE, 1988, p.405).

A luz dessa dissociagdo entre sertanismo e regionalismo, Manuel de Oliveira
Paiva e Hugo de Carvalho Ramos sd3o tomados como provedores de uma literatura mais
afinada a realidade regional. Enquanto ao primeiro atribui-se uma espécie de articulacdo bem
sucedida entre naturalismo e regionalismo, no segundo, avulta o interesse pelo lado humano
do habitante do sertdo goiano em elaboragdes em que os personagens absorvem a paisagem.
Interessa notar que Nelson Werneck Sodré (1988) propde uma concepgdo de regionalismo

calcada em principios realistas e miméticos, ficando evidente o fato de que a literatura deveria
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apresentar a realidade tal qual ela se constituia, de modo que o autor relatasse seu
conhecimento empirico da realidade em obras que harmonizassem forma e conteudo em um
todo capaz de fotografar a particularidade sem falsear sua expressao.
E justamente esse apego a descri¢do que faz o critico situar a criagdo de Jeca
Tatu, em 1917, como o fim do regionalismo brasileiro. Tal veredicto estrutura-se a partir da
idéia de que a literatura de Monteiro Lobato representaria o ruir de uma tradi¢ao naturalista da
prosa regionalista, em que a simples descri¢do do ambiente regional e a linguagem artificiosa
de que se impregnou a narrativa a partir do parnasianismo ndo poderiam sustentar a
necessidade de uma literatura atenta a diversidade, em suas nuances fisica e humana:
Atingindo a esse maximo, o regionalismo denunciava precisamente, no instante
oportuno, a sua deficiéncia fundamental, que lhe provinha em muito da contribuigéo
naturalista, que estava ancorada nos mesmos motivos, tinha as mesmas raizes; a
realidade ndo estd apenas na superficie; nesta aparece por vezes a sua parte menos

importante, menos caracteristica: o meio age através das relagdes sociais — a seca
ndo tem os mesmos efeitos no agregado e no proprietario. (SODRE, 1988, p.417)

;.

O que faz o critico com essa observagdo € intuir certa exigéncia de uma
mudanga de rumos na literatura regionalista, a partir do principio do século XX. Tal literatura
deveria contemplar uma reflexdo socioldgica acerca das condi¢des de vida do habitante das
diversas regides interioranas do pais, o que Nelson Werneck Sodré (1988) considera ainda
inexistente na prosa de fic¢do. De fato, é justamente esse hiato entre a observagio e a reflexao
que sustenta ou impulsiona a interpretacio do nascimento de Jeca Tatu como a
correspondente morte do regionalismo literdrio, ja que o personagem lobatiano seria uma
representacdo caricaturesca ¢ deformada do caipira, que aponta suas debilidades sem
considerar o que ha de descaso e marginaliza¢do em sua condicao.

No percurso identificado por Nelson Werneck Sodré (1988) em sua Historia da
literatura brasileira, trés etapas definem a prosa regionalista de seu surgimento até Jeca Tatu:
em um primeiro momento, os contornos do indianismo lancariam as sementes de uma
literatura interessada em fixar os tragos ainda incipientes de uma nacionalidade que comecara
a se desenvolver, intento que ainda fundamenta o sertanismo literario, segunda etapa
identificada pelo autor, arraigada as tradigdes romanticas, buscando no interior do pais a
representacdo de um conjunto alheio a influéncia estrangeira que transformava o espaco
litoraneo. Menos atrelado ao compromisso de pintar um tipo idealizado de constitui¢do da
nacdo, o Naturalismo, terceira etapa, emprestaria ao regionalismo — que aqui se definiria

enquanto tal — a objetividade na observacdo dos fatos e o tracado de um quadro menos exotico
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e mais afinado a realidade, porém exaurido no principio do século XX, quando se percebe
carente de maior lastro socioldgico.

A literatura regionalista ressurgiria, entdo, em uma quarta fase, apds a
consolidagdo das conquistas estéticas do grupo modernista de 1922. Ao grupo da década de
30, momento denominado pelo critico como “pds-modernista”, por dar continuidade as
conquistas estéticas da primeira geragdo do Modernismo, caberia a transformagdo do
regionalismo em uma forma que o algaria ao seu dpice de realizacdo. Esse refinamento da
ficcdo regional, segundo o critico, seria alcangado por Graciliano Ramos, responsavel por
uma prosa que estaria no cerne da coexisténcia entre o elemento regional e o sentido
universal, tomado como busca da expressdo humana que ultrapassa qualquer limitagdo
espacial ou temporal. O critico situa a obra de Graciliano Ramos como realizacdo maxima
dessa articulacdo entre humano e regional, e suas observagdes sobre o autor sintetizam sua

interpretacdo do regionalismo definido nesse contexto:

Minucioso e exato no trago, reconstituindo a paisagem fisica muito menos que a
paisagem humana, mas mostrando na segunda a influéncia da primeira, como nos
quadros da seca, Graciliano Ramos foi o narrador da decadéncia de uma classe, no
meio nordestino, conseguindo superar, pela vigorosa arte literaria, tudo o que o
regionalismo tem de meramente superficial e exterior, a0 mesmo tempo que refletiu,
de maneira fiel, o resultado nas pessoas de todo o contraste ¢ de todo o conflito
apresentado pela vida brasileira de seu tempo. (SODRE, 1988, p.558)

Subjaz a esse comentario uma concepg¢do que toma o regionalismo de 30 como
expressdo que superou a superficialidade que teria decretado a decadéncia da prosa
regionalista nos primeiros decénios do século XX, conforme ja se apontou. Sob esse aspecto,
ter-se-ia uma obra de profundo sentido humano e social, representacdo harmonica de conflitos
individuais e coletivos. Enquanto o Realismo e o Naturalismo assistiram a uma produ¢do em
que o individuo colocava-se como sintese do meio a que pertencia, o Modernismo
proporcionou a integra¢do entre homem e meio para que se pudessem evidenciar tanto
aspectos socioldgicos de espacos em transformagdo quanto a dimensdo psicoldgica de seus
habitantes, envoltos pela decadéncia.

Nesse ponto, cabe um parénteses para que se aponte a generalidade das
afirmacdes do critico, que ndo considera a heterogeneidade da produgdo englobada sob a
expressdo “regionalismo de 30”. O fato € que o universalismo apontado por Nelson Werneck
Sodré (1988, p.558) ndo se realiza efetivamente no conjunto da literatura regionalista que se
desenvolveu ao longo da década de 30 do século XX até meados dos anos 40. A superacdo da

superficialidade na representacdo do homem e do espago regionais, nesse momento, ¢ levada
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a cabo apenas em romances como Sdo Bernardo, de Graciliano Ramos, ou Fogo morto, de
José Lins do Rego, narrativas em que os personagens aparecem em franca tensdo com o0s
valores da sociedade que os abarca. Essas nuances de significado e de formas de
representacio estética no regionalismo do periodo podem ser apreendidas de modo mais claro
quando tomadas a luz do modelo interpretativo apresentado por Alfredo Bosi (1997) em sua
Historia concisa da literatura brasileira, conforme se discutira.

Na interpretacdo que Nelson Werneck Sodré (1988) da a constitui¢do historica
do regionalismo literario no Brasil, portanto, a diluicdo da visdo sertanista que tomava o
sertdo como espaco de representacdo da nagdo, como se ambas as nog¢des se equivalessem,
possibilita um deslocamento no papel assumido pelo dado local na literatura regionalista: o
regionalismo de 30, com Graciliano Ramos, loca o universal no posto em que o sertanismo
outrora colocava o nacional, gragas ao trabalho de releitura da nacionalidade empreendido
pelo grupo modernista de 22, de modo que o bindmio regional/nacional passa a se constituir
como regional/ universal.

A idéia de sertanismo como uma fase intermedidria entre o indianismo e o
regionalismo ndo se sustenta na visdo de Afranio Coutinho (1955), para quem a literatura
regionalista finca suas raizes desde a ficcdo roméantica e o nacionalismo indianista de José de
Alencar, Gongalves Dias ¢ Bernardo Guimaraes. Nesse sentido, o regionalismo deixa de ser
um momento no processo de emancipacdo da literatura nacional diante da transplantada e
assume o estatuto de uma categoria estética que se define enquanto tal a partir de
caracteristicas proprias, independentes de determinacdo histdrica. As transmutacdes impressas
na literatura regionalista sdo analisadas sob o prisma desse conceito, de modo que a variagdo
ndo afeta a defini¢cdo do que seria regionalismo, mas suas fei¢des ao longo da histdria literaria,
como se novas pinceladas tingissem com cores distintas quadros anteriormente esbogados.

No quarto volume de A literatura no Brasil, Afranio Coutinho (1955),
inspirado nos estudos de George Stewart, atribui como necessidade de caracterizacdo de uma
obra regionalista a localizagdo em dada regido, bem como a estruturagdo de sua esséncia na
articulag@o entre o dado natural e a dimensdo humana local. Esse tripé estaria fundamentado,
na verdade, sobre o dado humano regional, tomado pelo autor como “o sentido do
regionalismo auténtico” (COUTINHO, 1955, p.147), fator que determinaria os rumos da
ficcdo regionalista brasileira, sendo o movimento pendular entre exotismo e objetividade —
que decorre da maior ou menor tomada de consciéncia diante da necessidade de definicdo de
uma literatura nacional e do significado que essa idéia assumiu em diferentes contextos —

fundamentador desse processo.
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Tomando essa idéia como balizadora, Coutinho distingue o regionalismo
romantico, compensatdrio na medida em que se mostra como forma de escape do presente,
daquele definido no interior do movimento realista, que lhe emprestou feicdes mais objetivas,
atadas ndo ao saudosismo e ao exotismo, mas a um compromisso de investiga¢do da relagao
entre homem e meio, seja na representagdo do espago regional como sintese humana, seja na
procura de uma linguagem mais adequada ao objeto. No limite, a distingdo feita pelo autor
entre as realizagdes romantica e realista do regionalismo literario equaliza-se a passagem do
sertanismo literario para o regionalismo propriamente dito, na interpretacdo de Nelson
Werneck Sodré, como ja se discutiu. Entretanto, se para o segundo o sertanismo teria
sucumbido a influéncia realista-naturalista, o primeiro o toma como um componente
permanente do regionalismo brasileiro, que se estenderia desde um suposto ponto de partida
na obra de Franklin Tavora até produgdes contemporaneas a escritura de sua historia da
literatura.

Nesse sentido, o sertanismo mostra-se ndo mais como um embrido da literatura
regionalista — como o querem Nelson Werneck Sodré (1988) e Tristdo de Athayde ([19..]) —
mas como uma tendéncia definidora do regionalismo no Brasil justamente por constituir “a
valorizacdo e idealizacdo do sertdo e do tipo sertanejo” (COUTINHO, 1955, p.149). Afranio
Coutinho aponta duas formas de representagdo que abarcariam e definiriam grande parte da
ficcdo regional brasileira: de um lado, a idealizagdo romantica teria feito do sertdo pitoresco e
exotico o espago de sintese da nacionalidade; de outro, a deformagdo caricaturesca do
caipirismo inaugurado por Jeca Tatu, em que o véu do sentimentalismo daria lugar a tragos
exagerados, comegava a se reconhecer como espaco de marginalizagdo e indiferenca.

Essa nocdo de sertanismo insere, na observagdo do autor, o componente que
definira os estudos anteriormente apontados a respeito do regionalismo: a idéia de
nacionalidade. Embora seja consenso entre a critica que a literatura regionalista define-se a
partir da relagdo com o instinto de nacionalidade discutido por Machado de Assis -
principalmente porque situar a origem do regionalismo no periodo romantico significa
entrelagar uma e outra nogdo —, é interessante notar certa nuance de significado na articulagio
entre as duas questdes e a projecdo que isso langa na interpretacdo critica que se faz do
regionalismo. Sob esse ponto de vista, a literatura regionalista, enquanto representagdo de
uma parte do todo seria, para Afranio Coutinho (1955, p.149), uma espécie de elemento
unificador da nacionalidade por constituir, no conjunto, um retrato da unidade na diversidade:

O essencial, todavia, nessa literatura regional, é que nfo se pde em cheque a unidade
do pais, o comum lastro de origem lusa, e que aqui se amalgamou com as
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contribui¢des indigena e negra, e, mais tarde, com as alienigenas diversas. O
regionalismo ¢ um conjunto de retalhos que arma o todo nacional.

A metafora do conjunto de retalhos justifica ndo apenas a concepgdo de
regionalismo, mas a propria organizagdo do texto de Afranio Coutinho (1955), que se
constitui de uma introdugdo com observacdes gerais acerca do regionalismo literario
brasileiro e, em seguida, apresenta-o nas diferentes cores que lhe foram impressas em cada
uma das regides brasileiras. Nesse ponto, entra em cena um novo fator fundamental ao
entendimento do ponto de vista de Coutinho e, mais do que isso, da interpretacdo que se fara
posteriormente em relagdo a essa literatura em diversos contextos socio-culturais brasileiros, a
idéia de regido cultural. De fato, o autor aponta que o estudo da literatura regionalista seria
indcuo se levasse em consideragdo a divisdo geografica do territério, de modo que deveria
assumir papel de relevo a fragmentacdo em regides definidas, antes, como poélos de irradiacdo
literaria, reconheciveis por particularidades que lhe foram historicamente impressas.

Na verdade, como andaimes que sustentam a proposta de Afranio Coutinho
(1955) colocam-se as observagdes de Viana Moog (1943) em relacdo a constituicdo da
literatura brasileira a partir da articulacdo de nucleos culturais independentes, porém ligados a
uma unidade que os abarca. A conferéncia de Viana Moog® (1943) traz a tona uma
sistematizacdo de tragos constitutivos minimos da literatura de cada uma das sete regides
culturais - Amazonia, Nordeste, Bahia, Minas Gerais, Sdo Paulo, Rio Grande do Sul e Rio de
Janeiro -, todos atrelados a uma visdo que considera a relagdo histdrica entre homem e meio,
principalmente no que se pode extrair das nuances entre o vinculo geografico e a dimensao
psicoldgica que dai se projeta.

Dessa visdo surgiria a descri¢do da literatura amazonica como dotada de um
sentimento césmico de interpretacdo da terra por representar um homem hostilizado e
diminuido pelo meio, ou o Nordeste como produtor de uma literatura social por possuir um
elemento telurico relacionado as secas, explicando, ainda, a suposta auséncia de cunho social
na histdria literaria baiana pelo eruditismo, a facilitagdo do municipalismo literario em Minas
Gerais pelo relevo montanhoso, o sentido grandioso e criativo dos paulistas pelo movimento
das bandeiras, a grandiosidade do tipo regional gatucho pelo espirito dominador e apaixonado
pela natureza e, por fim, a pouca expressividade carioca pela subordinagdo da metropole a

influéncia e supremacia das provincias paulista, gaucha e mineira (MOOG, 1943, p.22-57).

> O texto de Uma interpretacio da literatura brasileira foi inicialmente apresentado como conferéncia no Saldo
de Conferéncias da Biblioteca do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil, em 29/10/1942.
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Preso aos liames da idéia de representacdo da nacionalidade, Viana Moog
deixa transparecer certa valorizacdo pela criagdo de um tipo literario que sirva de epitome
humano de uma regido e, em conseqiiéncia, de todo o pais: “criar um simbolo ¢ uma das

r

poucas coisas realmente importantes na literatura, se ndo ¢ a mais importante de todas”
(MOOG, 1943, p.50). E ¢ justamente essa inclinagdo a sintese, a um tempo literaria e
socioldgica, que o faz tomar Jeca Tatu como a representacdo de uma mudanca no ponto de
vista langado em relacdo ao caipira no Brasil: “e julgo ndo exagerar as minhas impressdes
afirmando que com o simbolo do Jeca Tatu surge realmente para a reflexdo do pais o
problema social do Brasil, durante muito tempo equiparado a um simples caso de policia”
(MOOG, 1943, p.51).

Sob esse aspecto, o modelo de interpretacdo critica apresentado pelo autor em
1942 baseia-se em uma visdo unificadora, em que as diferentes expressdes das
particularidades regionais se costurariam ao todo nacional. Na verdade, o pensamento de
Viana Moog promove uma dupla articulacdo na medida em que, a0 mesmo tempo que propde
uma interpretacdo da literatura brasileira sob o prisma da relacdo entre homem e meio fisico,
acaba por criar modelos regionais arquetipicos para cada uma das sete regides que descreve,
Jj& que o autor parte, antes, da definicdo histérica do homem para, em seguida, analisar a
produgio literaria que se projeta dessa nogao’.

Feita essa digressdo a respeito da conferéncia de Viana Moog, pode-se voltar
as observagdes de Afrdnio Coutinho (1955) e concluir que o critico valeu-se de uma
transposi¢do do modelo sugerido pelo primeiro — em relagdo a toda a literatura brasileira,
diga-se de passagem — para a interpretacdo e sistematizacdo da literatura regionalista desde o
Romantismo, consolidando, na metafora acima apontada, a percep¢do da unidade na
diversidade, o que justifica sua definicdo de regionalismo como uma “fragmenta¢do do
nacionalismo romantico” (COUTINHO, 1955, p.215).

Nesse ponto, ¢ importante que se esclareca a oposi¢do qualitativa que se
desenha entre essa visdo e a proposta de Franklin Tévora (1969) de criagdo de “uma literatura
do Norte” como forma de expressdo mais auténtica da nag@o, alheia a influéncia estrangeira a
que se submetia o litoral — plano literario que, no limite, encontra seu correspondente critico
no sertanismo de Tristdo de Athayde ([19..]) e Nelson Werneck Sodré (1988). Embora

aparentadas a primeira vista, essas nog¢des distanciam-se na medida em que Tavora (1969),

% O paradigma de interpretagdo de Viana Moog (1943), ha muito ultrapassado, é questionado justamente por se
basear em tracos interpretativos estabelecidos a priori e, principalmente, a partir de um ponto de vista que reduz
a literatura regionalista a reproducdo de caracteristicas locais historicamente determinadas.
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inserido em um contexto romantico de busca do representante da nacionalidade, desconsidera
qualquer possibilidade de reconhecimento da diversidade que se desenha entre as diferentes
regides, desvalorizando a “literatura do Sul” — sobretudo a de José de Alencar, a quem se
dirigem suas criticas - como forma de expressdo falseada da na¢do. De maneira diversa, a
idéia de regido cultural coloca no cerne de sua interpretagdo a soma dos tragos caracteristicos
da heterogeneidade para que se possa construir uma representacdo mais auténtica e
abrangente do pais.

Essa idéia de uma literatura regionalista que se manifesta como fragmentagao
do nacionalismo e possivel representante da nagdo a partir de uma visdo multifacetada das
regides € recusada por Dante Moreira Leite (2002), que considera o regionalismo o resultado
de um processo colonizador realizado em nucleos isolados, o que o determina enquanto
constituicdo de tipos caracteristicos de cada regido ¢ ndo de uma imagem do brasileiro.
Embora reconheca que, em determinados momentos da histéria literaria brasileira, o
regionalismo aproxima-se de uma tentativa de definicdo geral do brasileiro — fato que aponta
nas obras de Euclides da Cunha e Monteiro Lobato (LEITE, 2002, p.278-80) -, o que
determina a interpreta¢do do autor € a idéia de que: “o regionalismo seria, em ultima analise,
um movimento contrario ao nacionalismo, pois tenderia a salientar diferencas, e ndo
semelhangas, entre os brasileiros de varias regides” (LEITE, 2002, p.266-267).

Nao se trata de desvalorizar ou ndo reconhecer como valida a recusa de Dante
Moreira Leite (2002), principalmente porque € necessario considerar o fato de que os
propdsitos do autor na obra em questdo ndo dizem respeito a um estudo da literatura
regionalista. O fato ¢ que, para grande parte da critica literaria, ndo parece possivel dissociar
regionalismo e nacionalismo por completo, malgrado o aparente hiato semantico que se
poderia apontar entre os vocabulos “nagdo” e “regido”. No Brasil, certa miscigenacdo entre e
um e outro conceito encontra justificativa historica nos sucessivos esfor¢os politicos de
sustentagdo da unidade nacional, pautados na tradi¢cdo centralizadora do Império (VIANNA,
1991, p.364). Sob esse aspecto, o federalismo implantado com a Proclamagdo da Republica,
no final do século XIX, seria o responsavel por uma certa tomada de consciéncia da
diversidade — ja que a divisdo do territdrio acentuou distancias e diferencas - que ndo se
converteu em completa dissociagdo por ser sustentada sob uma base que, simultaneamente,
afirmava a unidade entre os retalhos geograficos:

O regime republicano, com sua organizagdo descentralizadora, perturbou,
retardando, de certo modo, esta obra lenta de sincronismo ¢ unificagdo que o

império vinha realizando no sentido de transformar a unidade material da patria,
conseguida pela centralizagdo politica e pela compressdo administrativa, numa
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unidade moral, objetivada numa verdadeira consciéncia nacional. (VIANNA, 1991,
p.365)

A reflexdo acerca do papel exercido pelo federalismo na transformacdo da
prosa brasileira ndo prescinde de um retorno ao pensamento de Viana Moog (1943) e Afranio
Coutinho (1955): a divisdo do pais em regides a partir da relagdo entre meio ¢ homem
depende de uma consciéncia acerca da diversidade territorial e, principalmente, humana do
pais, fato que se tornou possivel gracas a superacdo da empreitada romantica de eleger um
modelo univoco de representacdo da nagdo. Interessante notar que essa constatagdo seria feita
também por Gilberto Freyre em conferéncia proferida em comemoracdo aos 25 anos do
Primeiro Congresso de Regionalistas do Nordeste, em 1951.

Tomado sob esse ponto de vista, o regionalismo como um conjunto de retalhos
— 0 que, em ultima andlise, corresponderia a idéia de “literaturas nacionais atrofiadas”,
sistematizada por Antonio Candido (2000a) -, s6 comegaria a se tornar praticivel nos
esquadros tragados pela literatura pré-modernista, momento em que o tipo nacional cede
espaco a pulverizacdo de tipos regionais, figuras em que comegam a se esbocar uma
preocupacdo sociologica menos timida e mais consciente, atenta ao crescente contraste entre
campo e cidade e aos resultados da marginalizacdo do primeiro em detrimento do fomento
enderecado ao segundo.

Pode-se mesmo afirmar que o regionalismo pré-modernista, em ultima
instancia, antecipa parte do programa que comporia o idedrio em volta do qual se organizou o
Centro Regionalista do Nordeste, criado por Gilberto Freyre. Respeitando o que havia de
ainda incipiente na literatura do principio do século XX e considerando o fato de que o grupo
nordestino organizou-se como tentativa de quebrar a hegemonia cultural detida pelo eixo Rio-
Sdo Paulo com a Semana de Arte Moderna, fica claro que a proposta fundamentadora do
Manifesto regionalista, de 1926, baseia-se na aceitacdo de uma diversidade que se esbogava ja
nos textos de Monteiro Lobato, Jodo Simdes Lopes Neto e Hugo de Carvalho Ramos.

Cria-se, portanto, uma espécie de encruzilhada, em que o embrido do grupo
que constituiria o alicerce do romance regionalista da década de 30 ¢ influenciado pelos
esbocos do Pré-modernismo, ao mesmo tempo em que influencia parte da literatura e do
pensamento critico que o sucedeu: “os animadores desta nova espécie de regionalismo
desejam ver se desenvolverem no Pais outros regionalismos que se juntem ao do Nordeste,
dando ao movimento o sentido organicamente brasileiro e até americano, quando ndo mais

amplo, que ele deve ter” (FREYRE, 1955, p.15).
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Ha uma aparente inadequagio na inser¢do de observagdes acerca de um texto
como o Manifesto regionalista de 1926 - trabalho que possui um carater de programa estético
reconhecidamente panfletario - em um trecho que se propde a tecer nuances do pensamento
critico brasileiro em relacdo ao conceito de regionalismo literario. Entretanto, a idéia de um
regionalismo organico mostrar-se-ia como um paradigma de interpretacdo critica, seja para
validar aquelas obras que se inseriam nesse conjunto, ou recusar aquelas distantes do modelo,
o que faz do texto de Gilberto Freyre (1955) uma espécie de gérmen das idéias que
constituiram o cerne da conferéncia de Viana Moog (1943) acima discutida: “Pois de regides
¢ que o Brasil, sociologicamente, ¢ feito, desde os seus primeiros dias. Regides naturais a que
se sobrepuseram regides sociais” (FREYRE, 1955, p.17).

A mesma associacdo entre federalismo e regionalismo serve a Regina
Zilberman (1992, p.46) como explicagdo para a recorréncia de particularidades locais na
ficcdo regionalista do principio do século XX. Mais do que uma justificativa para a
recorréncia tematica, o trabalho com a diversidade regional assume a fei¢do de uma
constatagdo diante da relagdo entre homem e meio: “se no coracdo da totalidade brasileira
cabia destacar um certo tipo humano, era porque o local onde vivia tinha acabado por se
imprimir nele, determinando seus habitos € modos de ser”. A essa observacdo subjaz uma
concepcdo de regionalismo atrelada a representacdo dos tracos que definem o ambiente
regional em suas particularidades, visdo que se equaliza a conceituacdo feita por Lucia
Miguel-Pereira (1988), que propde uma interpretacdo que considere ndo apenas o fato de a
literatura representar tragos locais — o que incluiria no conjunto da prosa regionalista textos
que ndo encaixariam ai -, mas também a descricdo de um ambiente alheio a civilizagdo:

[...] s6 lhe pertencem de pleno direito as obras cujo fim primordial for a fixagdo de
tipos, costumes e linguagens locais, cujo conteudo perderia a significag@o sem esses
elementos exteriores, € que se passem em ambientes onde os habitos e estilos de

vida se diferenciem dos que imprime a civilizagdo niveladora. (MIGUEL-
PEREIRA, 1988, p.175)

A interpretagdo da autora acentua as disparidades ou tensdes que fundam o
texto regionalista: opondo os habitos representados na obra regionalista ao modelo de uma
“civilizacdo niveladora”, tem-se avultado o hiato que separa campo e cidade, local e
universal. Na verdade, para entender a recusa de Lucia Miguel-Pereira a literatura que se
produziu antes da publicagdo de Tropas e boiadas, de Hugo de Carvalho Ramos, ou Urupés,

de Monteiro Lobato, é necessario considerar que o percurso critico da autora liga-se ao

esquema interpretativo fundado por Tristdo de Athayde, em 1922, com o texto Afonso Arinos.
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Como ja se apontou, tem-se uma abordagem que considera trés momentos essenciais na
constitui¢do historica do regionalismo literdrio no Brasil, definidos a partir da oscilagdo
pendular entre a literatura transplantada e a tentativa de definicdo de uma literatura
essencialmente nacional.

De acordo com esse ponto de vista, o pitoresco e o exotico da literatura
regionalista sdo rechagados justamente por falsearem uma imagem efetivamente realista do
tipo regional. Na verdade, a critica aponta para o que ha de artificial e meramente exterior na
atitude do ficcionista, principalmente por desconsiderar o elemento humano que compde a
paisagem e tomd-lo apenas como um produto do meio que o envolve: “Hé na sua atitude
alguma coisa da do turista ansioso por descobrir os encantos peculiares de cada lugar que
visita, sempre pronto a extasiar-se e a exagerar-lhes o alcance” (MIGUEL-PEREIRA, 1988,
p.176). A obra de Hugo de Carvalho Ramos diluiria essa visdo exterior por considerar o
homem em consonancia com o meio, de modo que o pitoresco € substituido pela observacao
da dimensdo humana do espaco e, mais do que isso, das condi¢des que ditam os passos do
sertanejo em seu espago.

E ¢é justamente essa interpretacdo que alicerca uma tomada de posicdo da
autora, que considera Tropas e boiadas como o inaugurador de uma nova fase no
regionalismo brasileiro, da qual o personagem Jeca Tatu seria o principal representante, por
trazer a tona os tragos de um tipo socialmente marginalizado, esbogando uma situagdo de
descaso que se agravaria com o incentivo a industrializacdo, o inchag¢o das cidades no
principio do século XX e a inadequacdo do habitante rural as novas configuragdes sociais que
entdo se desenhavam. Sob esse prisma, a critica de Lucia Miguel-Pereira (1988) entrelaga-se a
uma teia de opinides dispares, que ora consideram a literatura pré-modernista como
representante indcua de certa falta de personalidade do escritor brasileiro nos primeiros anos
do século, ora a tomam como o embrido de caracteristicas que fundamentariam a revolugao
estética promovida pelo grupo de 22 e, mais do que isso, precursora de uma consciéncia
socioldgica que se consolidaria literariamente apenas na década de 30.

Essa acep¢do que toma a prosa pré-modernista como um momento em que 0s
rumos do regionalismo seriam redefinidos ndo chega a ser abordada em sua ambivaléncia por
Lucia Miguel-Pereira (1988), embora a autora aponte para a questdo. A problematica da
heterogeneidade envolvida na defini¢do do Pré-modernismo ou mesmo a polémica acerca do
significado desse momento na histdria literaria brasileira ndo constituem o escopo desta parte
do trabalho, entretanto, interessa sobremaneira a trajetdria até aqui empreendida a questido que

envolve a interpretagdo da critica em relacdo a prosa que se desenvolveu nesse periodo,



47

principalmente no que diz respeito a uma certa tomada de consciéncia que dissipa parte do
exotismo e da superficialidade que caracterizavam a ficgdo ainda ligada aos moldes
romanticos e parnasianos.
Em sua Historia concisa da literatura brasileira, publicada na década de 70,
Alfredo Bosi (1997, p.141) mantém a tradicdo critica que toma o sertanismo como momento
de fomentacdo inicial dos procedimentos e temas que comporiam a literatura regionalista, a
que as origens romanticas € a tensdo entre transplantagdo e afirmacdo da nacionalidade
marcariam como o “contato de uma cultura citadina e letrada com a matéria bruta do Brasil
rural, provinciano e arcaico”. Para o critico, o desenvolvimento de um “programa
regionalista” caberia a alguns escritores do comego do século XX que, a despeito da
incipiéncia literaria que dominou grande parte do periodo, tomaram a matéria regional a partir
de uma visdo que articula o geografico e o social a um esfor¢o de objetividade que almejava a
diluicdo do exotismo e do pitoresco na prosa.
Embora reconhega a motivagdo e a determinagdo que o Realismo e o
Naturalismo emprestaram a fic¢do regionalista, Alfredo Bosi (1997) aponta para o que ha de
continuidade e dissociagdo entre as estéticas do século XIX e o regionalismo que comegava a
se definir no mesmo periodo. Interessa nas observagdes do critico justamente o
reconhecimento de uma significativa ambivaléncia na prosa do periodo, provocada pela
oscilagdo entre a timida preocupacdo em trazer a tona o homem do interior ¢ a dimensao
socioldgica de sua condicdo - em detrimento da representagdo determinista que o tomava
como reflexo do meio - e a resisténcia de um modelo ultrapassado, também oscilante, agora
entre a permanéncia do exotismo romantico — via Parnasianismo - e a superagdo do Realismo:
Impde-se distinguir matizes: ha um regionalismo “sério”, que implica pesquisa e
intimo sentimento da terra ¢ do homem, mas ha também um regionalismo de
fachada, pitoresco e elegante, assim como ndo sdo do mesmo estofo um
nacionalismo critico € um nacionalismo declamatério. Por isso, s6 os temas,
tomados abstratamente, ndo bastam para tragar uma linha unica dentro de um

complexo cultural; embora revelem semelhangas de gosto, podem encobrir
diferengas profundas de ideologia ou de personalidade. (BOSI, 1966, p.55)

Chamar a atenc¢do para a convivéncia dessas duas formas significa, em ultima
instdncia, atentar para a necessidade de revisdo dos estudos que simplesmente
desqualificavam essa literatura, ou apenas sugeriam uma mudanga nos moldes literdrios do
periodo, sem maior aprofundamento — caminhos que, alids, foram intuidos por Tristdo de
Athayde ja em 1922. A luz da tensdo entre regional e cosmopolita, ou do embate de forgas

centripeta e centrifuga na constituicdo da literatura brasileira — fundamentos que alicercam
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todo o estudo de Alfredo Bosi a respeito do Pré-modernismo ¢ do Modernismo em seu
volume de historia literdria — o critico reflete acerca das obras de Valdomiro Silveira e Jodo
Simdes Lopes Neto, valorizando o que ha de pesquisa em torno da figura humana do caipira,
bem como a experimentagdo lingiiistica que possibilitou que a sua fala se transpusesse para a
literatura com menos artificialismo ou preconceito.

Nesse ponto da trajetoria que aqui vem sendo tracada, fica claro o fato de que
grande parte da critica literdria brasileira, de um modo ou de outro, utiliza-se de parte do
modelo de interpretacdo desenhado por Tristdo de Athayde ([19..]) em seu livro de estréia.
Por vezes sob rétulos diversos, outras tantas adotando claramente a triparti¢do do autor, o
desenvolvimento histérico da categoria critica que constitui a interpretacdo da literatura
regionalista - a0 mesmo tempo que se cria a partir dela — mantém atreladas as nogdes de
regido e nagdo, o que define grande parte da leitura dessa ficcdo. Mesmo nas expressdes que
se distanciam do paradigma apresentado por Alceu Amoroso Lima, como € o caso de Viana
Moog (1943) e Afranio Coutinho (1955), a divergéncia acaba por confirmar a mesma
confluéncia entre consciéncia nacional e valorizagdo do regional, como ja se concluiu a
respeito do argumento que envolve a idéia de regido cultural fundamentadora desses dois
pensamentos, bem como do Manifesto regionalista de 1926, momento em que Gilberto Freyre
(1955) chama a atengdo para a necessidade de valorizagdo da tradigdo nordestina, o que o
configura, de certa forma, como precursor de Viana Moog (1943) e Afranio Coutinho (1955).

Nao se trata de validar ou destituir de valor a tradi¢do que se fundou sobre os
alicerces do texto de 1922. Pelo contrario, a intencdo € menos valorativa do que descritiva, o
que talvez justifique, por vezes, a reiteragdo de idéias e conceitos — procedimento utilizado
para trazer a tona questdes que explicam, contextual ou ideologicamente, nuances de
interpretacdo que, do ponto de vista historico, fundamentaram a louvacdo ou a recusa da
literatura regionalista por parte da critica literaria. Cumprida essa etapa, € necessario que se
atente para a constituicdo de uma outra linha de pensamento a respeito desse mesmo objeto, a
partir de estudos que tragaram novas trilhas a serem seguidas por outra grande parte dos
estudos acerca do regionalismo literario brasileiro, principalmente aqueles produzidos no final

do século XX.

2.1. Regionalismo e subdesenvolvimento

O papel da produgdo regionalista na historia literaria brasileira € analisado por

Antonio Candido em grande parte de sua obra. De fato, essa problematica encarta-se na
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interpretagdo de um movimento dialético entre localismo e cosmopolitismo que
fundamentaria os estudos do critico como elemento condicionador das nuances historicas de
nossa literatura. Claro estd que esse movimento ndo se distancia daquela oscilagdo entre
literatura transplantada e afirmagdo nacional acima discutida, entretanto, o que se deve notar ¢
a maneira peculiar como o critico insere a problematica do regionalismo nessa dialética e, a
partir dai, institui um percurso interpretativo de sua consolidagdo enquanto instrumento de
afirma¢@o nacional, critica social e investigagdo da dimensdo psicologica do habitante do
sertdo até atingir um grau de universalidade que ultrapassa o espaco circunscrito da regido,
embora nele finque suas raizes.

No volume Literatura e sociedade, Antonio Candido analisa a literatura
brasileira do século XX a partir de uma divisdo que a considera em trés etapas, de acordo com
a constitui¢do de uma produgdo que tenta se desvincular dos moldes portugueses. Nesse
conjunto, a primeira etapa, circunscrita entre 1900 e 1922, é denominada pelo autor como
“Pos-romantica” e qualificada como “literatura de permanéncia” (CANDIDO, 1967, p.133)
por promover a conservacao das caracteristicas desenvolvidas pelo Romantismo e 0 momento
que imediatamente o seguiu. Essa idéia de permanéncia e tudo o que ela representa de atdvico
e conservador servirdo de argumento para a interpretacdo que faz o critico em relagdo ao
regionalismo que se produziu nos anos que antecederam a Semana de Arte Moderna, em
1922.

A partir desse pressuposto, a ficcdo regionalista do Pré-modernismo resumir-
se-1a ao “conto sertanejo”, género atrelado aos moldes desgastados da prosa roméantica ou ao
artificialismo naturalista. Por meio da avaliagdo negativa do conto sertanejo, Antonio Candido
(1967) desqualifica toda a produg¢do do periodo, j4 que desprovida de originalidade e
capacidade critica de avaliagdo da realidade do pais, colocando essa narrativa como
representacdo literaria em que a paisagem sobrepde-se ao personagem e o reduz aos tracos de
um tipo ainda arraigado ao heroi do passado. Esse atavismo do principio do século seria
superado apenas na década de 30, com o romance do Nordeste, que se aproveitaria das
conquistas estéticas do primeiro grupo modernista, incorporando a prosa problemas sociais e
dramas psicoldgicos que cindiam o homem daquele contexto.

Sob esse ponto de vista, o regionalismo consolidar-se-ia enquanto equilibrio
entre homem e paisagem somente nesse periodo, fundindo a tendéncia neo-realista a uma
forma narrativa desprovida dos supostos recalques do principio do século. Nesse movimento
descrito pelo autor, em oposicdo ao apogeu do romance na terceira década, o ano de 1945

marcaria uma nova guinada na literatura brasileira, momento em que ocorreria uma separacao
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entre preocupagdo social e elaboracdo estética, de modo que se manifestaria certo repudio
pelo pitoresco local. E essa oscilagdo entre social e estético — que, no limite, poder-se-ia
reduzir a tema e forma — que fundamenta a instituicdo de um percurso histdrico e social da
literatura brasileira enquanto “literatura de incorporagdo que vai passando a literatura de
depuragcdao” (CANDIDO, 1967, p.153; grifos do autor). Entre um e outro extremo, o
regionalismo literdrio colocar-se-ia como uma espécie de termOmetro, capaz de resumir em
seus tragos ora a aceitagdo de modelos estrangeiros, ora a tentativa de afirmagdo — frustrada
ou ndo - de uma representagdo tipicamente nacional, ou ainda certa autonomia promotora de
representacdes menos artificiais.

A andlise contida em Literatura e sociedade (CANDIDO, 1967) antecipa parte
do que fundamentaria a interpretacdo de Antonio Candido em relagdo a fic¢do regionalista
diante da formacdo da literatura brasileira no que diz respeito a emancipagdo de modelos
europeus ¢ a edificacdo da nacionalidade. Ampliando o campo de visdo para as malhas de
toda a nossa histdria literaria, o regionalismo aparece relacionado ao principio do romance
brasileiro e, situado pelo autor no interior do Romantismo, aos liames da ideologia da
independéncia que passou a tomar a literatura como instrumento de construcdo do nacional.
Sob esse ponto de vista, a Formagdo da literatura brasileira (CANDIDO, 2000b) instituiria
uma concep¢do que atrela o surgimento da literatura regionalista a uma atmosfera de “pais
novo”, inaugurada com a independéncia da colonia, em 1822. Importante, nesse sentido, ¢ o
fato de que ao movimento politico correspondeu um esforco literario fundado numa
contradi¢do, j4 que a mesma tentativa de criacdo do nacional por meio de elementos
caracteristicos falsearia esta realidade de maneira a idealizé-la e fabricé-la de acordo com o
mesmo gosto europeu que deveria ser superado.

Para que se entenda o conceito de regionalismo desenvolvido pelo autor, €
necessario que se retorne, portanto, a origem do romance romantico brasileiro e ao significado
dessa forma literdria em um contexto em que se debatiam a consciéncia do individuo e o
senso da histdria. No interior do movimento romantico, 0 romance representaria uma espécie
de compensacdo do individualismo por ter como fundamento de composicio a necessidade de
ligagdo a realidade exterior pelo principio da verossimilhanga (CANDIDO, 2000c, p.24).
Enquanto forma norteada pela descricdo patridtica da realidade, o romance romantico
articular-se-ia a essa inclinac¢do pela verossimilhanga, de modo a situar sua a¢do em espagos
sociais e geograficos diversos: “Quanto a matéria, o romance brasileiro nasceu regionalista e
de costumes; ou melhor, pendeu desde cedo para a descrigdo dos tipos humanos e formas de

vida social nas cidades e nos campos” (CANDIDO, 2000c, p.101).



51

A essa observacdo, duas outras devem ser agregadas para a definicdo do
romance regionalista romantico: em primeiro lugar, seria determinante da natureza da prosa
do Romantismo o fato de se constituir a partir da criacdo de enredo e tipos sem maior
elaboragdo estética ou complexidade temadtica; em segundo, haveria trés graus de distingdo na
matéria romanesca, determinados pela maneira como se dé a elaboracdo do espago no interior
da narrativa. Assim, trés eixos tematicos desenham-se a partir da ambientag¢do na cidade ¢ a
representacdo da vida urbana, no campo e o trabalho com a vida rural, ou na selva, em que a
vida primitiva seria o cerne da agdo romanesca. Dessa triparticdo decorre uma oposi¢ao
tematica fundamental: de um lado, o indianismo ocupar-se-ia da representacdo de habitantes
primitivos, em fase de isolamento relativamente ao homem urbano; de outro, o regionalismo
colocaria em cena o habitante rustico, menos isolado da influéncia urbana e estrangeira por
situar-se em um espago intermediario, ao redor das cidades, porém alheio ao primitivismo
total.

Mais do que opor indianismo e regionalismo, Antonio Candido atribui ao
segundo importancia central no percurso de constituicio de uma literatura que, em seu
processo histdrico, relaciona-se de maneira dialética com a afirmag¢@o do nacional e a
aceitagdo do europeu. Fundamental, portanto, seriam as questdes que envolvem a ja apontada
necessidade de verossimilhanga de que se revestiu o regionalismo desde sua origem, €
principalmente, certo lastro realista que fomentaria a manifestagdo de uma pesquisa do pais
que se iniciou no Romantismo. Nao menos importante nesse foco de analise é a presenga da
figura humana na representacdo do espago regional por parte dessa produgdo: enquanto
criadora de tipos, essa ficcdo estaria ligada a uma certa dimensdo humana, mesmo que
incipiente e idealizada, do habitante do interior do pais — embora se saiba que essa dimensao
liga-se mais a busca de uma figura-sintese da nag¢do do que a observa¢do do homem a partir
de um ponto de vista socioldgico mais apurado, o que ndo era possivel para os romanticos,
dados os liames mantidos pela transplantacdo cultural.

Essa caracteristica do regionalismo romantico servird como argumento para
que Antonio Candido (2000c, p.192) reafirme a posi¢do de recusa em relacdo a literatura
produzida no inicio do século XX, anteriormente sistematizada em Literatura e sociedade.
Sob esse aspecto, embora represente uma extensio da prosa que se originou no Romantismo,
a “literatura sertaneja” — com a qual o autor identifica as obras de Afonso Arinos, Jodo
Simdes Lopes Neto, Valdomiro Silveira, Coelho Neto e, ainda, Monteiro Lobato - teria
encontrado desenvolvimento diverso, de modo a aniquilar o humano em favor do pitoresco e

exotico:
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E uma verdadeira aliena¢do do homem dentro da literatura, uma reificacdo da sua
substancia espiritual, até po-lo no mesmo pé que as arvores e os cavalos, para deleite
estético do homem da cidade. Nao ¢ a toa que a “literatura sertaneja”, (bem versada
apesar de tudo por aqueles mestres), deu lugar a pior subliteratura de que hé noticia
em nossa historia, invadindo a sensibilidade do leitor mediano como praga nefasta,
hoje revigorada pelo radio. (CANDIDO, 2000c, p.192)

No interior da estética romantica, o romance teria passado por trés fases
definidoras no que diz respeito ao tratamento dado a relagdo entre homem e paisagem. A
primeira, circunscrita entre 1843 e 1857, desenvolveria apenas rudimentos de andlise do
homem, enquanto a segunda, entre 1857 e 1872, teria no surgimento do indianismo um
instrumento para que fosse iniciada a descri¢do dos costumes regionais em consonancia com o
principio de uma consciéncia em relagdo a dimensdo psicologica do homem. O terceiro
momento, iniciado em 1872, veria apurados os recursos e temas das duas fases anteriores, o
que se conquistaria com maior objetividade na descri¢do, andlise mais profunda e também
objetiva, além de um regionalismo que comecava a se organizar em torno de um programa
mais coeso (CANDIDO, 2000c, p.265-268).

Na proposta de Franklin Téavora (1969) para o desenvolvimento do
regionalismo no Norte, fundamentada na pesquisa da terra, no patriotismo regional e na
reivindicacdo de uma posicdo de destaque para a regido, Candido identifica a semente que
germinaria as produgdes mais caracteristicas da literatura regionalista brasileira: os ciclos do
Nordeste. Essa interpretagdo antecipa muito do que significa a natureza do regionalismo na
Formagdo da literatura brasileira: de um lado, um importante fator no processo de
autonomia literaria brasileira, por partir da necessidade de criacdo de um tipo regional de que
ndo se tinha um paradigma de representacdo — exceto os contornos criados pelo indianismo,
mas que receberiam outros tragos na literatura regionalista -, de outro, a sustentagdo de uma
tendéncia realista na prosa literaria, que se estenderia até a década de 30, encontrando no
romance regionalista de entdo forma e escopo para se consolidar de modo independente das
determinagdes romanticas.

A concepcao de regionalismo desenvolvida por Antonio Candido ¢ confirmada
e sistematizada no ensaio de titulo “Literatura e subdesenvolvimento” (CANDIDO, 2000a),
de fundamental importancia na medida em que visualiza a producgdo regionalista brasileira a
partir de um critério que considera dois grandes momentos de defini¢do da nacionalidade.
Desse modo, opdem-se um primeiro momento, o da “consciéncia de pais novo”, em que se
teria uma “consciéncia amena de atraso”, quando uma visdo otimista impulsionava a crenca

no brasileiro e a conseqliente idealizacdo de sua imagem como forma compensatoria de uma
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decadéncia vista apenas como momentanea, ¢ um segundo momento, o da “consciéncia do
subdesenvolvimento”, em que a literatura despertaria para uma andlise social e humana feita
com acuidade, baseada em principios miméticos que lhe conferiam verossimilhanga e
profundidade psicolégica (CANDIDO, 2000a, p.158).

Esses posicionamentos instituem uma dindmica no desenvolvimento histdrico
da ficcdo regionalista brasileira, que teria sua base fundamentadora inicial ndo mais na
transposi¢do do Romantismo para o Realismo, mas em um fator de ordem socio-ideoldgica
que, antes, determinaria a producdo regional como um ramo do nacionalismo literario,
acompanhando um processo de euforia e, depois, de descrenga em relagdo a grandiosidade do
pais. A partir desse angulo, a literatura regionalista passaria por um momento de significativo
desenvolvimento desde sua origem, no periodo romantico, em que encontrou espago proficuo
para sustentar uma forma romanesca que definiria os contornos da nacionalidade, com
pinceladas de pitoresco e exotismo que se justificavam na tentativa de criar uma imagem que
desvinculasse o local do estrangeiro — embora essa imagem fosse ainda o decalque de um
modelo.

Esse paradigma estético seria reiterado e encontraria, no principio do século
XX, a forma do conto como meio de expressdo. Nesse momento, tracos desgastados do
Romantismo teriam fomentado uma literatura em que o elemento humano ¢ superado pela
exuberancia do pitoresco em obras que supostamente pouco ou mal lidavam com o problema
da adaptacdo da linguagem do roceiro a estratégia narrativa adotada, construindo uma lacuna
entre o narrador culto e citadino e o caipira inculto, retrato exdtico a ser consumido por
leitores dos centros urbanos nacionais e europeus. Em texto posterior, o critico reitera sua
interpretacdo do periodo em uma avaliagdo da relagdo entre Pré-modernismo e nacionalismo:
“No conjunto, foi uma tendéncia falsa, correspondendo a modalidades superficiais de
nacionalismo, baseada numa distancia insuperada entre o escritor € o seu personagem, que
ficava reduzido ao nivel da curiosidade e do pitoresco” (CANDIDO, 1972, p.807).

Esse artificialismo seria superado, entdo, no desenvolvimento do romance
regionalista da década de 30, realizagdo literaria que o critico aponta como “regionalismo
problematico” por contar com certa transfiguracdo na forma e no conteudo, conseqiiéncia de
um realismo social que retiraria as mascaras do otimismo romantico. Investigacdo humana
atrelada a observacdo de um meio com condi¢des adversas de sobrevivéncia, unindo homem e
espaco em um vértice de representagdo mimética, com densidade psicoldgica, caracteristicas
sintetizadas por Candido em comentério sobre os personagens do romance Fogo morto, de

José Lins do Rego: “[...] eles assentam sempre sobre uma realidade social intensamente
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presente e agente, condicionando a circulacdo das pessoas e contribuindo para a andlise
diferencial que delas faz o romancista” (CANDIDO, 1992, p.62).

A novidade apresentada pelo ensaio “Literatura e subdesenvolvimento” na
analise desse percurso € a localizacdo de um terceiro e derradeiro periodo, que o autor
denominaria “super regionalismo” (CANDIDO, 2000a, p.207). Produ¢@o com outras fei¢des,
que superam o elemento local na busca de uma universalidade que parte do regional, porém
encontra na investigacdo da esséncia humana respaldo para uma prosa que suplanta o social.
A universalidade da regido ndo descarta, entretanto, o componente nativista da literatura
regionalista que lhe serviu como definicdo desde seu surgimento, pelo contrario, o que se
teria, nesse momento, seria uma assimilagdo do jogo dialético entre o geral e o particular que
marcou toda a nossa historia literaria.

A sistematizag@o desses trés momentos fundamentais do regionalismo em sua
constituicdo historica é reafirmada no ensaio “A nova narrativa”, momento em que o autor
discute com maior clareza a concepc¢do de “super-regionalismo” a partir de tragos da obra de
Jodo Guimardes Rosa, definidor por promover a “[...] sintese final das obsessdes constitutivas
da nossa ficcdo, até ali dissociadas: a sede do particular como justificativa e como
identificacdo; o desejo do geral como aspiragdo ao mundo dos valores inteligiveis a
comunidade dos homens” (CANDIDO, 2000a, p.208).

Essa observacdo acaba por elucidar ndo apenas a fase inaugurada pelas
inovagdes tematicas e formais introduzidas por Guimardes Rosa, mas toda a interpretagdo do
critico em relagdo ao regionalismo literario brasileiro: no movimento pendular entre particular
e geral, entre a defini¢do de uma literatura e a aceitagdo dos modelos transplantados, o
momento a que corresponde a “consciéncia amena de atraso” ndo poderia sustentar uma
literatura diferente daquela em que se consolidou o romance romantico como forma de
tomada de consciéncia do pais e apropriacdo literaria de temas e espagos nacionais. Sob esse
mesmo ponto de vista, a “consciéncia do subdesenvolvimento” também ndo originaria outra
literatura se ndo aquela de mergulho na andlise local por meio de um engajamento social que
tomava homem e meio a partir de uma interpretagdo sdcio-politica. Ponto de confluéncia do
local e do mitico, a obra do autor de Grande sertdo: veredas sintetiza a tese e a antitese de
modo a mudar ndo apenas os rumos da ficcdo regionalista, mas todo o paradigma estético da
literatura brasileira — seja em sua realizag@o urbana ou rural.

Nao menos alicercada no entrecruzar das nog¢des de regido e nacdo do que
outros posicionamentos aqui comentados, a critica de Antonio Candido vai além da mera

constatagdo de uma relagdo entre o anseio pela nacionalidade e o desenvolvimento de uma
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literatura que pulveriza o todo nacional em regides e ora as toma como por¢des metonimicas,
ora as reconhece enquanto diversidade. Ao atrelar a mudanca de trajetéria da literatura
regionalista brasileira a uma tomada de consciéncia relativamente ao subdesenvolvimento, o
autor traz a tona o vao que se coloca entre a necessidade de definicdo da nacionalidade e o
compromisso com a nagdo. E claro que mesmo a consolidagdo de um conceito acerca do que
seja nacdo na histdria do pensamento brasileiro j& € polémica por si e merecedora de estudos
especificos, entretanto, parece necessario considerar a lacuna apontada entre uma e outra
nocdo, ja que um momento em que a ficcdo regionalista come¢a a mostrar tracos dessa
tomada de consciéncia — momento complexo, como ja se apontou — € resumido pelo critico a
simples permanéncia de moldes romanticos.

O fato ¢ que a periodizacdo da ficcdo regionalista brasileira, esbocada por
Antonio Candido em sua obra, acaba por deixar um hiato interpretativo no que diz respeito a
alguns autores do principio do século XX: o conto regionalista pré-modernista parece merecer
mais atencdo — e a reavaliacdo do periodo que emerge de alguns estudos das décadas de 80 e
90 n3o deixam de o comprovar -, 0 que pede uma reflexdo acerca do lugar ocupado nio
apenas por essa produ¢do no quadro literario nacional, mas também no contexto em que
surgiu. Ao reduzi-la sob o epiteto de “literatura caligrafica” (CANDIDO, 1984, p.3) - pelo
que essa producdo apresenta de rebuscado, pitoresco e caricatural -, tal visada critica ignora o
que ai ha de inovador, critico e antecipador de tensdes que se desenvolverdo com maior
proficuidade em outro contexto.

A critica literaria que se constroi sob inspiragdo dos estudos de Antonio
Candido, de maneira geral, adere ao paradigma de interpretacdo do critico, embora sejam
notadas variagdes quando o assunto tratado refere-se a literatura regionalista do principio do
século XX. A articulagdo entre literatura e subdesenvolvimento, adotada como ponto de
explicacdo das nuances que definiriam um eixo de transformacgdes determinantes na historia
da literatura regionalista brasileira, serve sobremaneira ao entendimento do traco
caracteristico da produ¢do que marcou o romance em meados da década de 30, embora deixe
de iluminar outras arestas do problema. Diante desse quadro, a tomada de consciéncia em
relag@o ao atraso ou atavismo econdmico no Brasil e seus desdobramentos no quadro literario
ndo apenas passariam a explicar os dois momentos apontados pelo critico em seus estudos,
mas também serviriam de ponto de reflexdo para o que parecia permanecer aquém da

sistematizagao.
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2.2. O sertao revisitado

Em texto que propde uma revisdo dos caminhos percorridos pela literatura
regionalista brasileira a luz de motivacdes socio-econdmicas que determinaram diferentes
contextos politicos no Brasil, Ligia Chiappini (1994) ndo deixa de atrelar o regionalismo a um
posicionamento de aceitacdo ou recusa das transformagdes sociais de cada periodo. O
primeiro ponto abordado pela autora é a produgdo do principio do século XX, no que diz
respeito a relacdo que estabelece com o movimento modernista ¢ os complexos esquadros
desenhados pela industrializacdo e pelo surto de urbanizacdo e modernizagdo, caracteristicos
da belle époque. Ligada a essa diversidade de cores, a fic¢do regionalista mostrar-se-ia como
um “movimento compensatorio” (CHIAPPINI, 1994, p.670) diante do novo, como se ao
processo de modernizacdo do pais se opusesse uma literatura que tenta buscar na figura
tradicional do habitante interiorano ndo apenas o representante de feicdes perdidas com o
progresso, mas — e principalmente — os tracos marginalizados de um homem que se mostrava
como um contraponto do desenvolvimento.

A autora situa as raizes desse processo no movimento romantico € na reagio
intelectual de buscar no interior a imagem que representasse o sentido da nacionalidade.
Embora parega, em um primeiro momento, tributaria do esquema interpretativo que Tristao de
Athayde ([19..]) desenvolvera ha mais de setenta anos, a leitura de Ligia Chiappini (1994) ata-
se a liames sociologicos que buscam na relag@o entre dominante e dominado — e na nog¢éo de
regionalismo compensatdrio - uma explicagdo para a busca do interior como epitome do pais.
Essa motivag@o se mostra interessante na sistematiza¢do da producdo heterogénea do periodo
pré-modernista, em que se teria como base a avaliacdo de Antonio Candido em relagdo a
trajetoria pendular do regionalismo, que serviria tanto como revelacdo da decadéncia, como
maquiador da realidade por meio da criacdo de quadros exoticos e pitorescos.

E justamente essa oscilagdio que se mostrara como elemento sustentador do
ponto de vista que a critica desenvolve em relag@o a ficcdo pré-modernista: na relagdo entre
autor citadino e realidade interiorana a ser desvendada e representada repousariam tonalidades
diversas de uma mesma produgdo. Sob esse aspecto, Valdomiro Silveira, escamoteando a
visdo do fazendeiro cuja decadéncia estaria atrelada ao sucesso dos produtores de café no
Oeste paulista, encontraria na técnica de composi¢do uma solucdo para a distancia que se
desenhava entre o homem culto da cidade e a imagem literaria que se fazia do sertanejo. Esse
processo de dilui¢do da lacuna entre a realidade do habitante rural e a fei¢do pitoresca que

dele se criava para o citadino e culto encontraria em Jodo Simdes Lopes Neto certa resolucio,
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j4 que a obra do gaucho cabe a cria¢do de personagens que receberiam voz para narrar sua
propria trajetoria, estilhagando a diferenca entre os registros do narrador culto e do
personagem caipira.

Ter-se-ia, portanto, na interpretacdio da obra desses dois autores como a
representacdo do “ponto de vista do pobre” (CHIAPPINI, 1994, p.690), a organizacdo de um
programa regionalista calcado na exploracdo dos dados fisicos da regido, pautada na
observacdo de peculiaridades do ambiente, bem como na pesquisa da fala do caipira. Alheio a
generalizagdes, o estudo da autora traz a tona, na literatura do periodo, um movimento de
oscilagdo entre a idealizacgdo ¢ a caricatura, a realidade e a alienac¢do. Nesse sentido, coloca-se
em cena a problematica de uma tomada de consciéncia que da seus primeiros passos no conto
pré-modernista e na pintura caricaturesca de Monteiro Lobato, que ndo deixa de caminhar,
pari passu, com a retomada de modelos romanticos de representagdo: “fica, pois, ainda com
Jodo Simdes Lopes Neto e Valdomiro Silveira o mérito (guardadas as diferengas) de buscar
uma dificil adequagdo de estilo ao tema no conto regionalista do chamado pré-modernismo”
(p.691).

Adequacdo que se mostraria em sua plenitude apenas na década de 30, com
uma producdo que se faz em um ponto eqiiidistante entre a visdo do dominador, supostamente
interessado em mascarar a marginalizagdo provocada pela modernizacdo desenfreada, e o
dominado, que tem no ressentimento o espago fértil para germinar a melancolia de um
passado perdido. O equilibrio estaria na apresentagdo, sob moldes neo-realistas, de uma
realidade enfocada por uma narrativa preocupada mais com a denuncia do que com a procura
de uma representacdo estética que ndo criasse um hiato entre forma e conteudo — como o
primeiro grupo modernista debrugara-se sobre a forma, era agora possivel ocupar-se com o
que havia de marginal e desumano no homem do sertdo, além de concretizar uma tendéncia a
valorizacdo de tradi¢cdes esquecidas, traco reivindicado pelo grupo regionalista organizado em
torno de Gilberto Freyre desde 1926.

O caminho percorrido por Ligia Chiappini (1994) em seu ensaio deixa clara a
filiacdo entre o alicerce de sua interpretacdo e a leitura socioldgica de Antonio Candido
(2000a), que atrela o regionalismo a consciéncia — ou ndo — do subdesenvolvimento. Embora
a literatura pré-modernista mostre um ponto de discordancia entre os autores — mesmo que,
por vezes, Ligia Chiappini (1994) baseie-se em observagdes do critico, fica claro que essa
referéncia serve, antes, como argumento para que se confirme sua propria interpretacdo — a
autora reconhece sua filiagdo ao pensamento de Candido no momento em que aponta para

uma falha na interpretacdo de parte da critica literaria brasileira, que vé na producdo do grupo
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nordestino da década de 30 o esgotamento da literatura regionalista, de modo que qualquer
persisténcia nesse sentido seria um caso de anacronismo ou falta de criatividade.

Como ja se disse, Antonio Candido manifesta sua recusa a esse ponto de vista
desde a composi¢cdo do famoso ensaio “A literatura e a forma¢do do homem”, de 1972, em
que aponta a literatura regionalista como uma manifestagao tributaria do subdesenvolvimento,
o que invalidaria qualquer interpretacdo que a tome como uma categoria superada. Aliada a
essa interpretacdo, Ligia Chiappini aponta para o que nela ha de atual, embora ndo se negue a
mostrar o que também ha de redutor e unilateral:

A hipotese ¢ de Antonio Candido e poderia resumir-se assim: enquanto houver
subdesenvolvimento, havera novas apari¢des desse fendmeno literario que
manifesta, a seu modo, contradi¢des, ressentimentos e desigualdades apanhadas de
outra forma pelo discurso e pelas lutas politicas. Particularmente me inclino a seguir
essa trilha, lembrando apenas que talvez a questdo do subdesenvolvimento ainda ndo
seja suficiente para explicar o fenomeno, uma vez que outras assimetrias que nao

exclusivamente econOmicas o determinam interna e externamente nos paises
subdesenvolvidos [...]. (CHIAPPINI, 1994, p.700)

Embora aponte para uma necessidade de reinterpretagdo dos caminhos
trilhados pela literatura regionalista apds o ciclo nordestino, a autora deixa aberta a questao,
restando menos uma solu¢do do que uma interrogacdo. O que faz Ligia Chiappini, na verdade,
¢ langar um desafio que chama a ateng@o para a necessidade de encontrar um lugar para essa
producdo literaria, comecando ainda pelo empreendimento de situar a obra de Guimaraes
Rosa em relacdo ao regionalismo literario brasileiro — avaliagdo que é sugerida por Antonio
Candido no momento em que a proposicdo de um “super-regionalismo” (2000a) ¢ esclarecida
pelo autor em poucas linhas, sem que uma analise mais apurada se constitua.

Essas questdes permanecem suspensas, sem que a critica literaria tenha
alinhavado a essas lacunas um fio que as una ou, simplesmente, as coloque como
incompativeis, de modo que parece ndo haver um consenso — por vezes, nem sequer uma
discussdo - a respeito do problema, que se torna ainda mais abrangente se forem levadas em
considera¢do obras produzidas posteriormente em relacdo ao contexto em que se insere
Guimardes Rosa, como o trabalho de José Candido de Carvalho ou, mais recentemente, de
autores como Francisco J. C. Dantas, Milton Hatoum e Ronaldo Correia de Brito. Em artigo
recente de Walnice Nogueira Galvao (2000, p.44), essa problematica ¢ silenciada e a autora,
ao fazer uma revisdo da “importancia do regionalismo no Brasil” encerra suas reflexdes na
analise do romance nordestino da década de 30.

Na verdade, a autora traga um panorama da literatura regionalista brasileira a

partir da retomada do paradigma interpretativo de Tristdo de Athayde ([19..]), tracejando trés
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periodos constitutivos nessa literatura, segundo a relag@o entre regionalismo e um programa
mimético de representagdo. Nesse sentido, situa-se o nativismo e a predominancia do
pitoresco como processos que encontram suas raizes na descri¢do da nova terra, por parte dos
cronistas da corte, que teriam no indianismo romantico largo espago para desenvolvimento.
Nesse contexto, o sertanismo, primeira fase do regionalismo literario brasileiro, “[...] trouxe o
sertdo para uma longa vida dentro da fic¢io” (GALVAO, 2000, p.47). Assim como Tristdo de
Athayde ([19..]), Walnice aponta nessa producdo a incipiéncia de tipos tragados com cores de
pitoresco exdtico e idealizado, que buscavam no interior do pais o representante ideal para
assumir o papel de modelo da nacionalidade — o que permitiria, novamente, a retomada de
toda a reflexdo acerca da relacdo entre literatura regionalista e nacionalismo.

Mais uma vez, essa fase seria suplantada pela reacdo naturalista a prosa
romantica, que projetaria para a ficcdo regionalista o que ela tinha de objetividade e
determinismo. Seriam representantes eximios desse segundo regionalismo - assim como o
apontara Alceu Amoroso Lima - Inglés de Sousa, Manuel de Oliveira Paiva ¢ Domingos
Olimpio, o que chega a mostrar, de modo caracteristico e resumido, a mudanga impressa entre
uma e outra producdo. Relacionado a essa tradi¢do naturalista de prosa, o Pré-modernismo
representaria, no que diz respeito ao conto regional, a continuidade dos esquemas narrativos
do final do século XIX, em que a construcdo de tipos regionais seria a responsavel pela
abordagem da imagem do caipira.

Conseqiiéncia maxima do prolongamento da estética naturalista na fic¢do
regionalista seria, sob esse ponto de vista, Os sertdes, de Euclides da Cunha, texto de filiagdo
naturalista, porém influenciador do romance que se faria na geracdo seguinte a de sua
produgdo: “Os sertoes sistematizaram a concep¢do de um abismo a separar o pais litordneo e
civilizado de um interior atrasado e primitivo, denunciando que a relagdo entre ambos sé se
dava quando o primeiro chacinava o segundo” (GALVAO, 2000, p.49). A percep¢io desse
abismo teria gerado, posteriormente, a reflexdo acerca das condigdes de degradacdo da vida
no sertdo e sua relagdo com o centro urbano em desenvolvimento.

Nao se pode esquecer, entretanto, que esse hiato ja fora intuido por Franklin
Tavora (1969) no prefacio em que trata da fundag¢@o de uma literatura representante da regido
Norte do pais, alheia a influéncia estrangeira e, por isso, capaz de representar com maior
fidelidade os contornos de um tipo nacional. Embora haja uma distancia qualitativa entre as
duas percepcoes, o fato € que o autor de O cabeleira instituira, desde a segunda metade do
século XIX, a separacdo que fundamentaria grande parte da literatura regionalista desde entdo

— 0 que havia de novo, na perspectiva de Euclides da Cunha, era, antes, uma abordagem
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socioldgica da questdo, essa sim influenciadora dos caminhos que tomaria o regionalismo
literario, agora com um compromisso social de dentncia e critica, temporalmente situado
depois do primeiro grupo modernista.

Apontando a influéncia exercida sobre a prosa regionalista brasileira pelo
romance americano das duas primeiras décadas do século XX, enquanto “mudan¢a de
enfoque do herdi individual para o ser coletivo” (GALVAO, 2000, p.53), a autora detém-se
no regionalismo de 30, cujo inicio situa em 1928, com a publicagdo de 4 bagaceira, de José
Américo de Almeida. Essa idéia de representacdo de um ser coletivo € interessante na medida
em que faz avultar a diluicdo do esforgo de tipificagdo que — sob diversos matizes, é verdade —
define o regionalismo desde sua origem, com os esbogos do nacionalismo. O fato é que essa
mudanga de perspectiva, pouco discutida nesse viés, impulsiona grande parte do que fundou o
romance regionalista nordestino, principalmente porque a representag¢do da coletividade tinha
a ver, naquele contexto especifico, com a tomada de consciéncia de uma situacdo de
abandono que ia além das agruras naturais implicadas pela seca - escopo do regionalismo
naturalista - e se estendia a reflexdo acerca da transformagdo nos processos de producgio e da
hegemonia econdomica do Sudeste.

Se, por um lado, esse estado de coisas justifica que a literatura engajada do
ciclo nordestino seja apontada como uma forma narrativa que se atém sobremaneira aos
conteudos, reafirmando posi¢des anteriores de que a prosa do periodo se valeria das
conquistas estéticas da geracdo que o antecedeu, por outro, a objetividade da andlise e a
crueza dos contornos que desenham o quadro desse romance ndo permitem que essa producio
seja desvinculada dos mesmos moldes naturalistas que cindem a literatura regionalista desde o
segundo momento indicado pela autora. Tal conjunto de fatores ¢ visto por Walnice Nogueira
Galvao (2000) como o desencadeador de um paradigma de composicdo do regionalismo
brasileiro a partir da década de 30, de modo que a tendéncia naturalista servira de eixo
motivador para a avalia¢do que a critica faria dessa literatura:

O fato ¢ que essa safra de ficcdo ao rés-do-chio e aspirando ao documentario
jornalistico impds um canone que tem seus epigonos até hoje e que dominou a
literatura brasileira, impedindo por longo tempo que houvesse percepgdo estética de
autores que ndo atuassem dentro dessas normas.

E porque coincidiu com a formagéo de um mercado editorial e de um publico leitor,

também langa luz sobre a persisténcia das ramificagdes do Naturalismo como
principal programa estético-literario entre nés. (GALVAO, 2000, p.55)

Essa adverténcia da autora desdobra-se na medida em que alerta para uma

estagnagdo da critica literaria no que diz respeito a avaliacdo da produgdo regionalista apds o
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romance de 30: atentando para a supervalorizacdo dos moldes naturalistas desde entdo, fica
claro que o regionalismo, enquanto categoria estética, estaria fadado ao anacronismo caso nio
tivesse se emoldurado em formas distintas, caminhando para além do engajamento ¢ da
descri¢do, como se veria a partir de Guimardes Rosa. Embora atente para o fato, Walnice
Nogueira Galvao ndo chega a propor uma interpretacdo do regionalismo apos a consolidagdo
do romance nordestino, como se a produgdo que se sucede a essa fase ndo pudesse ser
enquadrada nos moldes de uma fic¢do de feigdes regionais. Como se apontou, esse siléncio
por parte dos estudos acerca do regionalismo literario brasileiro cria um abismo entre a
sistematizacdo dessa producdo e a maneira como ela se constituiu ao longo do século XX.

O breve panorama aqui apresentado permite notar que a critica literaria
brasileira definiu o regionalismo como categoria estética a partir da sustentagdo de dois
paradigmas: de um lado, aquele que se baseia no estudo inaugural de Tristdo de Athayde e
que v€ uma periodizagdo trifasica da literatura regionalista, alicer¢ando-se em um critério que
toma como fundamento uma concepg¢do mimética, balizadora, portanto, da influéncia realista-
naturalista nessa forma de composi¢do; de outro lado, tem-se uma interpretacdo determinada
pelos estudos de Antonio Candido, que une regionalismo e subdesenvolvimento em uma
leitura que considera essa literatura menos por sua objetividade do que pela dimensdo
sociologica que dela se desprende.

E fato que uma e outra no¢do fundamentam-se na mesma articulagio entre
regionalismo e nacionalismo, bindmio que alicer¢a a relacdo entre a constituicdo de uma
literatura nacional em detrimento da transplantagdo cultural. As diferengas entre as duas
interpretagdes — e todas as nuances aqui apresentadas, inclusive o modelo proposto por Viana
Moog (1943) e o que ele tem de distante dos dois polos aqui discutidos — apontam para
questdes ainda problemadticas no que diz respeito ao desenvolvimento do regionalismo no
quadro literario nacional, o que sugere a necessidade de uma revisao dessa produgdo, que nao
se faria com o intuito de propor uma nova interpretacdo que invalide todas as anteriores, mas
com o intento de alinhavar divergéncias e apresentar possiveis caminhos.

Procurando situar o humor nos nds dessa teia, a segunda parte deste trabalho
langa um olhar sobre a problematica do regionalismo literdrio a partir de uma iniciativa que
busca entender ndo apenas as lacunas acima apontadas, mas também o papel desempenhado
pela forma humoristica na constitui¢do dessa literatura e, sobretudo, nos desdobramentos que
se projetariam dai em relacdo ao lugar ocupado por essa producdo em cada momento da

literatura brasileira.



PARTE 11

HUMOR - REGIONALISMOS



CAPITULO 1

Regionalismo e Pré-modernismo

O lugar do humor

Estrada

Esta estrada onde moro, entre duas voltas do caminho,

Interessa mais que uma avenida urbana.

Nas cidades todas as pessoas se parecem.

Todo o mundo é igual. Todo o mundo é toda a gente.

Aqui, ndo: sente-se bem que cada um traz a sua alma.

Cada criatura é unica.

Até os caes.

Estes cdes da roca parecem homens de negocios:

Andam sempre preocupados.

E quanta gente vem e vai!

E tudo tem aquele carater impressivo e faz meditar:

Enterro a pé ou a carrocinha de leite puxada por um bodezinho manhoso.
Nem falta o murmurio da dgua, para sugerir, pela voz dos simbolos,
Que a vida passa! que a vida passa!

E que a mocidade vai acabar.

Manuel Bandeira
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1.1. Um gaucho nos liames da historia

O gaucho montado em cavalo brioso, da bombacha
e de botas, de sombreiro com barbicacho, de pala
vistosa, revolver, adaga e o dinheiro metido na
guaiaca, de boleadeiras enroladas na cintura, lengo
ao pescogo, faixa na cintura em cima dos rins,
esporas chilenas etc. ou é o patrdo fantasiado de
campeiro ou é integrante de algum clube urbano de
folcloristas.

Darcy Ribeiro

No contexto rio-grandense, a literatura regionalista do Pré-modernismo
encontra espago produtivo na cisdo da identidade do gaucho, que se edificara sob a égide do
heroismo de homens que lutaram - ainda no Segundo Império - pela defesa e afirmacdo
definitiva de seu territério e, no principio do século, véem a industrializa¢do e a urbanizacao
tecerem um novo espago, que ndo mais acolhe o guerreiro de outrora: "uma das
conseqiiéncias foi a promocdo de tipos locais, de origem popular - como o gaicho que, por
ancestralmente associado a independéncia pessoal e a falta de lagos domésticos, podia
simbolizar a autonomia desejada [...]" (ZILBERMAN, 1985, p.26).

A representacdo literaria do gatcho brasileiro fundamenta-se ndo apenas na
tentativa de fixacdo de uma imagem sintese do homem local, mas também em um processo de
defini¢do do carater do habitante dessa regido, exposto a particularidades ao longo do
processo histérico de constituigdo das fronteiras do pais. O regional e o nacional mesclam-se
na defini¢do de um tipo que se mostra esquivo ¢ difuso na medida em que ele mesmo nao
consegue se reconhecer, no contexto sdcio-politico de finais do século XIX e principio do
século XX, como pertencente a um espaco que se transformou em suas estruturas economica e
social, deixando o vaqueano e o soldado de outrora a margem do progresso presente.

E fato que, na literatura sulina, a relagéo entre um passado de lutas e conquistas
e um presente que reformulou a sociedade a partir de uma nova organizagdo da posse de terra
e, principalmente, dos processos crescentes de urbanizag¢do e industrializagdo, institui uma
tens@o que define a dualidade moderno versus tradicional como mote para textos de fei¢do
regionalista que, muitas vezes, idealizam um passado de harmonia como forma de

compensag¢do do descompasso representado pelo progresso:

Assim, os textos regionalistas sulinos, no seu conjunto, conformam aos poucos a
contraposi¢do entre o moderno, no sentido do contemporaneo, e o tradicional. E
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mesmo quando eles incorporam a atualidade as obras, ndo deixam de constatar que
0s Novos tempos apresentam caracteristicas que os inferiorizam na compara¢do com
o passado e que houve uma grande perda, resultando dai a nostalgia que as historias
traduzem. (ZILBERMAN, 1988, p.136)

Nesse estado de coisas, a literatura de Jodo Simdes Lopes Neto foi tomada por
parte da critica literaria como o ponto central de uma tensdo ideoldgica fundada pela questao
da representacdo do gaicho como reprodu¢do de um modelo idealizado, forma de
escamoteacdo de um sistema de dominag@o pautado na criagdo do mito de um heréi popular
que convive em harmonia com seus superiores. A revisdo dessa interpretacdo da obra de
Simdes Lopes Neto, desenvolvida principalmente em estudos que se realizaram ao longo da
década de oitenta do ultimo século, conduzem a um caminho em que a relag@o entre literatura
e historia mostra-se como chave para a anélise de um universo literario que representa as
tensdes de um contexto conturbado da histéria nacional e, fundamentalmente, o

posicionamento de um homem cindido entre tempos dissonantes:

Com o incremento do capitalismo e com essa cisdo na classe dominante, os
intelectuais também se dividem. Ha os que, pessimistas e céticos, se identificam com
a facgo reacionaria, vendo a modernizagdo como decadéncia, e ha os que aderem as
novas forgas republicanas e reconhecem as vantagens do progresso, mas, em si
mesmos cindidos, ndo deixam de contemplar com nostalgia os “velhos tempos”.
Alcides Maya ¢ o exemplo de Sergius Gonzaga para o primeiro tipo; Jodo Simdes
Lopes Neto € o meu, para o segundo. (CHIAPPINI, 1988, p.281)

Concordar com a autora significa, de inicio, aderir a um posicionamento que
considera a producdo do autor pelotense como uma espécie de representacdo de um
intersticio, em que se entrelagam tempo e espago a um olhar do presente que se lanca sobre o
passado por meio de construgdes que oscilam entre o caso popular e a recuperacdo e
ficcionalizacdo de lendas, cantigas e trovas pertencentes ao folclore sulino — como no caso do
Cancioneiro guasca, volume de 1910 que contém “antigas dang¢as, poemetos, quadras, trovas,
dizeres, poesias historicas, desafios” (LOPES NETO, 2003, p.15), e das Lendas do sul, com
publicagdo inicial datada de 1912. Deve-se notar, ainda, que a inser¢do do autor em um
quadro de revisdo da historia do Rio Grande do Sul ndo se atrela apenas a uma abordagem que
considera sua obra a partir das vozes da histéria que se instauram no texto literario, ja que o
proprio autor dedicou-se a escritura de um manual da histéria rio-grandense, a que deu o titulo
Terra gaucha: historia elementar do Rio Grande do Sul (LOPES NETO, 2003).

Nao faz parte do escopo deste trabalho a discussdo das particularidades que
caracterizam, aproximam, distanciam e diferenciam — ou igualam — as naturezas dos discursos

historiografico e literario. As relagdes entre literatura e historia interessam na medida em que
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auxiliam na interpretagdo de uma das faces que compdem a literatura simoniana: a
recuperagdo de fatos que marcaram a histéria da regido sul do Brasil em um periodo que se
estende da defini¢do do territdrio nacional - nas revolugdes e batalhas do Império — aos anos
que sucederam a Proclamacdo da Republica, momento em que se consolidavam as
transformagdes geograficas, econdmicas e sociais do Rio Grande do Sul.

Essa questdo mostra-se central quando se considera a obra simoniana no
conjunto da literatura pré-modernista de fei¢do regionalista, por um lado, e, por outro, o lugar
ocupado pelo humor nesses dois espacos. A voz nostalgica do personagem Blau Nunes, em
Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003), entrelagada aos contornos de uma memoria que
reconstitui parte do processo histérico de formagdo do Rio Grande do Sul, responde a parte
das indagacdes deste trabalho na medida em que sua andlise permite a defini¢do dos
elementos que caracterizam o regionalismo literario do autor - visto de modo individual e no
significado que assume no quadro da literatura brasileira desse periodo. Além disso, podem
ser discutidos, ainda, a maneira como se compde o humor nesse contexto e o papel
desempenhado pela forma humoristica no principio de uma produgdo regionalista de

constatacdo e critica.

1.1.1. Voz do presente, imagens de outrora

E ndo havia nada mais triste do que um retorno a
esses paraisos desfeitos.
José Lins do Rego

Inicialmente publicados em 1912, os Contos gauchescos encontrariam, em
1926, edi¢do postuma a que se agregariam as Lendas do sul, de 1913. Colocados lado a lado,
os textos ilustram o esfor¢o em reunir as tradi¢des e costumes do Rio Grande do Sul, trabalho
em que se mesclam cores tomadas de lendas e crencas populares e a fixagdo de um momento
histoérico particular, que conduz o leitor por um universo diegético onde os passos dos
personagens sulcam um rastro que se confunde com a prdopria histéria riograndense. A
narrativa breve, arraigada no caso popular, compde um estilo em que a constru¢do do espago
abandona o tom simplesmente pitoresco e assume importante papel na composi¢io do sentido
do texto, ligando-se a caracterizacdo psicoldgica dos personagens e a tragos do enredo. Sob
esse aspecto, a obra do escritor gatucho distancia-se da prosa ornamental largamente produzida

por alguns autores do periodo, assumindo lugar de destaque entre os nomes que
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impulsionaram a literatura regionalista do principio do século XX, como Valdomiro Silveira,
Afonso Arinos e outros’.

A imagem de um gaucho forte, guerreiro em tempos bélicos e trabalhador
incansavel na paz, constitui-se a partir do discurso de Blau Nunes, homem com oitenta e oito
anos, que desfia suas histérias a um interlocutor que ndo viveu o mesmo tempo nem conheceu
os tragos que compunham o espaco percorrido pelo velho vaqueano. O texto inicia-se com a
voz de um narrador homodiegético, que teria conhecido Blau na época de suas aventuras e o
apresenta a um interlocutor mais jovem, advertindo-o para que preste atencdo nas histdrias
que lhe serdo contadas pelo gatcho, narrador autodiegético, verdadeira fonte de conhecimento
e experiéncia. A narrativa constrdi-se, portanto, a partir da voz de dois narradores, que
articulam ndo apenas duas atitudes narrativas, mas também duas visdes de mundo distintas.

O primeiro narrador, ndo nomeado, ndo ¢ descrito em detalhes e aparece
apenas no principio do texto, momento em que apresenta Blau Nunes a um interlocutor que se
colocara ao lado do gatcho para ouvir todas as historias contadas por ele. A posicdo desse
narrador como alguém que conheceu Blau Nunes e sabe do valor da experiéncia que pode
transmitir a seu interlocutor delega ao velho Blau a autoridade de que necessita um contador
para compartilhar casos que se misturam a sua vida. Essa autoridade se mostra também na
estrutura da narrativa, j& que ao narrador homodiegético, assim definido por ocupar na
narrativa um lugar apenas secundario (GENETTE, [19..], p.244), garante o poder da fala a
quem vivenciou os fatos como protagonista, o que faz de Blau um narrador autodiegético que,
na constituicdo do volume de Jodo Simdes Lopes Neto (2003), mistura sua experiéncia
individual a trajetdria coletiva do povo rio-grandense.

A articulag@o desses dois narradores constrdi uma espécie de escala gradativa
de valores, principalmente quando se considera que o narrador homodiegético sai de cena
depois de ceder a voz a Blau Nunes. Nesse caso, o que se tem € a colocacdo, em dois niveis
narrativos distintos (REIS; LOPES, 1988, p.132), de duas vozes também distintas: a que
reconhece a experiéncia do velho gatcho e a do proprio gatcho, que revive o passado no
presente de sua narracdo. Ocupando o nivel extradiegético, o primeiro narrador passa a
palavra a Blau que, por sua vez, coloca-se no nivel intradiegético, espago em que se constroi
seu relato, fala que desenha as ag¢des e descreve os personagens responsaveis pela

configuragdo do nivel hipodiegético.

7 Parte da analise que compde este capitulo foi retomada de trabalho intitulado “No passo do humor: riso e
revelacdo nos “causos” de Jodo Simdes Lopes Neto” (SANTINI, 2003).
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Essa divisdo da narrativa em trés niveis implica a instauragio de uma
ambigiiidade fundamental, proveniente da forma como o narrador homodiegético dirige-se a
seu jovem interlocutor da cidade, empregando o vocativo “patricio” no inicio de sua fala:
“Patricio, apresento-te Blau, o vaqueano” (LOPES NETO, 2003, p.305). O vocativo pode
dirigir-se tanto ao narratario que ocupara o nivel intradiegético ao lado de Blau, representado
pelo jovem citadino, quanto a um narratario que se coloca fora da diegese, de maneira que a
transmissdo das experiéncias e imagens imersas no discurso atinge uma abrangéncia mais
ampla do que os ensinamentos direcionados a um inexperiente interlocutor: o narrador
homodiegético chama a atencdo também do leitor, apresentando Blau como um modelo de
comportamento, figura-tipo que se pretende o préprio retrato do gaucho riograndense, perdido

entre a nova paisagem do mundo moderno:

Genuino tipo — crioulo — rio-grandense (hoje tdo modificado), era Blau o guasca
sadio, a um tempo leal e ingénuo, impulsivo na alegria e na temeridade, precavido,
perspicaz, sobrio e infatigavel; e dotado de uma memoria de rara nitidez brilhando
através de imaginosa e encantadora loquacidade servida e floreada pelo vivo e
pitoresco dialeto gauchesco. (LOPES NETO, 2003, p.306)

A apresentagdo feita pelo narrador amigo do gaucho funda as vigas que
sustentam grande parte dos principais componentes das narrativas que se seguirdo, seja no que
diz respeito as historias contadas por Blau, seja na imagem do homem que se desenha nos
vaos de sua fala. O paréntese colocado para particularizar o tipo crioulo ante os tragos
modificados que compdem o habitante riograndense no presente da narragdo ndo apenas
revela a aparente inexperiéncia do interlocutor, mas também reafirma aquela posi¢do de
sabedoria e conhecimento do passado, ocupada pelo vaqueano. As palavras empregadas na
caracterizagdo do personagem trazem a tona, ainda, os atributos que pincelam os contornos do
mito gaicho, figura que retne saude, lealdade, ingenuidade, impulsividade, precaugio,
perspicacia, sobriedade e zelo. Essa adjetivagdo poderia suscitar, a primeira vista, a imagem
de um tipo idealizado, em consonancia com a tendéncia romantica de representacdo do
sertanejo como o elemento sintese do pais por se colocar aquém da descaracterizacdo a que se
expunha o homem litordneo — como propusera Franklin Tavora (1969).

Malgrado a presenca de uma significativa idealiza¢do do passado, contornos
que se contrapdem a um presente transformado e decadente as vistas do gaucho, a figura de
Blau e a sintese que ela evoca funcionam, antes, como forma emblematica de representagao
de um contraste ilustrativo de um processo histoérico de transformag¢do do Rio Grande do Sul.

E ¢ justamente esse contraste — ou a tensdo entre tempos, se assim se preferir — que alimenta a
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discussdo inicial deste capitulo, em que a produ¢do de Jodo Simdes Lopes Neto mostra-se
fundamentada no embate entre presente e passado. Interessa, nesse sentido, ouvir a voz
entoada por Blau Nunes no que ela traz de aventureiro e aneddtico e, sobretudo, na posi¢ao
intersticial de revelagdes e criticas que se escondem de forma enviesada nos corredores de seu
discurso.

Terminada a apresentagdo do guasca, o narrador homodiegético ausenta-se da
narrativa, que sera tecida apenas pela fala de Blau, narrador autodiegético. Dilui-se, assim, a
polaridade entre os registros de falas de dois narradores, cabendo a voz do gatcho a afirmagao
de uma linguagem peculiar, mas ndo inferior a forma culta empregada pelo homem da cidade.
Construindo um retrato do sertdo gatcho, transformado com o advento da Republica ¢ da
industrializacdo, Blau Nunes coloca-se como figura central da narrativa e seu discurso esboga
um universo regido pela violéncia e pela necessidade de afirmagdo: “essa voz que conta,
comenta e aconselha acaba se impondo como a principal personagem, mesmo quando Blau
ndo entra diretamente na histéria” (CHIAPPINI, 1987, p.90).

Blau Nunes desfia dezessete histdrias e adverte seu interlocutor com vinte e um
conselhos, organizados e intitulados como “Artigos de fé do gaucho” (LOPES NETO, 2003,
p.401)®. As narrativas de Blau sdo conduzidas por recordac¢des de experiéncias acumuladas ao
longo de uma vida agitada, transcorridas em tempos de guerra e também de paz, cujo rastro
permanece sulcado em caminhos percorridos por um homem que “era guri € ja corria mundo”
(LOPES NETO, 2003, p.375). O primeiro caso narrado por Blau, “Trezentas ongas”, faz
referéncia ao tempo em que o gaucho era tropeiro e conduzia o gado a mando de seu patrdo. A
narrativa discorre acerca do transporte de uma guaiaca que continha trezentas ongas de ouro,
pagamento recebido pela venda de algumas cabecas de boi, para a fazenda do charqueador a
quem o narrador prestava servigos.

Cansado do trabalho, Blau Nunes teria feito uma parada em que dormira logo
apos o almogo e, em seguida, mergulhara para recobrar o animo e se refrescar. Retomado o
curso do trabalho, o tropeiro monta em seu cavalo, acreditando levar consigo a bolsa contendo
o dinheiro, entretanto, ao chegar a estancia, percebe que havia perdido o ouro do patréo.
Desesperado, o gatcho, juntamente com seu cachorro, retorna ao local em que fizera a sesta
na tentativa de reencontrar o dinheiro. O momento de maior tensdo da narrativa instaura-se

quando o rapaz da-se conta de que a guaiaca havia sumido: diante da vergonha de se submeter

¥ A edicdo aqui utilizada da obra completa de Jodo Simdes Lopes Neto (2003) obedece & organizagdo original de
Contos gauchescos, dada pelo autor. A partir da primeira edi¢do pdstuma de Contos gauchescos e Lendas do sul
(1965), de 1926, a narrativa “O ‘menino’ do presépio” foi incluida no volume.
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a uma possivel acusacdo de roubo por parte do patrdo, Blau decide que se suicidaria.
Entretanto, a honra do homem trabalhador sobressai-se em meio a escuriddo da noite ¢ o
gaucho decide retornar a fazenda, narrar o ocorrido ao estancieiro e, vendendo seus poucos
pertences, devolver o dinheiro extraviado. De volta a sede da propriedade, toda a tensdo
desfaz-se no instante em que Blau depara-se com a guaiaca perdida, que fora encontrada por
outros tropeiros e entregue ao patrdo: “E houve uma risada grande de gente boa” (LOPES
NETO, 2003, p.312).

A simplicidade do fio narrativo, atam-se tragos importantes da vida do roceiro,
que terd sua trajetéria reconstituida na concatenagdo das dezessete historias contadas
minuciosamente a seu ouvinte. No trotar do tropeiro inscrevem-se as pegadas de um homem
pobre e humilde, que amarra a simplicidade do passado a condi¢@o de caréncia do presente da
narrag¢do: “Eu era mui pobre — e ainda hoje, é como vancé sabe... -; estava comec¢ando a vida,
e o dinheiro era do meu patrdo, um charqueador, sujeito de contas mui limpas e brabo como
uma manga de pedras...” (LOPES NETO, 2003, p.308). O significado do dinheiro na narrativa
que abre os Contos gauchescos ja foi apontado por Ligia Chiappini (1988, p.292), que chama
a aten¢do para o peso do capital na condicdo do gaucho que, nesse contexto, depara-se com o
valor de uma mercadoria e se v€ obrigado a compara-lo com a propria vida, o que ndo deixa
de revelar a subserviéncia do homem a uma hierarquia regida pela posse.

O fato é que a abertura do texto com a colocagdo da imagem de um gatcho
pobre instaura um ponto de vista que determinard todo o relato do vaqueano: enquanto
narrador autodiegético, que detém a voz e o olhar langado sobre os fatos que estruturam as
narrativas do livro de 1912, Blau Nunes entoa o ponto de vista de um homem que observa a
teia de acontecimentos e transformacdes que decorrem em seu redor em uma posi¢do que
permanece aquém das transformagdes socio-econdmicas testemunhadas ao longo de sua vida:
“[...] a andlise do discurso narrativo de um narrador autodiegético tenderd normalmente a
subordinar as questdes enunciadas a uma questdo central: a configuragdo (ideoldgica, ética,
etc.) da entidade que protagoniza a dupla aventura de ser herdi da histdria e responsdvel pela
sua narracdo” (REIS; LOPES, 1988, p.121).

No ponto de sua vida em que se encontra no presente dos fatos narrados, Blau
Nunes ja € um adulto, com familia constituida, que de seu possui muito pouco ou quase nada,
apenas o suficiente para o sustento. As relagcdes de posse e trabalho esbogadas nesse trecho
mostram o gaucho em um tempo de paz, trabalhando para um charqueador, o que desenha um
quadro do tempo em que a producdo de charque comegava a se desenvolver na regido sul.

Nesse momento, a criacdo extensiva de gado bravio para exportacdo em pé ja se transfigurara
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para a pecudria, que principiava a se modernizar, com a posi¢cdo do gatcho ocupando um
espaco que ndo é mais o da campanha, e sim o de uma propriedade pré-industrial, construida
sob os mandos do planejamento de capital. Montado em seu cavalo e transportando a guaiaca
com o dinheiro do patrdo, uma verdadeira fortuna para ele, Blau percorre largos espagos
geograficos, mas ¢ incapaz de galgar uma estrutura social em transformacdo, que o une a
decadéncia e ao abandono: “o distanciamento entre os papéis sociais do gaucho antigo —
campeiro do gado de ninguém em terra sem dono — e do gaticho novo — o pedo empregado da
estancia a cuidar do gado do patrdo — se vai alargando progressivamente” (RIBEIRO, 2000,
p.421).

Blau principia a narrar sua vida a partir de um ponto mais ou menos
equidistante dos extremos: dos oitenta e oito anos que possui no momento da narracdo dos
causos a ponta de um novelo que comeca a se desenrolar na infancia do gatcho, as histdrias
de Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003) reconstituem ndo apenas o percurso exemplar
de um habitante riograndense, mas também o fio da historia do Rio Grande do Sul, de modo
que a esfera privada da experiéncia individual entrelaga-se o dominio publico de um eixo
historico que ndo permanece apenas ao fundo dos acontecimentos. Cronologicamente
embaralhadas no relato do narrador, que narra sua trajetéria a partir de uma concatenacao
atrelada aos movimentos da memoria, as referéncias temporais espalhadas pelas narrativas
resvalam a alternancia de periodos de guerra e de paz que edificaram o carater do gaicho
brasileiro.

Essas pegadas deixadas por Blau em seu discurso foram seguidas por Flavio
Loureiro Chaves (1980) que, a partir das referéncias textuais as Guerras Cisplatinas (1817-
1828), a Guerra dos Farrapos (1835-1845) e a Guerra do Paraguai (1864-1870), localizou o
nascimento do vaqueano por volta do ano de 1817, de modo que “as agdes rememoradas nos
Contos gauchescos estdao localizadas quase todas, portanto, numa faixa cronoldgica datada,
aproximadamente entre 1827 e 1906, e ai se compreende a experiéncia narrada [...]”
(CHAVES, 1980, p.171). A demarcagdo cronologica do periodo vivido por Blau Nunes serve
ndo apenas a compreensdo do conteido que compde suas historias, mas também a analise das
tensdes que cindem o relato do vaqueano e marcam uma certa revisdo da historia. Nao menos
importante, nesse sentido, é o papel desempenhado pelo riso em narrativas edificadas sob o
ponto de vista de um narrador que viveu a historia e a relata da posi¢do de quem esteve a
margem do nucleo oficial de decisdes.

Sob esse aspecto, se “Trezentas ongas” (LOPES NETO, 2003) antecipam parte

das relagdes sociais e de poder que marcam os Contos gauchescos, ndo deixam, ainda, de
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pincelar algumas das tonalidades que definem a comicidade nas narrativas de Blau, ja que o
caso encerra-se com o riso de patrio e empregados diante do malogro do tropeiro. O riso
coletivo, “de gente boa” que tomava mate na sala do estancieiro, demarca a aproximagao
entre pares — o0 momento do mate, naquele contexto especifico, representa uma das poucas
possibilidades de confraternizagdo entre patrdo e empregado — e assinala para a criacdo de
uma imagem do gaucho envolta por simpatia e bondade. Alheio ao rebaixamento, o riso que
aparece no conto inicial do livro de 1912 ndo pune o tropeiro pela falta cometida, pelo
contrario, revela que a perda — e a posterior recuperagdo — da guaiaca e a postura honrada de
Blau diante do acontecido elevam seu carater.

Esse riso de acolhida que brota logo na narrativa que abre o volume Contos
gauchescos (LOPES NETO, 2003) a partir da atitude dos outros personagens em relagdo a
Blau assume significado importante na medida em que prepara o leitor para a imagem do
gaucho que se delineard ao longo do livro: a simpatia que se projeta do tropeiro aproxima o
leitor do personagem, instituindo uma adesio necessaria a criagdo de um tipo forte e honrado.
A leveza dessa comicidade atrela-se aos movimentos do riso ao longo das dezessete historias
que seguirdo: se uma face do riso aponta para a acolhida do gaucho, seu revés projetard a
derrisdo da figura dos estrangeiros castelhanos e alemaes, figuras importantes no processo de
constituicdo histdrica da regido, que durante o século XIX representou uma ameaca para o
gaucho, seja do ponto de vista territorial, quando se pensa nas guerras pela definicdo das
fronteiras, seja no que diz respeito aos aspectos econdmico e social, j4 que a prosperidade do
estrangeiro contrasta com a decadéncia do gaucho brasileiro.

Tomada no conjunto das dezessete narrativas, a comicidade passeia ainda
timida pelas paginas de Jodo Simdes Lopes Neto, embora assuma importante papel na medida
em que permite a desmistificagdo de uma parcela da sociedade do periodo e promove a
cumplicidade do leitor em relagdo ao personagem e narrador. A sutileza da dessacralizacdo
que brota das narrativas de Blau Nunes sera sobrepujada somente nas exageradas aventuras
relatadas pelo contador gaicho Romualdo, em Casos do Romualdo (LOPES NETO, 2003).
Embora o tragico tinja com cores mais fortes e definidas os causos de 1912, uma analise mais
detida de sua relagdo com o riso que se lhe interpde ndo deixa de revelar a multiplicidade de

significados da cavalgada de Blau pela revisdo de sua vida.
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1.1.2. Tempos de guerra: vitoria no riso, gloria na morte

Por mais que a cangdo faca alarde
Por mais que o cristdo se acovarde
Existe uma chama que arde
E que ndo se apaga mais ndo
E o brilho da estrela da tarde
Na boina do meu capitdo | ...]
Dori Caymmi; Paulo César Pinheiro

O tempo em que se circunscreve a vida de Blau Nunes — e, por extensdo, as
historias contadas por ele — é demarcado pela oscilagdo entre periodos de paz e momentos de
guerra e batalhas que fundamentaram a histéria do Rio Grande do Sul e, em grande parte, a
representacdo da imagem do gaucho. Das dezessete narrativas que compdem os Contos
gauchescos (LOPES NETO, 2003), cinco constituem-se a partir de um fio que se entrelaga
aos acontecimentos bélicos da regido, seja por meio da participacdo direta de Blau no
combate, seja pelo relato de fatos que chegaram aos ouvidos do narrador por meio da voz de
outros gauchos, “porque sé a propria gente do caso é que contava” (LOPES NETO, 2003,
p.362). Esse movimento pendular alimentado pela concatenacdo cronologicamente
desordenada do contador — que alinhava seus causos alternando entre um e outro momento —
sustenta também as multiplas faces do riso no texto.

A perspectiva que toma o conjunto de narrativas do livro a partir desses dois
eixos mostra-se produtiva na medida em que auxilia a compreensdo da comicidade por meio
da instituicdo de dois sistemas distintos de valores, ambos determinantes do comportamento
do gatcho. O espaco ocupado pelo homem riograndense em tempos de guerra projeta-se
duplamente na escala social em que se insere: por um lado, o gaticho defende as fronteiras da
estancia que pertence a seu patrdo e, por outro, essa defesa assume a dimensao nacionalista de
firmagdo do territdrio brasileiro em uma regido que se formou a partir da relacdo de luta e
parceria com estrangeiros cisplatinos. Nesse contexto, a figura do narrador Blau Nunes marca
o ponto de vista de um subalterno que esteve nas batalhas apenas como coadjuvante, de modo
que dessa posi¢do projetam-se os contornos das relagdes de poder e coragem tracejadas no
campo de batalha.

Em “O chasque do imperador” (LOPES NETO, 2003), Blau Nunes narra sua
experiéncia como voluntério junto ao exército que lutou na Guerra do Paraguai, desenrolada
entre 1864 ¢ 1870. O contador principia seu relato apresentando ao ouvinte 0 modo como foi

designado para trabalhar como homem de confianca de D. Pedro II, na ocasido em que o
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monarca participou do cerco de Uruguaiana, em 1865. Em meio a descri¢do do protocolo
militar de apresentagdo do batalhdo, o narrador acena para a humildade de que se revestira

diante do imperador:

- Bem; cabo, vocé vai ficar na minha companhia; ha de ser o meu ordenanga de
confianga. Quer?...

- O senhor imperador vai ficar mal servido: sou um gatcho mui cru; mas para
cumprir ordens e dar o pelego, tdo bom havera, melhor que eu, ndo! (LOPES NETO,
2003, p.346)

A humildade declarada e a lealdade demonstrada por Blau, que beija sua divisa
de cabo e afirma renunciar a familia em honra da tarefa de mensageiro que lhe fora atribuida,
dignificam sua postura de soldado e, simultaneamente, reafirmam sua posi¢do de inferioridade
ndo apenas do ponto de vista da hierarquia militar, mas também na admiracdo e na
ingenuidade do gaucho em relagdo a figura de poder representada por D. Pedro II: “Eu
pensava que o imperador era um homem diferente dos outros... Assim todo de ouro, todo de
brilhantes, com olhos de pedras finas...” (LOPES NETO, 2003, p.347).

Os contornos da imagem idealizada do representante emblematico da soberania
do império, definidos com clareza até entdo, comecam a se diluir quando Blau dé-se conta de
que o monarca “era um homem de carne e osso, igual aos outros” (LOPES NETO, 2003,
p.347), de modo que se pode considerar esta revelagdo como um ponto que cinde a narrativa e
tinge os contornos de outrora com novas tonalidades. A percep¢do do contador acerca da
humanidade do poder conduz seu relato por novos caminhos, estruturando o que se poderia
considerar a segunda parte da narrativa a partir de testemunhos que conferem, também ao
outro, humildade e generosidade: “- Ora qual!... Vossa majestade ndo da a camisa... Porque
ndo tem tempo de tird-la!...” (LOPES NETO, 2003, p.348).

Esse mesmo movimento de dessacralizagdo do poder confirma-se no
testemunho que encerra a narrativa, momento em que Blau conta a seu companheiro a ocasido
em que D. Pedro II fora hospedado na casa de um “sujeito mui gauchdo”. Embora ndo
esperasse uma figura dourada e repleta de diamantes, como fizera o cabo Blau Nunes, o
anfitrido da comitiva imperial ndo se furtou ao equivoco de tomar o monarca a partir de uma
prerrogativa que via no poder tracos de supra-humanidade e serviu ao imperador, em todas as
refei¢des, apenas doces, das mais finas e variadas formas. O malogro do dono da estincia
revelou-se apenas no momento em que, sem mais agilientar tantas guloseimas, o imperador

nao se conteve:
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- Meu amigo, os doces sdo magnificos... — mas eu agradecia-lhe muito se me
arranjasse antes um feijaozinho... Uma lasca de carne...

O homem ficou sério... E depois largou uma risada:

- Qué! Pois vossa majestade come carne?! Disseram-me que as pessoas reais so se
tratavam a bicos de rouxindis e doces e pasteizinhos!... Por que ndo disse antes,
senhor? Com trezentos diabos!... Ora estal... Vamos ja a um churrasco... Que eu,
também, ndo agiiento estas porquerias!... (LOPES NETO, 2003, p.350)

A mitificacdo do poder na primeira parte da narrativa opde-se a dessacralizagio
dessa mesma imagem no segundo momento do conto. Essa divisdo do relato de Blau em dois
polos corresponde, no limite, a transformagdo da visdo do gaiucho acerca do imperador, de
modo que o alinhamento dos pontos de vista inicial e final serve de alicerce a revelacdo do
lugar inferior ocupado pelo soldado em relagdo as esferas de poder e decisdo que compunham
a batalha. Empregado pobre da estdncia em tempos de paz e “bucha de canhdo” na guerra,
Blau entoa um canto €pico as avessas e, aquém do real sentido da batalha, ndo se d4 conta do
sentido politico e da representatividade simbodlica do poder imperial e revela sua condi¢do de
subalterno e marginalizado.

O riso que brota do malogro do estancieiro em “Chasque do imperador”
(LOPES NETO, 2003), entretanto, ndo provoca o rebaixamento do gaicho ao revelar sua
tolice, como seria de esperar ao se considerar que “[...] o revés ¢ provocado justamente por
uma falha de previsdo e de espirito de observacdo, pela incapacidade de orientar-se na
situacdo, o que leva ao riso independentemente das intengdes” (PROPP, 1992, p.95). Rindo de
si mesmo, o gaucho cria uma atmosfera de acolhida que favorece a adesdo do ouvinte/leitor,
constantemente informado pelo relato de Blau da solicitude do estancieiro e da lealdade da
comitiva que acompanhava D. Pedro II.

A falta cometida pelo anfitrido e o riso que dai se projeta desdobram-se na
medida em que promovem, da perspectiva em que galcho narrador encara os fatos, o
rebaixamento da imagem do imperador para a mesma esfera a que pertence o homem comum
e, simultaneamente, a colocagdo do gaticho em uma posicdo de companheirismo e
hospitalidade: “No quadro geral de uma avaliagdo positiva e da aprovagdo, um pequeno
defeito ndo provoca condenagdo, mas pode, ao contrario, reforgar um sentimento de afeto e
simpatia. A pessoas assim perdoamos facilmente suas falhas. Esta ¢ a base psicoldgica do riso
bom” (PROPP, 1992, p.152).

Apesar dessa adesdo e da simpatia que se desprendem do malogro perdoado, o
gaicho ndo permanece incélume a seu proprio riso: os contornos da posicdo de indiferenca
relativamente ao poder que se desenham a partir do riso de acolhida que se vem discutindo

realcam a inferioridade do habitante riograndense, atado a uma teia de exploracdo e
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dominag@o. Ao lado da humildade, da lealdade e da hospitalidade, que sdo colocadas no
primeiro plano do discurso de Blau, a comicidade permite enxergar ndo apenas a alienagdo do
gaucho naquele contexto especifico, mas também os vaos que seu olhar ndo alcanga: “A nio
ser nas conversas particulares daqueles gauchos — pois tudo era s6 seu bardo, seu conselheiro,
seu visconde, seu ministro -, eu sempre via € ouvia o que se passava” (LOPES NETO, 2003,
p.347).

Se o riso ndo entoa as vozes que Blau ndo ouve, decodifica seus ecos. A
imagem laudatoria do herdi riograndense nio ¢ desfeita ou punida pela zombaria - 0 que nao
tira do texto de Jodo Simdes o movimento de afirmacdo de um tipo que resume em seus tragos
o representante de uma regido como epitome positivo da nacdo — mas a acolhida ¢
acompanhada pela revelagdo de uma face da marginalizagdo do gatcho, figura que permanece
além da derrisdo, mas aquém da prosperidade: “a miséria da dominagdo ¢ precisamente isto:
negar-se ao dominado inclusive a consciéncia da prdpria miséria” (CHAVES, 1980, p.221).
Em movimentos sinuosos, enroscada aos liames da fala de Blau Nunes, qual boitatd na
escuriddo, a comicidade de “Chasque do imperador” (LOPES NETO, 2003) lan¢a um feixe de
luz sobre a realidade de pentiria e descaso em que o vive soldado gatcho e, em vez ofuscar a
visdo daquele que se depara com ela, revela a cegueira de quem a teme.

O riso que pde em xeque a imagem de soberania do gatucho e revela seu
contrario, iluminando a posi¢do a margem ocupada por um homem que narra em uma posicao
inferior, a que sdo proibidas as vozes da decisdo, ¢ diluido em narrativas como “O cabelo da
china” e “Duelo de Farrapos” (LOPES NETO, 2003), em que a morte ocupa lugar central nos
quadros da guerra e mancha honra e narrativa com a tonalidade vermelha do sangue deixado
na batalha. No primeiro conto, Blau Nunes narra a histdria de um bracelete trangado com
cabelos humanos, que lhe fora dado por um amigo fiel, chamado Juca Picuma. O talisma,
feito a partir da tranga da filha de Juca, ¢ devolvido por Blau a moga em seu enterro, quando o
vaqueano o langa na cova em que Rosa foi enterrada. O tragico da existéncia esboga-se, aqui,
ndo apenas na morte da china, mas também — e principalmente — na dor pungente de Juca
Picuma, pai que, na guerra, assassina seu proprio capitdo pela seducio e por seduzir Rosa e,
posteriormente, tencionar maté-la: - Pois ¢é... Seduziu... E agora queria degolar... E mui triste
para mim: - Vancé vai dar parte de mim?” (LOPES NETO, 2003, p.359).

Também ¢ a morte que ronda e sanciona o “Duelo de farrapos” (LOPES
NETO, 2003), histéria em que Blau narra o desdobramento de um acontecimento iniciado em
1842, que teve seu desfecho apenas em 1844. Trata-se de uma disputa entre o general Bento

Gongalves e o coronel Onofre Pires, durante a Revolucdo dos Farrapos. O dado histdrico
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serve de pano de fundo para que se entreteca uma trama deflagrada por uma emissaria
castelhana, que culminou com uma disputa armada entre os dois oficiais e a morte do coronel
Onofre Pires: “brigavam de morte, mas como guascas de lei: leais, sempre!” (LOPES NETO,
2003, p.392).

O fato ¢ que, se as duas narrativas - cindidas pela morte brutal e violenta,
porém baseada em um codigo de honra que a espada era incapaz de transpor — marcam a
presenca misteriosa da mulher que encanta e seduz, de quem os movimentos sinuosos ja
foram analisados por Ligia Chiappini (1988), ndo deixam de se sustentar pela interferéncia da
esfera privada na vida publica, mediagdo que se tece pelas figuras femininas de ambos os
contos. Esse atrito entre uma e outra extremidade da acdo sustenta e reafirma a perspectiva da
histéria narrada a partir de seus bastidores: em “Duelo de farrapos™, a relacdo entre os
comandantes da republica farroupilha, tracada pelo testemunho do Blau subordinado, ¢
enfocada ndo pelo nucleo que envolve o desenrolar da batalha do ponto de vista de sua
representatividade para a histdria do Rio Grande do Sul, mas no cotidiano de uma disputa que,
a par da dimensao bélica dos fatos, desloca-se para o nivel particular, em que predominam os
interditos de bilhetes, mensageiros e sedugdes.

Somam-se a essa interdi¢do as lacunas da percep¢do de Blau, que ndo sé nao
possuia uma visdo completa dos fatos — ha que se considerar a restricdo de campo que
fundamenta o olhar de um narrador que participou dos acontecimentos como testemunha e,
por isso, ndo se reveste de uma onisciéncia reveladora — como também ocupava na comitiva
posicdo inferior: “A gente como eu é bicho bruto, e os graidos ndo ddo confianga de explicar
as coisas, por isso € que eu ndo sei muitas delas: tenéncia ndo me faltava; mas como ¢ que eu
ia saber as de adentro dos segredos?...” (LOPES NETO, 2003, p.390). Os segredos nio
revelados e o hiato entre a percepcdo restrita e a realidade plena sustentam a tensdo da
narragdo de Blau, por um lado e, por outro, encontram na tragicidade que encerra
acontecimento € narrativa espago para semear a representacdo da honra e da lealdade dos
integrantes do duelo. Ficcionalizada, a historia oficial perde seu estatuto de verdade — porque
sujeita a relativizacdo da fala do narrador -, mas ndo deixa de servir a glorificagdo daqueles
que representaram a honra e a coragem do gatcho.

Nesse entrecruzar de historia e vida, a experiéncia da morte no campo de
batalha marca a vida de Blau como personagem e, ainda, seu discurso de narrador que revé
sua trajetdria pela memoria. Em “O Anjo da Vitéria” (LOPES NETO, 2003), o velho gaucho
conta sua experiéncia na batalha do Passo do Rosario, ao acompanhar seu padrinho, quando

tinha dez anos de idade. O titulo do conto faz referéncia ao general José de Abreu, respeitado
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por seus subordinados por sua valentia, lealdade e respeito aos homens que compunham sua
comitiva na batalha contra os castelhanos: “Esse o cavalo dele ndo dava de rédea para tras,
ndo! Esse, quando havia fome, apertava o cinto com os outros ¢ ria-se!” (LOPES NETO,
2003, p.373). Mas ao contrario do que se poderia esperar também pelo titulo, a narrativa ndo
se constroi a partir do relato de uma vitoria, mas sim de uma derrota do exército gatcho, que
foi vitima de uma emboscada e promoveu, na confusdo de uma nuvem de fumaca provocada

pela queima da vegetagdo, a dizimacdo de dezenas de brasileiros:

A nossa cavalaria se enrodilhou toda, fazendo uma enrascada de mil diabos... E
enquanto o tiroteio nos estragalhava, que os ginetes e os cavalos caiam varados, ¢
que, por fim, os proprios esquadrdes ja iam rusgando uns com os outros — ai, amigo,
andei eu as pechadas — enquanto isso... Veio uma rajada forte de vento, que varreu a
fumagca, limpou a vista de todos e mostrou que era a nossa infantaria que nos tinha
feito aquela desgraga...

Ento, por cima dos mortos e feridos houve um siléncio grande, de raiva e pena...
Como de quem pede perddo, calado... Ou de quem chora de saudade... baixinho...
(LOPES NETO, 2003, p.374)

O malogro das intengdes do grupo, que em “Chasque do imperador” assumia
dimensdo comica ao revelar a ingenuidade do gatucho diante da imagem do poder, resvala,
aqui, na dimensdo tragica da crianca que se depara com a morte. Nao por acaso, ao se
considerar uma linha cronologica evolutiva, “O Anjo da Vitoria” coloca-se como a ponta da
vida de Blau Nunes, inicio do fio desfiado por suas narrativas. Sob esse aspecto, a tragicidade
que envolve o relato da batalha perdida ata-se a fronteira da infancia com o amadurecimento
forcado do gauchinho - diante do corpo do padrinho, Blau se reconhece “abandonado,
gaudério e gatcho” (LOPES NETO, 2003, p.375). A transforma¢do da crianga em homem
ndo se manifesta apenas no siléncio ensurdecedor e nas lagrimas diante dos corpos: dois
momentos distintos marcam a narracdo da batalha do Passo do Rosario, de modo que na
imagem que o gaucho cria de seu cavalo esbocam-se os contornos de uma e outra fase da
vida.

Deve-se observar que, antes do momento de maior tensdo da emboscada, Blau
descrevia-se como um menino haragano, entretido em correr os campos com seu cavalo,
preocupado apenas com a responsabilidade de carregar os instrumentos do mate de seu
padrinho: “Naquelas correrias, o meu bicharazito, as vezes, enchia-se de vento e voava, batia
aberto, que nem uma bandeira cinzenta...” (LOPES NETO, 2003, p.373). A imaginacdo da
crianca sustenta a metafora do animal como bandeira que se agita ao vento, simbolizando a
liberdade dos campos e o correr despreocupado da infancia. Essa representacdo imaginaria

grandiosa contrasta com os ventos que direcionam a montaria do garoto apos a morte do
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padrinho: “O meu bicharazito se empantufou de vento, desdobrou-se, batendo como umas
asas... O mancarrdo bufou, recuando, assustado... E quando dei por mim, andava enancado
num lote de fujdes”. Ao voo alcado do cavalo de outrora, opde-se a restricdo do espaco em
que galopavam cavalo e menino, de modo que ao fim da narrativa o garoto-homem vé-se
confinado em um grupo de sobreviventes, trotando ndo mais como senhor de si, mas sim
responsavel por si, no mesmo recuo assustado do animal: “Comi do ruim... V€ vancé que eu
era guri e ja corria mundo...” (LOPES NETO, 2003, p.375).

Nesse ponto, deve-se notar que a morte assume papel central na institui¢do do
tragico ndo apenas nesse conto, mas também em todas as outras narrativas de Contos
gauchescos (LOPES NETO, 2003) que se furtam ao riso, seja nas agruras da guerra, seja no
retrato do dia-a-dia dos tropeiros em tempos de paz — como se verd mais adiante. Inserido no
campo de batalha e ocupando um papel social em que se misturavam as tarefas de defender a
patria e as divisas das propriedades de quem servia, o gaticho encontra espago para se firmar
como homem de honra e coragem, de modo que a condi¢do de pentria material que vivia
enquanto empregado da estancia, campeando o gado do patrdo em péssimas condi¢des de vida
e de trabalho, pode ser sobrepujada pela disposi¢do de lutar e pelo heroismo do combate.

A narracdo de Blau que tem como nucleo de agdo a morte do general Bento
Gongalves ndo apenas pde em cena 0 momento em que o menino vé-se obrigado a se tornar
homem. Outro aspecto relevante a ser considerado na louvagdo do “Anjo da Vitéria” no
momento de sua morte em combate traz a tona parte da escala de valores que norteia o cddigo
de honra do gaucho, fundamentado em lealdade e coragem. No conjunto de tragos que
compdem a glorificagdo do gatcho pobre, a morte representa a possibilidade de redengdo e
concretizacdo de sua forca, e morrer em batalha significa dignificar-se e alcangar a gléria do
dever cumprido. Essa louvacdo da morte em combate aparece fundida ao discurso de Blau no
momento em que o vaqueano conta a histéria de Juca Guerra, homem corajoso e forte, que
quando adulto arriscou a vida para salvar um companheiro e encontrou, na velhice, uma

doenga que o conduziu a morte sobre uma cama:

Veja vancé!... Um gaicho daqueles... Destorcido, bonzdo!...

Aquilo era pra ficar na coxilha, picado de espada, rachado de langagos, mas néo pra
morrer como foi, aperreado em cima da cama, o corpo besuntado de unturas e a
garganta entupida de melados e pozinhos dos doutores!...

Pobre de mim!... ‘stou vendo que hei de morrer do mesmo jeito, como um pisa-
flores da cidade, como bicho de galinheiro!... (LOPES NETO, 2003, p.398).



80

A gldria pela morte nas maos de um inimigo mais forte situa seus antecedentes
na Grécia antiga, momento em que a honra da batalha deveria ser coroada pelo sangue do
guerreiro jovem, que teria sua vida interrompida em favor da imortalidade entoada nos feitos
herdicos de uma epopéia (VERNANT, 1978, p.58). No contexto em que viveu o gatucho Blau,
esse significado atribuido a morte representa, antes, a concretizacdo do estatuto de coragem,
honra e lealdade devotados ao exército e a causa que se defende lutando. Justificam-se, sob
esse ponto de vista, ndo apenas os cuidados tomados pelo general Bento Gongalves com o
corpo do amigo Onofre Pires, apés mata-lo por um motivo que subjaz a interpretacdo da
presenga da mensageira castelhana entre ambos, em “Duelo de farrapos” (LOPES NETO,
2003), mas também a propria narracdo de Blau Nunes acerca da morte tragica do general José
de Abreu na batalha do Passo do Rosario, que teve sua alcunha — “Anjo da Vitdria” —
intitulando o conto.

Sob esse aspecto, ainda, a fala do velho Blau imortaliza os feitos de homens
que ele mesmo aprendeu a louvar como herdis quando era ainda “guri”. Na narracdo simples
do gaucho pobre, desenha-se a epopéia que louva a vida e a morte de José de Abreu e também
do padrinho de Blau Nunes, morto na mesma batalha, como se sua voz compensasse a derrota
na batalha fisica com a edificacdo da vitoria pela morte: “Neste sentido, pela gloria que ele
soube conquistar devotando sua vida ao combate, o herodi inscreve na memoria coletiva do
grupo sua realidade de sujeito individual, exprimindo-se numa biografia que a morte concluiu
e tornou inalteravel” (VERNANT, 1978, p.41).

Atada ao sentido glorioso da morte, a tragicidade dos tempos de guerra em
Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003) serve a glorificagdo do riograndense como homem
leal e corajoso, guerreiro e subalterno. O fracasso de José de Abreu — e, por extensdo do
padrinho de Blau Nunes - na batalha de 1827 inserem o elemento tragico nas narrativas
circunscritas nesse eixo tematico como forma de alinhamento horizontal das diferencas que
outrora marcavam a escala hierarquica em que permanecia imével o gaticho: “A ‘tragédia’ de
ser mortal e o sabor ‘trdgico’ das acdes necessariamente inexitosas podiam assumir um
sentido terceiro, assaz diverso, sempre que fizessem parte de um sentido coletivo mais
extenso” (GUMBRECHT, 2001, p.15).

Esse sentido adicional mencionado por Hans Gumbrecht (2001) confere ao
tragico da guerra, no livro de Jodo Simdes Lopes Neto (2003), um significado em que a morte
representaria, no limite e em um nivel simbdlico, igualdade — embora ndo se possa esquecer
que a narrativa em questdo recebe o nome do general, e ndo do padrinho de Blau, subordinado

da comitiva. Importa, nesse sentido, a diferenca qualitativa que se desenha entre os lugares
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ocupados pelo riso e pelo tragico nas narrativas que recuperam as guerras vividas pelo
narrador: enquanto o riso rebaixa as imagens representativas do poder vigente e, por meio da
desmistifica¢do do outro e da valorizagdo da pureza do gaucho, nivela posi¢des diferentes na
hierarquia social do periodo com o intuito de revelar a marginalizacdo do soldado gaucho, o
tragico promove a gléria e a louvagdo pela morte, alinhando horizontalmente esferas diversas,
colocando em primeiro plano os atributos do guerreiro honrado.

No relato que o gaucho velho faz dos tempos de batalha, entoando a “voz
arma” de que fala Josefina Ludmer (2002, p.20) ao tratar da constituicdo do género gauchesco
na literatura argentina, riso e pranto unem-se na revelacdo de diferentes faces do gaticho ao
longo de um percurso em que individual e coletivo mesclam-se na composi¢do de um mito e
na revelacdo de seu contrario: a gloria que depende do riso do outro e a vitdria que se situa na
morte ndo deixam de conduzir para a criagdo dos tragos de um tipo marginalizado, que
encontra lugar apenas na memoria e no discurso de um velho representante do passado,

glorioso na guerra, pobre na paz.

1.1.3. Sangue da paz, riso que fere

O ouvinte permanece do lado do enganador ndo
porque o povo aprove o engodo, mas porque o
enganado ¢ bobo, mediocre, pouco esperto e merece
ser enganado.

Vladimir Propp

Fora do campo de batalha, a voz de Blau Nunes liga-se a um universo
construido sob o signo da violéncia, de modo que o sangue herodico da guerra cede espago ao
sangue derramado em defesa da honra individual, que se baseia em codigo ético peculiar.
Esses momentos de violéncia extrema justificam o predominio do tragico nas narrativas do
vaqueano e também sustentam a criagdo de uma atmosfera que resume em seus tracos os
habitos do gatcho pobre que, para se firmar em um contexto de marginalizagdo, cria uma
nova esfera de ordem, transitando entre a morte fisica como forma de vinganga ou conquista
pela for¢a e o flagelo do outro pelo riso, aniquilamento que se constrdi plenamente em apenas
uma narrativa de Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003).

A histéria da morte do negro Bonificio congrega os principais tragos que
regem o universo dos contos de Blau em momentos alheio as batalhas protagonizadas pelos
gauchos. Chama a ateng¢@o, nesse sentido, o fato de que a paz ndo representa tranqiiilidade ou

harmonia, pelo contrario, o cotidiano do gaucho é retratado a partir da violéncia que
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fundamenta a vida de estancieiros, pedes e escravos, seja na revelagdo do fascinio que exerce
aos olhos do gaucho, seja na perspectiva tragica da morte que ronda. Assim, a pretexto de
narrar o episddio da briga que se iniciou com uma aposta perdida pelo negro Bonifacio — que
devia uma trouxa de doces a bela Tudinha, ap0ds ser derrotado em uma corrida de cavalos por
Nadico, pretendente da moca — Blau Nunes desenha uma cena representativa do modo de vida
do gaticho em tempos de paz.

Um dos primeiros contornos a serem observados diz respeito a figura feminina
que, no interior do universo essencialmente masculino dos causos, desenha um rastro sinuoso,
de sedugdo e perdi¢do. O olhar de teiniagud da mulher simoniana e a perdi¢cdo que se projeta
de sua figura ao cruzar o caminho do gaticho, a “[...] maldi¢do demoniaca que acompanha as
Lalicas, as Rosas e as Tudinhas” (CHAVES, 1980, p.171), regem a brutalidade das ag¢des
narradas por Blau, de modo que ¢ a partir da figura de Tudinha que se organizam os
movimentos dos outros personagens: “Os olhos da Tudinha eram assim a modo de olhos de
veado-vir4, assustado: pretos, grandes, com luz dentro, timidos ¢ ao mesmo tempo
haraganos... Pareciam olhos que estavam sempre ouvindo... Ouvindo, mais que vendo...”
(LOPES NETO, 2003, p.313).

Como uma metonimia da acdo da personagem ao longo de grande parte do
conto, os olhos que ouvem, junc¢do de sentidos que se complementam, resumem a atitude
ambigua de Tudinha no caso da briga em que Nadico ¢ Bonifacio foram mortos. O inicio da
questdo que enovela a narrativa da-se quando Bonifacio, “negro maleva” (LOPES NETO,
2003, p.313), aparece em uma carreira promovida pelo pai de Tudinha — onde se
encontravam, também, outros quatro pretendentes a mao da moga — e desafia Nadico para
uma corrida, sendo o prémio um pacote de doces, que seriam entregues a Tudinha. O desafio
do negro recebe uma resposta esquiva, dita com o olhar de Tudinha, que “[...] relanceou seus
olhos de veado assustado e ndo se deu por achada” (LOPES NETO, 2003, p.315). Aceito o
convite e perdida a carreira, Bonifacio coloca-se diante da moga para pagar a divida e,

novamente, € o olhar da garota que se antepde a fala:

No barulho das saudes e das cagoadas, quando todos se divertiam, foi que apareceu
aquele negro excomungado, para aguar o pagode. Esbarrou o cavalo na frente do
boliche: trazia na mao um lengo de sequilhos, que estendeu a Tudinha: havia
perdido, pagava...

A morocha parou em meio um riso que estava findo e firmou nele uns olhos
atravessados, esquisitos, olhos como pra gente que ja os conhecesse... E como sentiu
que o caso estava malparado, para evitar o desaguisado, disse:

- Faz favor de entregar a mamae, sim?!... (LOPES NETO, 2003, p.315-316)



&3

E foram justamente o olhar e a atitude de Tudinha que deflagraram o conflito
entre Bonifacio e Nadico: irritado com a resposta da moga, 0 negro recusa-se a entregar os
doces a Firmina, mie de Tudinha, e ¢ acometido por um soco de Nadico, que teria agido em
defesa da garota. Nesse ponto, a violéncia se concretiza em uma disputa que envolve nao
apenas os dois gauchos, mas grande parte dos convidados da carreira, que aproveitam para se
vingar do negro ou resolver pendéncias pessoais com outros convidados. A confusdo assume
dimensdes catastréficas e, como resultado da briga, apresentam-se os corpos de Boniféacio,
Nadico, Firmina e outros presentes: “[...] o chdo ficou estivado de gente estropiada,
espirrando a sangueira naquele reduto” (LOPES NETO, 2003, p.317). Mas o olhar de Tudinha
perde a ambigiiidade e se concretiza em agdo apenas no momento em que, munida de um

facdo, a moga mutila o corpo de Bonifacio

E, por fim, espumando e rindo-se, desatinada — bonita sempre! -, ajoelhou-se ao lado
do corpo e pegando o facdo como quem finca uma estaca, tateou no negro sobre a
bexiga, pra baixo um pouco — vancé compreende?... — e uma, duas, dez, vinte,
cinqlienta vezes cravou o ferro afiado, como quem espicaga uma cruzeira numa
toca... como quem quer estracalhar uma coisa nojenta... Como quem quer reduzir a
miangos uma prenda que foi querida e na hora é odiada!... (LOPES NETO, 2003,
p-318).

Na transfiguracdo do olhar em ato, a violéncia sulca suas marcas no discurso
do vaqueano Blau, mostrando-se atuante em diversas esferas de convivéncia do gatcho: o
negro Bonifacio, descrito como homem pobre e violento; Nadico, empregado da vasta
estancia de que era proprietario o pai de Tudinha; Firmina, mae de Tudinha, que joga um bule
de 4gua quente sobre o negro agonizante; a prépria Tudinha, moga rica e os outros
personagens ndo nomeados que se envolvem na “peleja” promovem uma espécie de
verticalizagdo da violéncia no cotidiano do gaucho, marcando a brutalidade que envolve
mesmo o momento de lazer dos empregados na estancia.

Nao menos impregnada pelo fascinio exercido pela violéncia naquele contexto
— ela também teiniagud de movimentos sinuosos e sedutores — mostra-se a voz de Blau Nunes:
testemunha dos acontecimentos, o velho narrador ndo esconde sua empolgagdo ao reviver, por
meio da fala, as mortes que marcaram aquela “carreira grande”. Alheio a um julgamento
moral que condene ou absolva os protagonistas do causo, o vaqueano revela ndo apenas sua
filiagdo aquele universo representado pelas carreiras e apostas, mas também os contornos de
um espaco regido por leis particulares, em consondncia com um sistema em que honra e

vinganca justificam o sangue e a morte, que envolvem e divertem o gaucho:
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Que peleia mais linda!

Vinte ferros faiscaram: era o Nadico, eram os outros namorados da Tudinha, e eram
outros que tinham contas a ajustar com aquele ti¢ao atrevido. [...]

O Nadico mandou a adaga e atravessou a pelanca do pescogo do negro, rogando na
veia artéria; o major tocou-lhe fogo, de pistola, indo a bala, de refildo, lanhar-lhe
uma perna... O ventana quadrava o corpo, e rebatia os talhos e pontacos que lhe
meneavam sem pena.

E calado, estava: so se via no carfio preto o branco dos olhos, fuzilando... (LOPES
NETO, 2003, p.316)

Sob o fascinio de Blau enreda-se, ainda, sua atitude de narrador que manipula a
matéria que narra: no conjunto de histérias de Contos gauchescos, “O negro Bonifacio”
(LOPES NETO, 2003, p.316) ocupa lugar de destaque na estruturagdo da voz narrativa, que
enovela seu interlocutor citadino — e, por extensdo, o leitor — em uma teia de suspense, em que
Blau Nunes, detendo o conhecimento acerca dos fatos narrados, estica ¢ molda seu discurso
de modo a revelar gradativamente as informagdes que interessam a composi¢ao do significado
do acontecimento. A oralidade do caso popular ¢, aqui, demarcada pela reiteracdo de
vocativos e imperativos como “Escuite” ou “Patricio, escuite!” (LOPES NETO, 2003), por
meio dos quais o narrador chama a atencdo de seu ouvinte inquieto para a informagao que se
seguira.

Inserido no conjunto dos contadores populares, Blau possui a sagacidade
daquele que quer manter acesa a aten¢@o de seu ouvinte e pretende regular a matéria narrada
de modo a conduzir a interpretacdo que dela se fard. No caso em questdo, essa voz caminha
por trilhos tortuosos, iniciando seu relato com énfase na caracterizagao de Bonifacio enquanto
homem malvado, mas incapaz de se desonrar em uma luta. Apontados os tragos principais da
imagem do negro, o foco de atenc¢do ¢ desviado para Tudinha e sua descri¢do como mulher
sedutora que atraira o interesse de varios homens da regido. Sob o olhar ambiguo de Tudinha
também se escondem os movimentos da fala de Blau: enquanto descreve “os olhos como pra
gente que ja os conhecesse...”, Blau omite de seu ouvinte o motivo que sustenta os
acontecimentos narrados em “O negro Bonifacio”, revelando, apenas no final de seu relato, o

que poderia ter satisfeito a curiosidade de seu interlocutor desde o principio da narragdo:

Mais tarde vim a saber que o negro Bonifacio fora o primeiro a... A amanonsiar a
Tudinha; que ao depois tomara novos amores com outra fulana, uma piguancha de
cara chata, beicuda; e que naquele dia, para se mostrar, trouxera na garupa a novata,
as carreiras, so de pirraca, para encanzinar, para tourear a Tudinha, que bem viu, e
que apesar dos arrastados de asa daquela mocada e sobretudo do Nadico, que j& a
convidara para se acolherar com ele, sentia-se picada, agoniada da desfeita que so
ela e o negro entendiam bem... por isso é que ela ficou como cobra que perdeu o
veneno... (LOPES NETO, 2003, p.318)



85

Desfeito o enigma do olhar de Tudinha, o conto encerra-se com uma
observacdo sobre a natureza traidora das mulheres, que o narrador compara a um “bicho
caborteiro” (LOPES NETO, 2003, p.319), atando-a a imagem de um cavalo arisco, manhoso.
Enquanto o titulo do conto antecipa ou faz antever a posi¢do central do negro Bonifacio na
narrativa, o desenrolar da fala de Blau revela que se trata, antes, de um enredo em que a figura
do negro serve de pretexto para que se discorra sobre os nos que ligam a figura feminina a um
universo de sedugdo, perigo e morte. Além disso, ¢ por meio da narracdo do desfecho de
Bonifacio e Tudinha que se apresentam ao interlocutor aparentemente citadino, que se coloca
diante de Blau Nunes, tracos fortes e bem definidos do universo riograndense no contexto em
que viveu o velho narrador, tempo e espaco que diferem do presente da narracdo ndo apenas
em seus contornos fisicos, mas também no que diz respeito ao aspecto social, a figura humana
e aos habitos do gatcho, distintos daqueles conhecidos por quem ouve as recordagdes do
vaqueano.

A presenga da morte brutal em “O negro Bonifécio”, filiada a violéncia e a um
codigo paralelo de honra e vinganga que também regem a acdo de “Jogo do osso” (LOPES
NETO, 2003), resvala para a caracterizacdo de tempos de paz em que a morte ndo se faz
ausente do cotidiano do gaucho, mas assume outras faces. Enquanto a bela morte do guerreiro
no campo de batalha cede lugar a violéncia do cotidiano do gaucho, que responde a uma
afronta com armas e sangue, a perspectiva trdgica de outrora esvazia seu significado
justamente pela insercdo da brutalidade no cotidiano de lazer do gaticho tropeiro. Transfigura-
se, nesse sentido, o significado atribuido ao tragico da morte, que assumird outros significados
nas narrativas de Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003), conforme inserido em diferentes
eixos de convivéncia do gaucho.

Esse deslocamento de significados pode ser notado quando o conto “O negro
Bonifacio” ¢ tomado ao lado da narrativa “O boi velho” (LOPES NETO, 2003), em que se
conta a morte do boi Cabitna, companheiro de diversas geracdes da familia Silva, porém
morto para que ndo se perdesse o valor referente a venda do couro do animal, outrora
carregador das criangas. O sacrificio do animal revela a postura indiferente dos proprietarios
da estancia a valores como companheirismo, lealdade e gratiddo, embrutecimento que avulta
quando comparado a melancolia do boi Cabiuna diante da morte de Dourado, animal que o
acompanhara durante anos na tarefa de transportar as criangas da familia para tomar banho ou
comer frutas: “Pois veja vancé... Com o andar do tempo aquelas criangas se tornaram mogas €

homens feitos, foram-se casando e tendo familia, e como guera, pode-se dizer que houve
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sempre senhoras-donas e gente miuda para os bois velhos levarem ao banho do arroio, no
carretdo”(LOPES NETO, 2003, p.338).

Chamando a atencdo para a sucessdo de geracdes da familia Silva, o narrador
aponta, também, para a presenga do boi Cabilina na constituicdo da familia. A fidelidade do
boi, entretanto, contrasta com a crueldade humana, que assiste ao sacrificio de um
companheiro em nome da obtencdo do lucro. Obedecendo as ordens dos estancieiros, o pedo
sacrifica Cabitina que, sangrando, sente-se castigado por ainda ndo estar pronto para a tarefa
diaria e, agonizante, coloca sua cabega sobre a canga do carro de bois. A atitude fiel do boi,
alheio ao motivo que levara ao golpe, une-se a ingenuidade da crianga, também a margem da
ambicdo da familia, que oferece ao animal uma fatia de batata-doce ¢ ndo percebe o suplicio
do velho companheiro: “Tome, tabiuna! No té... No fa bila, tabiuna!...” (LOPES NETO,
2003, p.339; grifos do autor).

Enquanto a fala do guri contrasta com o siléncio dos adultos, que assistem ao
sofrimento de Cabitna, também entram em atrito os valores do universo humano com o da
esfera animal: se a crianca representa o ser ainda nido contaminado pela légica capitalista
(CHIAPPINI, 1988, p.298), o sacrificio do boi para que nédo se perdesse o lucro da venda de
seu couro aponta, no limite, para a morte dos valores que deveriam caracterizar o homem e,
contrariamente, pertencem ao que, nesse caso, pode-se chamar de carater do animal.
Companheirismo, lealdade e amizade definem a relacdo de Cabitina com Dourado, o boi que
com ele dividia a tarefa de puxar o carro com a familia em dias de passeio, morto por uma

picada de cobra:

Ficou pois, solito, o Cabitina: como era mui companheiro do outro, ali por perto dele
andou uns dias passando, deitando-se, remoendo. As vezes esticava a cabeca para o
morto e soltava um mugido... C4 pra mim o boi velho — ué! tinha caraca grossa nas
aspas! — o boi velho berrrava de saudades do companheiro e chamava-o, como no
outro tempo, para pastarem juntos, para beberem juntos, para puxarem o carretdo...
(LOPES NETO, 2003, p.338)

Em seu relato, Blau Nunes enfatiza o companheirismo e a fidelidade do animal,
mas nao deixa de colocar em primeiro plano a animalidade do homem, que toma como “bicho
mau” (LOPES NETO, 2003, p.337) nas oragdes que abrem e fecham a narrativa. Nesse
movimento de humanizagéo das atitudes do boi, avulta ndo apenas a animaliza¢do do homem,
mas também a entoagdo tragica de que se reveste a voz do narrador ao desfiar o “causo” em
questdo: de modo contrario ao que ocorre em “O negro Bonifacio” (LOPES NETO, 2003), a

violéncia ndo ¢ aceita e louvada como ato de valorizagdo da honra e da coragem do gaucho,
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marcando, antes, o avesso da dignidade. Sob esse aspecto, o julgamento moral feito pelo
velho narrador em relagdo a atitude dos estancieiros - inexistente na histéria de Bonifacio -
define, por oposi¢do, a imagem de companheirismo e lealdade do gaticho pobre, que
reconhece a auséncia de humanidade na atitude dos patrdes: “- Veja vancé, que desgracados;
td0 ricos... ¢ por um mixe couro do boi velho!... Cué-pucha!... E mesmo bicho mau, o
homem!” (LOPES NETO, 2003, p.339).

Mas o rebaixamento do homem ndo se realiza, em Contos gauchescos (LOPES
NETO, 2003), somente na dimensdo trdgica da morte de um animal companheiro, ou no
aniquilamento do corpo, como em ‘“No manantial” — tragos que ndo deixam de relacionar as
narrativas gauchescas a forma caracteristica do conto em finais do século XIX e principio do
XX: o comico também mostra suas arestas cortantes e ndo deixa de promover o rebaixamento
e a desumanizacdo do homem, agora restritos & imagem tomada pelo gaicho como uma
ameaga a seu proprio desenvolvimento. Em “Deve um queijo!” a figura do gaicho ¢ colocada
diante de um castelhano, que tenta ludibria-lo mas acaba vitima da propria armagdo. O
tropeiro Lessa, chegando na venda de Seu Nico, ¢ interpelado pelo estrangeiro, que reitera ao

gaucho sua divida de um queijo, por ser de Cangugu:

- Oh! Seu Nico! Seja bem aparecido! Entdo, vem de Cangugu, ou vai?...

Antes que o cumprimentado falasse, o castelhano intrometeu-se:

- Ah! Es usted de Cangugu?... Entonces... Debe un queso!...

O paisano abriu um ligeiro claro de riso e com toda a pachorra ainda respondeu:

- Ora, amigo... 0s queijos andam vasqueiros...

- Si, para nosotros... Pero Cangugu pagara queso, hoy!... (LOPES NETO, 2003,
p-335)

O velho Lessa, ladino, escolhe um queijo de avantajadas propor¢des e oferece
ao castelhano que, acreditando em sua esperteza, come até ficar satisfeito. A artimanha do
gaiucho comega a se revelar quando o outro deseja parar de comer e ele, com nacos de queijo
espetados ao facdo, obriga o estrangeiro a comer até ndo mais suportar fisicamente: “E o
roncador comeu... Comeu até os farelos... Mas, de repente, empanzinado, de boca aberta,
olhos arregalados, meio sufocado, todo se vomitando, pulou porta afora, se foi a um matungo
e disparou para a barranca do passo... E foi-se, a la cria!l...” (LOPES NETO, 2003, p.336).

O riso zombeteiro em relacdo ao castelhano move-se duplamente na medida
em que promove o rebaixamento do outro e, simultaneamente, a glorificagao do gatcho por
sua esperteza e capacidade de ludibriar. Sob a tentativa de afirmac¢do do gatcho por meio do
riso, esconde-se a rejeicdo do outro, diante do qual o habitante riograndense desenvolveu uma

postura de recusa, seja do ponto de vista histérico-geografico de defesa das fronteiras do
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territdrio, seja em um nivel simbolico, de valorizacdo da cultura e da nacionalidade como
forma de impedir o dominio do outro.

Com efeito, a imagem do estrangeiro, em Contos gauchescos (LOPES NETO,
2003), ¢ delineada de modo alheio a qualquer possibilidade de caracterizacdo positiva:
adversario na guerra, o imigrante ¢, também, inimigo na paz e, aos olhos de Blau, representa a
degradacgdo dos valores auténticos do homem por introduzir a légica capitalista do comércio e
do lucro na regido — ponto de vista que se mostra com clareza em “Contrabandista”, narrativa
em que, a partir da historia do contrabandista Jango Jorge, tece-se um panorama cronoldgico

da historia do contrabando no Estado:

A1 se inundou a fronteira da provincia de espanhdis e gringos emigrados.

A coisa entdo mudou de figura. A estrangeirada era mitrada, na regra, foi quem
ensinou a gente de c4 a mergulhar e ficar de cabeca enxuta... Entrou nos homens a
seducdo de ganhar barato: bastava ser campeiro ¢ destorcido. Depois, andava-se
empandilhado, bem armado; podia-se as vezes dar um vareio nos milicos, ajustar
contas com algum devedor de desaforos, aporrear algum subdelegado abelhudo...

[...]

O dinheiro do Brasil ficou muito caro: uma onga de ouro, que corria por trinta e
dois, chegou a valer quarenta e seis mil-réis!... Imagine o que a estrangeirada bolou
nas contas!... (LOPES NETO, 2003, p.379)

Iniciada no século XVII com as correntes colonizadoras de jesuitas espanhois e
portugueses, a constitui¢do imigratoria da area sulina do Brasil encontrou seu apogeu no
século XIX, momento em que se intensificou a entrada de alemaes — a partir de 1824 — e de
italianos — a partir de 1875 — no Rio Grande do Sul, de modo que, entre 1875 e 1889, a regido
recebeu cerca de 51.340 imigrantes, numero que representou mais de 11% do crescimento
populacional do estado no periodo (MOREIRA; COSTA, 1982, p.61-66). Tendo vivido entre
1817 e 1905, Blau Nunes foi testemunha desse processo e, mais do que isso, viveu a oposi¢ao
que se desenhou entre a decadéncia do gatcho pobre e a prosperidade dos imigrantes, que
modernizaram a produ¢do de charque e desenvolveram o comércio local e a exportacdo de
produtos para outros estados brasileiros.

Acentua-se o desnivel dessa relagdo quando € considerada a marginaliza¢do do
gaucho relativamente ao processo de desenvolvimento da economia sulina e ao acimulo de
capitais na construcdo do perfil social da regido. Se, em tempos de guerra, o gaticho viveu a
possibilidade de gloria pelo combate, a paz representou sua colocagdo em uma posi¢do

subalterna, extremamente hierarquizada e rigida:

Consolidada a posse de terras e rebanhos, pacificada a campanha e, depois, cercadas
as estancias com aramados, o0 novo gatcho sedentarizado ¢ compelido a assumir seu
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novo papel de pedo. Ainda cavaleiro campeia, garboso, o gado do patrdo, com
orgulho de seu oficio e de seu dominio da montaria e do rebanho. Porém, cada vez
mais pobre e mais mal pago, come menos e vive mais maltrapilho. (RIBEIRO, 2000,
p-422)

Justifica-se, assim, a necessidade do gaucho de se firmar ante a imagem do
estrangeiro, ja& que ele mesmo sabe-se reduzido, muitas vezes, a posi¢do inferior de
empregado de estancieiros estrangeiros e submetido aos mandos daquele que, enquanto outro,
ndo pode ser reconhecido dentro da esfera de valores que regem o comportamento do homem

riograndense:

Galego, naquele tempo, era gente, vancé creia! Estancia era dele; negdcio era dele;
oficial era s6 ele; era arrematante das sisas, ele; surgido, ele; padre-vigario, ele; e pra
botar a milicada em cima dos continentistas... Era ele!...

E cada presilha!...

Gente da terra ndo valia nada! (LOPES NETO, 2003, p.364)

Se a violéncia dos tempos de paz permite ao gaicho sacar do facdo e matar
para manter a honra e a dignidade, a ridiculariza¢do da figura do castelhano, em “Deve um
queijo!”, promove a morte pelo riso, rebaixamento que aniquila a imagem do estrangeiro ao
mesmo tempo em que promove a louvagdo da esperteza e da superioridade do gaucho. Nesse
sentido, o riso de acolhida que reveste a figura do soldado na comicidade da guerra nao se
manifesta no conto em questdo justamente porque o poder da zombaria garante aquele que
zomba a louvacdo da vitéria. A adesdo do ouvinte/leitor em relagdo ao ato do velho Lessa
realiza-se, portanto, na identificagdo criada pela vitéria do gaucho, que ludibria seu adversario
de modo a fazer valer o ditado e tornar o feiticeiro vitima de seu proprio feitigo.

Reconstruidos pela narragdo de Blau, os movimentos do gaticho em tempos de
paz revelam a existéncia de um codigo de conduta que permanece alheio as esferas da ordem
e do poder. O fato é que o gaiucho pobre, aquém das esferas capitalistas — da mesma forma
que permanecia a margem do poder em momentos de batalha -, insere-se em um quadro cujos
contornos desenham-se a partir da brutalidade do dia-a-dia dos tropeiros, de modo que o
tragico das narrativas do vaqueano sustenta-se nas diversas faces assumidas pela violéncia

nesse cotidiano:

Se os contos reproduzem a tradicional rivalidade, ridicularizando os castelhanos —
sempre anti-herdis -, a violéncia e a barbarie do gaicho brasileiro, explodindo
quando menos se espera, contraria os padrdes de ordem ¢ de paz exigidos pela idéia
de civilizagdo e progresso. [...] Da mesma forma, a idéia de progresso, quando
aparece, ¢ contrastada vivamente com a perda, a morte, a ruina de um mundo melhor
e mais ameno para o pobre. (CHIAPPINI, 1988, p.288)
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Entre o riso que fere o outro como forma de manter a prépria vida e o tragico
que, por vezes, esquiva-se da imagem da morte, um universo de caréncia e auto-afirmagio
desenha-se na fala do velho narrador Blau Nunes: simpatia e rebaixamento, o comico marca,
de maneira timida pelos corredores formados com o predominio da tonalidade tragica das
narrativas, as pegadas de uma trajetoria que principia a desmistifica¢do do tipo idealizado do
gaucho, criado pelo Romantismo, a partir da revelacdo de um processo de crescente
marginaliza¢do da imagem do homem que protagonizou essa idealizagdo. Sob esse aspecto,
avulta o hiato desenhado entre o presente e o passado, construido nos termos da distdncia
temporal que separa Blau das imagens de sua vida, redimensionadas na teia da memoria.
Resta, portanto, observar de que modo a perspectiva dos tempos vivido e narrado ata o
comico e o tragico a uma mesma esfera de significados, sintetizando na voz do narrador a
nostalgia da gldria de outrora a caréncia de um homem incapaz de se encaixar nos esquadros

de uma sociedade avessa a acolher seus costumes e valores.

1.1.4. Labirintos da memdria, corredores do tempo

Curioso como a vida depende dessas pequeninas
coisas, do fio de um pavio, do sutil fio de uma
aranha tecedeira fazendo e desfazendo, criando e
recriando o mundo para a gente ver, como uma
escrita para a gente ler, como uma teia para nos
prender.

Autran Dourado

Como se mencionou, ao tecer suas narrativas, o velho Blau relata fatos que
teria vivenciado num tempo distante daquele em que conversa com seu interlocutor,
afastando-se de suas aventuras por meio de uma lacuna temporal que o coloca em um espago
diferente daquele desenhado nas historias contadas, transformado e retalhado pelas marcas do
progresso. A separacdo que se coloca entre esses dois segmentos projeta um distanciamento
que deixa de ser apenas temporal para assumir um tom ideoldgico e moral (REIS; LOPES,
1988, p.239-242), delineando tragos psicoldgicos que caracterizam esse narrador,
autodiegético, com maior profundidade e nitidez e revelam a nostalgia de um heréi caboclo,
que se emociona ao se lembrar da empolga¢do que experimentava ao correr eguada, tempo

aceso apenas na chama da memoria, que ilumina suas recordagdes:

Hoje... onde é que se faz disso?
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E verdade que hd muita coisa boa, isso ¢ verdade... Mas ainda ndo ha nada, como
antigamente, tomar mate e correr eguada...

Xo6-mico! Vancé veja... Eu até choro!...

Ah! Tempo! (LOPES NETO, 2003, p.344)

Essa lacuna temporal distancia o narrador de sua juventude, vivida entre
vaqueiros e soldados e, de certa forma, também o diferencia do interlocutor com quem
compartilha suas aventuras, ja que além de possuir autoridade para narrar - que lhe &
conferida por ter participado dos fatos como protagonista, construindo um discurso
autobiografico -, também se utiliza de sua experiéncia para imprimir uma fun¢do didatica as
suas narrativas, colocando-se como elemento detentor de um saber que deve ser
compartilhado: “Se vancé fosse daquele tempo, eu calava-me, porque ndo lhe contaria
novidade, mas vancé € um guri, perto de mim, que podia ser seu avd... Pois escuite” (LOPES
NETO, 2003, p.340).

Na légica da sabedoria adquirida, esse carater pedagogico do narrador dos
Contos gauchescos avulta na medida em que se evidencia o intuito de ensinar ao jovem o0s
tragos que norteiam o comportamento do caboclo, culminando com a sistematizacdo dos
“artigos de fé do gatcho”. Retomando o ato de aconselhar, uma das principais fung¢des do
narrador tradicional, a figura de Blau Nunes concretiza a recuperagdo da forma “artesanal” de
contar histdrias, trazendo para o texto literario uma tradi¢do quase apagada por um processo
de transformagdes da arte de narrar, que passou a ser gradativamente substituida pela forma
artistica que privilegia a narrativa escrita, encerrada na soliddo do autor e do leitor, cujo apice
encontrou seu lugar no advento do romance: “o conselho, entretecido na matéria da vida
vivida, é sabedoria. A arte de narrar tende para o fim porque o lado épico da verdade, a
sabedoria, estd agonizando” (BENJAMIN, 1983, p.59).

Sob essa perspectiva, a imagem de Blau Nunes constroi-se a partir dos tragos
que compdem a figura do narrador tradicional, que tece suas historias com os fios da
experiéncia adquirida ao longo da vida. Aparentado ao modelo arcaico do lavrador sedentario,
que conhece os costumes e tradicdes do espago em que viveu (BENJAMIN, 1983, p.58), o
velho gatcho ata vida e narrativa, de modo que as dezessete historias que conta resvalam para
a forma e o contetudo do caso popular, que se enovela aos liames da narrativa por meio da voz
e da imagem do velho contador.

Ademais, a forma do caso popular, em fins de século XIX no Brasil, reproduz
o modo de vida roceiro, as crengas, medos e modelos de comportamento em que a honra e a

coragem entram como componentes intrinsecos do cotidiano. E no caso, contado ao redor do
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fogo, ao fim de um dia de trabalho, que se entrecruzam a vida e o imaginario, de modo que a
incorporagdo dessa forma popular pela literatura de Jodo Simdes Lopes Neto filia a narrativa
do autor — e, por extensdo, o cendrio que ela constréi — a um conjunto de valores
representados por um universo essencialmente masculino, em que o tragico se funda na morte,

na violéncia e nas diferentes histérias do folclore de cada regido:

Sem deixar de ser obra culta, de autor individual, coerente e monocronico (sintético,
como o define Hermann Lima) o conto de Simdes Lopes, pela maneira com que
utiliza o popular, conserva deste um certo dinamismo, uma espécie de eco da voz do
povo, que consegue proporcionar ao leitor a ilus@o de estar ao pé do fogo, ou pelos
caminhos, seguindo avidamente Blau Nunes em suas narrativas que, se tém muito de
realistas, por vezes beiram o fantastico. (CHIAPPINI, 1988, p.333)

A maneira como Jodo Simdes Lopes Neto (2003) promove a apropriagcdo da
forma popular pela literatura erudita, ja foi analisada de modo proficuo por Ligia Chiappini
(1988), que discorre a respeito da criacdo literaria da imagem de um narrador tradicional na
obra do autor pelotense. Partindo do aparente paradoxo que se funda na figura de um contador
de casos - tecedor de narrativas que se baseia na tradi¢do oral de contar histdrias - que tem
suas histdrias emolduradas pela palavra escrita, a autora aponta para a maneira peculiar como
Jodo Simodes atualiza o popular pela escrita: a fala que se entrecruza a letra, atar-se-ia a
representacdo de um universo plural, mobilidade que encontra respaldo no apagamento da fala
de um narrador culto e na cess@o da voz a um homem do povo, que recria o folclore, as lendas
e os costumes da regido em que teria vivido e os funde a tessitura da narrativa.

A imagem do contador de histdrias € recorrente na prosa literaria dos ultimos
anos do século XIX e principio do século XX. Autores como Valdomiro Silveira, Hugo de
Carvalho Ramos e Coelho Neto encontraram, na imagem do narrador popular, solo fértil para
a recuperacdo e a afirmacdo de tracos sintetizadores de particularidades locais. Alfredo Bosi
(1966) chama atengdo para essa questdo e aponta para o artificialismo e a superficialidade da
fala desses narradores, em parte representantes do descritivismo pitoresco e exdtico dessa

literatura:

Em outro momento de nossa histdria literaria, esse conjunto de narradores poderia
ter assumido papel renovador se ndo revolucionario, tal a semelhanga de motivos e
de formas que os avizinha e tal a diferenca de espirito que os extrema dos prosadores
ditos naturalistas do século passado. Mas careciam de uma dimens@o: a da
consciéncia historica, que teria dado outro lastro ao descritivismo sentimental em
que se moviam. (BOSI, 1966, p.57)
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Ligia Chiappini (1988) particulariza a obra de Jodo Simdes Lopes Neto ao
apontar o “achado técnico” que apaga da narrativa a voz do narrador erudito — que nas
paginas dos outros autores citados se diferenciava graficamente da fala do homem do sertio
pela marcagdo de aspas que avultavam os tracos do dialeto caipira. Esse apagamento ¢
também responsavel por certa mobilidade que impregna as historias narradas por Blau Nunes
justamente por serem retiradas de um material especifico do ambito popular (CHIAPPINI,
1988, p.339). Alfredo Bosi (1966), ao contrdrio, inclui o autor em um mesmo grupo,
caracterizado pela suposta auséncia de uma dimensdo histérica que dé respaldo ao aspecto
descritivo da voz desses narradores.

Embora de naturezas diversas, os critérios utilizados pelos dois criticos
entrecruzam-se na medida em que a consciéncia historica reivindicada por Alfredo Bosi ndo
se encontra ausente da figura do narrador popular, recuperada por Simdes Lopes Neto com
caracteristicas estéticas e estilisticas que o diferenciam do conjunto definido por Bosi (1966).
Nesse sentido, a recuperacdo da forma simples por meio de um processo que valoriza a fala
do homem popular e, por isso mesmo, mantém a forma escrita do causo aberta a
multiplicidade do universo representado (CHIAPPINI, 1988), ndo se manifesta de modo
alheio a temporalizacdo histérica dos fatos narrados por Blau Nunes. A matéria popular das
lendas e do folclore sulino €, portanto, submetida a uma marca¢do temporal inerente a
composi¢do de um personagem-narrador que constroi sua narragdo a partir da recuperagdo dos
principais acontecimentos de sua vida.

Sob essa perspectiva, a constru¢do de Blau Nunes como um narrador que
sintetiza e recupera em seus contornos € em sua voz a imagem de um narrador tradicional,
empenhado em manter aceso o folclore e os costumes de sua regido por meio de sua fala, ata-
se a determinagdo histérica que se projeta da referéncia temporal que se apreende das
narrativas do gatucho. Essa fusdo entre uma e outra determinagdo — a matéria folclorica, que se
esperaria desprovida de restricdo cronoldgica, e a ancoragem histérica da fala do narrador —
sustenta o tom de melancolia que impregna toda a narracdo de Blau Nunes, colocado em um
presente de fala que recupera um passado irremediavelmente perdido com o progresso e as
transformagdes espaciais e sociais a que se submeteu o Rio Grande do Sul no contexto em que
teria vivido o velho Blau.

A sintese entre a observacdo natural da realidade e uma certa “sede romantica
de sentimento”, apontada por Alfredo Bosi (1966, p.13) na literatura de Jodo Simdes Lopes
Neto, encontra na lacuna temporal que define a figura de Blau Nunes, em Contos gauchescos

(LOPES NETO, 2003), espaco para a representagcdo herdica do passado em contrapartida ao
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presente de caréncias e marginalizacdo que o velho gaicho protagoniza aos oitenta e oito
anos. A apurada consciéncia da decadéncia e da inexorabilidade do progresso, que se desenha
na narrag¢do de Blau por meio do saudosismo de outrora e da necessidade de ensinar ao jovem
interlocutor os costumes e tradi¢des que edificaram o carater do povo gatcho, é justamente o
que garante ao texto de Simdes Lopes Neto uma consciéncia histérica que ndo deixa de
projetar ndo apenas uma constatagdo critica das condi¢des de abandono do sertanejo gaucho,
mas também uma dimensdo humana que ultrapassa o descritivismo do pitoresco local e
alcanga certa profundidade psicoldgica, atada a voz do personagem.

Se Sherazade adia a morte pela fala, o narrador de Jodo Simdes também
reconstroi a vida pela memdria, atando o passado e o presente nas malhas de seu discurso.
Testemunha das transformagdes politicas, econdmicas e sociais do Rio Grande do Sul,
conhecedor do espaco, dos costumes, das lendas e do povo no tempo em que viveu, Blau
Nunes recorda a sua historia e também a histéria da regido sulina do Brasil, ligando aos
liames da memoria individual a esfera coletiva da sociedade em que viveu. A matéria que
enovela as narrativas desfiadas pelo narrador-contador estd submetida a recordacdo de Blau,
de modo que ao filtro ideologico da voz corresponde, ainda, a subjetivagdo da perspectiva que
determina a selecdo dos acontecimentos narrados. A metafora da memoria enquanto bat de
roupas que se colocam ao sol por meio da fala antecipa, na apresentacdo feita pelo narrador
culto no inicio do texto, a inser¢do do homem no relato, de modo a ndo somente atribuir ao
velho gaicho a autoridade que a vida lhe conferiu para entoar suas histdrias (BENJAMIN,

1983), mas também a entrever a dimensao psicoldgica que impregnara narrag@o e narrativa:

E, do trotar sobre tantissimos rumos, das pousadas pelas estancias; dos fogdes a que
se aqueceu; das coisas que ele compreendia ¢ das que eram-lhe vedadas ao singelo
entendimento; do pélo-a-pélo com os homens, das erosdes da morte e das eclosdes
da vida, entre o Blau — mogo, militar — ¢ o Blau — velho, paisano -, ficou estendida
uma longa estrada semeada de recordagdes — casos, dizia -, que de vez em quando o
vaqueano recontava, como quem estende ao sol, para arejar, roupas guardadas ao
fundo de uma arca. (LOPES NETO, 2003, p.306)

O significado da criagdo de Blau Nunes como um modelo que retoma nao
apenas a forma, mas o conteudo que alimentava a fala do narrador popular tradicional,
desdobra-se no livro de Jodo Simdes Lopes Neto e atinge a dimensdo do humor que se
entretece aos causos contados pelo vaqueano. As diferentes nuances assumidas pelo tragico
nas narrativas que entoam ora os sons do campo de batalha, ora o pranto e a violéncia dos
tempos de paz relaciona-se uma nova tonalidade da tragicidade na figura do velho contador

que se coloca ligado a um tempo irremediavelmente perdido. O humor, como contraste de
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opostos, ndo se concretiza individualmente na tessitura do fio narrativo que sustenta cada um
dos dezessete casos — ora tragicos, ora cdmicos - contados pelo vaqueano, entretanto, a
melancolia da voz do contador alinhava essas historias por meio da dimenséo psicolégica do
relato de quem se reconhece incapaz de se enquadrar em uma sociedade j& industrializada e
essencialmente urbana, como se o tropeiro houvesse perdido o trotar de seu tempo, impossivel
de se reviver fora do bau da memoria.

Se entre o jovem Blau, soldado e vaqueiro, e o velho contador coloca-se uma
série de aventuras, transformadas em causos por seu discurso, a tristeza que brota do vazio
provocado pela perda de identidade do caboclo dilui-se nas 4guas de suas narrativas e se
cristaliza nas digressdes que permeiam sua conversa, encontrando vazdo no dinamismo da
comicidade que ameniza essa melancolia a0 mesmo tempo em que auxilia na composicao de
da sintese de um processo de transformagdes, incorporadas ao texto literario por meio da voz

do contador:

Se levarmos em conta o presente da narragdo, essa tristeza se intensifica na voz do
gaucho velho, percorrendo os campos-feito-taperas, retalhados ¢ empobrecidos, de
onde procura desenterrar o passado, sabendo-o, no entanto, irremediavelmente
perdido com a sua juventude e o apogeu da estancia. (CHIAPPINI, 1987, p.97)

Enquanto se mostra saudoso de sua juventude e, por contraste, revela a
decadéncia do presente em que vive, o tapejara constata uma situa¢do de debilidade, que
comega a ser criada pelas novas forgas que regem a politica e a economia brasileiras, e traceja
uma primeira reflexdo sobre essa condi¢cdo marginal do caboclo, conjecturando sobre o atraso
dos meios empregados pelos homens locais no cultivo das terras em relagdo aos imigrantes,
que chegam ao Brasil trazendo para o campo novas formas de produgdo, além de explorar
recursos ignorados pelos sertanejos: “veja vancé: sempre a estrangeirada especulando cousas
de que a gente nem fazia caso...” (LOPES NETO, 2003, p.340).

Sob esse aspecto, uma critica sutil ao advento da modernizacdo e as
transformagdes promovidas pela industrializagdo delineia-se por meio do deslocamento do
gaucho, envolvido por um espago recortado, ndo mais conhecido em todos os detalhes porque
vertiginosamente instavel. O velho gadcho transita sobre o fio que separa espagos € tempos
diversos e, no limiar entre presente e passado, constrdi um universo diegético que € o proprio
retrato de um mundo que se perdeu: embora preso as suas recordagdes, o gaucho coloca-se
como um ponto de mediacdo entre esses dois polos, ja que ndo se adapta ao espaco urbano,

mas também ndo mais pertence ao campo como o fora outrora, pois
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[...] por mais urbanizado que se torne, guardara sempre, no fundo da alma, a marca
da vida campesina e, vendo-a agora a distancia, esquecer-lhe-a as agruras para dela
conservar apenas uma imagem de simpleza idilica, que contrapde nostalgicamente as
complicacdes da vida civilizada. (PAES, 1985, p.246)

E se a voz de Blau Nunes promove o transito entre presente e passado, o humor
responsabiliza-se pela sintese entre o comico e o tragico dentro da narrativa de Jodo Simdes
Lopes Neto, aquela que engloba e entretece todos os causos narrados pelo velho gatcho.
Nesse sentido, se o tom de melancolia liga-se a perda da identidade do gaucho em meio a uma
nova configuragdo socio-politica, o riso articula-se a um movimento de derrisdo dos
elementos responsaveis por essa inadequacdo do gaucho - seja em relagdo ao poder, seja no
que diz respeito a tentativa de rebaixamento da figura do estrangeiro, verdadeira ameaca a
posse do territdrio e ao progresso do crioulo riograndense.

Funde-se, pois, a perspectiva temporal dessa inadequagdo - expressa pela
lacuna que se coloca entre o eu que narra e aquele que se mostra como personagem de suas
historias - a tentativa de afirmagdo de uma imagem de coragem, opuléncia e soberania - face
latente no pélo oposto a derrisdo da figura do outro. Entre o passado e o presente, entre o
comico e o tragico, a derrisdo e a louvagdo, o humor coloca-se como elemento sintetizador de
tensdes incorporadas a narrativa, de modo que a sua propria natureza hibrida (PIRANDELLO,
1996) mostra-se como caracteristica favoravel a essa absor¢do de opostos que se
complementam dentro de uma mesma face conciliadora.

Como substrato de absorcdo de tensdes contextuais, perpassado
invariavelmente pela dimens3o humana de um espago fisico que lhe serve de meio e de fim, a
literatura regionalista de Simdes Lopes Neto relaciona-se ao humor justamente no que lhe
cabe de humano e fugidio: a perspectiva temporal de um mundo que se esvai ante a marcha
inevitavel do progresso. Sob essa perspectiva, o velho narrador de Contos gauchescos
(LOPES NETO, 2003) ¢ o gaucho que se firmou enquanto tipo em um momento de gléria da
histéria do Rio Grande do Sul e vé sua imagem desfeita pelos valores de uma nova realidade,
homem que se coloca entre dois tempos distintos e se reconhece como produto inconciliavel
de ambos, restando ao leitor reconstituir - ndo sem compaixdo - os estilhacos de um tempo

que se desfez.

1.2. Comico e tragico na caricatura da roca: o caipira de Lobato
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E extensa a discussdo que se teceu em torno da literatura e da figura de
Monteiro Lobato no quadro literario nacional, especialmente quando se trata da
multiplicidade de significados de sua obra e da relagdo que se desenha entre o papel atuante
do intelectual no principio do século XX e a renovagdo das letras no Brasil. A critica ¢
discordante nas diferentes interpretacdes que da a contribui¢do de Lobato nesse contexto: ora
fala de recusa da modernidade — ponto de vista calcado principalmente nos artigos publicados
pelo autor no Estado de Sdo Paulo enquanto critico de arte -, ora insiste exaustivamente no
arrolamento de caracteristicas e atitudes que colocariam o autor paulista como o grande
precursor do Modernismo no pais, de modo que o didlogo permanece atado menos a uma
revisdo do que representou a literatura do autor no periodo do que as divergéncias entre
Lobato e o grupo de 22 ¢ a tentativa de se fazer justica quanto a atribui¢do de créditos e
honras por um suposto heroismo literario de feicdo modernista’.

A questdo de fato é polémica e ndo € possivel esquivar-se a pluralidade de
dimensdes assumidas pela obra de Lobato, entretanto, para que ndo se perca no emaranhado
de interpretacdes ja consolidadas acerca do texto lobatiano, qualquer estudo que pretenda
abordar aspectos da literatura do autor necessita de uma delimitagdo clara de sua amplitude,
de maneira que a restri¢do represente nao o ignorar do conjunto da obra, mas o esclarecimento
de uma parte dentro do todo. Faz-se necessario elucidar que os textos de Monteiro Lobato sdo
tomados sob um olhar que busca o entendimento do lugar que ocupam no percurso do
regionalismo literario brasileiro, de modo que a leitura que aqui se faz pauta-se na observagao
das particularidades da fei¢do regionalista de sua obra, entrecruzando esses elementos com o
significado que se constroi pela relagdo entre comico e tragico no interior do texto.

Ponto de partida para essa abordagem sdo as cartas de Monteiro Lobato
publicadas na se¢do “Queixas e reclamagdes” do jornal O Estado de Sdo Paulo, em 1914:
“Velha praga” e “Urupés” (LOBATO, 2004) ndo apenas dao inicio a série de polémicas
incitadas por seu autor como também consolidam um novo paradigma de representacdo
literaria da imagem do caipira, criado na figura de Jeca Tatu. Muito ja se falou acerca dos dois
artigos, entretanto, a retomada da questdo que envolve a criagdo do personagem-simbolo
lobatiano serve-nos a discuss@o da dimensdo regionalista que se concretizara nos contos de
Monteiro Lobato, publicados quatro anos apds a escritura dos dois textos. E claro que ndo se

pode perder de vista o fato de que esses textos foram inicialmente concebidos como artigos

? Sob esse aspecto, ¢ sintomatico que estudos interessantes e de significativo valor para o entendimento da obra
de Monteiro Lobato, como o trabalho de Vasda Bonafini Landers (1988), encerrem-se com o entoar de frases
como “Que por fim se faga justica ao literato mais injusticado das letras brasileiras!” (LANDERS, 1988, p.259)
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para um jornal e, a despeito de serem incluidos no volume de contos Urupés, a partir de sua
segunda edicdo, entoam, antes, um depoimento, como explica o proprio Lobato em prefacio a

segunda edi¢do do livro:

Esgotada num més a primeira edi¢do deste livro, sai agora a segunda, aumentada,
revista e com varios pronomes recolocados pelo sr. Adalgiso Pereira, excelente
amigo que ainda a enriqueceu de numerosas virgulas, aspas, hifens e outras
miudezas cuja auséncia empobrecia o original. E para ela entra mais uma, como
direi? — o género ¢ inclassificavel — uma “indignagdo”: “Velha praga”. E também o
artigo “Urupés”.

Explica-se: “Velha praga” ¢ a verdadeira méde deste livro, e ndo seria justo separar a
mae do filho. (LOBATO, 2004, p.157)

Os artigos de 1914 encerram dois pontos de vista distintos, sustentdculos da
visdo do fazendeiro Lobato na época de sua “indigna¢do”. Em “Velha praga” (LOBATO,
2004), prevalece o aspecto social, o olhar sobre o habitante do interior a partir de um prisma
que o considera como entrave ao desenvolvimento agricola da regido do Vale do Paraiba,
atribuindo ao caipira ndo apenas a caracteristica de um parasita que suga a terra sem recompor
ou cultivar racionalmente a propriedade, mas também um carater preguicoso ¢ alheio ao
progresso, como se ao Jeca fosse reservada a op¢do de mudar ou ndo sua condi¢do de miséria.
Em “Urupés” (LOBATO, 2004), artigo em que retoma a imagem do caipira decrépito, Lobato
atenua os contornos exclusivamente sociais do primeiro Jeca e traz a tona a problematica da
representacdo literaria do sertanejo, criticando a idealizagcdo romantica que ainda sobrevivia
nas paginas da literatura regionalista do periodo.

O fato é que ndo se pode segregar os dois pontos de vista que fundamentam a
constru¢do do Jeca Tatu nos artigos mencionados, ja que um e outro confluem no vértice em
que se define a consciéncia de um hiato entre a realidade do sertanejo e a imagem literaria
falaciosa que dele se criara. Embora excessivamente panfletaria e baseada em uma ideologia
capitalista, que também marginaliza o caipira ao decalca-lo nos tracos caricaturescos de um
piolho da terra, fato que levou Monteiro Lobato a posteriormente se desculpar diante do Jeca
— aspecto exaustivamente discutido pela critica literaria -, a construgdo de Jeca Tatu tem seu
significado ampliado na medida em que se considera o valor metalingiiistico de “Urupés”,
prenunciado, antes da publicacdo dos textos na coluna do Estado de Sdo Paulo, em carta de
Lobato a Godofredo Rangel, com data de 20 de outubro de 1914, vinte e trés dias antes do

aparecimento de “Velha praga”:

Rangel, é preciso matar o caboclo que evoluiu dos indios de Alencar e veio até
Coelho Neto — e que até o Ricardo romantizou téo lindo:
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Cisma o caboclo a porta da cabana...

Eu vou contar o que ele cisma. A nossa literatura ¢ fabricada nas cidades por
sujeitos que ndo penetram nos campos de medo dos carrapatos. (LOBATO, 1959a,
p-364)

Apontando para a existéncia de um “prisma” (1959a, p.364) que distorce na
ficcdo a debilidade da realidade, Lobato coloca em xeque toda a tradicdo literaria fundada a
partir do nacionalismo romantico e critica a literatura de inclinag¢do regionalista em voga em
finais do século XIX e principio do século XX, que produzia os contornos de um tipo regional
idealizado e o al¢ava a categoria de simbolo nacional. A critica promovida pela criagdo de
Jeca Tatu e a desmistificacdo da imagem idealizada do roceiro encontram nos tragos fortes e
bem delineados da caricatura instrumento ideal para se realizarem de modo amplo: “Urupés
se apdia na caracterizagdo da cultura caipira a partir de seus minimos vitais, trago tipico de sua
cultura de subsisténcia” (LEITE, 1996, p.80; grifos da autora).

O rebaixamento promovido pela forma caricaturesca, estruturada a partir do
exagero de tracos do caricaturado, capazes de revelar um vicio ou defeito de carater por meio
da forma desproporcional de seus contornos, ndo apenas serve ao desnudamento da imagem
exotica que se fazia do roceiro, mas também a critica ao caipira enquanto elemento atrasado,
impedimento ao progresso no campo por se mostrar indiferente as inovagdes e indisposto a
promover implementagdes. A superficialidade da andlise do roceiro, iniciada por Monteiro
Lobato em 1914, justifica as criticas destinadas aos artigos e alimenta a rejeicdo de grande
parte da obra do autor por parte daqueles que se mantiveram presos a imagem parcial, porém
reveladora, que se criara com o surgimento do Jeca: “Sem a menor duvida, o Jeca Tatu fixa
uma imagem bastante verdadeira do caipira, tornada injusta a medida que apenas constata
fatos, sem buscar a causalidade profunda da imagem projetada” (LEITE, 1996, p.81).

O fato ¢ que a caricatura ndo cabe uma analise profunda e pormenorizada de
seu alvo: a economia de tragos necessaria a sua construgdo e, mais do que isso, a exterioridade
de sua natureza — porque fundamentada na articulagdo de atributos tipificadores — colocam o
riso caricaturesco em uma func¢do critica a que se coadunam a zombaria ¢ a tentativa de
correcdo pelo rebaixamento, mas ndo a verticalidade de um olhar analitico. Ao colocar o
caipira como responsavel por sua propria debilidade, Lobato teria errado o alvo de sua
indignagdo como fazendeiro interessado na prosperidade de suas terras, entretanto, do ponto
de vista da tentativa de renovag¢do do paradigma de representacdo do caboclo nas letras
nacionais, a caricatura serviu como instrumento perfeito de renovagado, pelo impacto que seus

poucos contornos produziriam na interpretagdo ultrapassada que se tinha do interior do pais.
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A despeito da metamorfose sofrida pelo personagem ao longo do
desenvolvimento da obra de Lobato, as transformagdes a que foi submetido o Jeca inicial ndo
significaram uma mudanca na forma de representagdo do caipira pela palavra: embora
afinados a uma visdo mais profunda e analitica da condi¢cdo marginal do homem do campo no
principio do século, os dois novos jecas mostraram as causas de suas mazelas, mas nao
deixaram de se constituir por tracos que marcaram a debilidade e a decrepitude do roceiro,
sendo que um novo paradigma de representacdo se instituira com a ruptura promovida pelos
artigos de 1914. Considerados em paralelo os aspectos formal e tematico que envolvem a
composi¢do do Jeca urupé e de seus sucessores, nota-se que o modo caricaturesco de
composi¢do é mantido pelo autor — mesmo com a alteragdo de sua fisionomia, apesar dos
diferentes alvos a que se lanca a critica promovida pela imagem do caipira. Reconstituindo
esse percurso do Jeca pelas paginas de Lobato e perseguindo os significados ideologicos que
definiram os rastros do personagem, Marisa Lajolo (1983) sinaliza para a configuragcdo de
uma observagdo profunda da realidade brasileira por meio de uma espécie de filtro analitico,

instituido pela figura de Jeca Tatu:

Se o itinerario ¢ plausivel, o autor de Urupés parece ter corrigido progressivamente
os desvios de uma ma consciéncia. Se suas primeiras baterias se assentam com
intolerancia patronal frente ao campongés, se esta intolerdncia ¢ substituida por uma
solugdo paternalista para um problema de saude publica, o texto final — o de Zé
Brasil — aponta para uma analise de infra-estrutura, isto ¢, das condi¢des de
producdo e das relagdes sociais por ela instauradas no Brasil. (LAJOLO, 1983,
p-103)

Sob esse aspecto, deve-se considerar que a superficialidade da caricatura inicial
so0 foi superada com altera¢des na fisionomia do personagem: se os tracos marcadamente
denunciadores do Jeca de 1914 ndo permitiam que se promovesse uma analise das condi¢des
que provocavam a sua doenca, a tomada de consciéncia acerca de sua marginalidade e sua
representacdo dependeram de uma reformulagdo da figura do personagem — de parasita a
vitima e representante do povo, a caricatura de Lobato, determinada pelas diferentes posi¢des
politicas do autor ao longo de sua vida, como Marisa Lojolo (1983) discute nesse mesmo
artigo, reformulou-se de maneira a promover um panorama impregnado por cores
sociologicamente determinadas. Desse modo, a superficialidade da caricatura ¢ superada pela
constru¢do de um quadro que se deve analisar a partir de uma perspectiva diacronica, que
renuncia ao imediato da satira em favor de um olhar mais critico e menos estigmatizado.

Migrando das paginas de O Estado de Sdao Paulo para as narrativas de Urupés

(LOBATO, 2004), o caipira de Lobato passa a protagonista de contos em que o roceiro ¢
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retratado no interior do espaco em que vive, de modo que o conjunto dos contos reunidos no
volume de 1918 concretiza a criacdo de um microcosmo apenas sugerido pela caricatura. A
proposta lobatiana de desmistificacdo da imagem do caipira, atrelada a um empenho de
desarticular o mito literario criado pela prosa romantica e sustentado até principios do século
XX, langa-se para a ficcdo de Urupés (2004) como uma espécie de concretizacdo de um
projeto literario que ja se esbogava na correspondéncia de Lobato (1959) e fora deflagrado
com as cartas de 1914.

A articulagdo entre a forma caricaturesca econOmica e ideologicamente
determinada pela visdo do fazendeiro ¢ a composi¢do desse microcosmo sertanejo nas
narrativas do autor interessa, para esse trabalho, na medida em que coloca uma questio
central relativamente a natureza do riso que predomina nas paginas de Monteiro Lobato:
embora se mantenha grande parte da derrisdo fundadora da representacdo lobatiana do caipira,
os contos tingem-se de um acentuado tom tragico, que caminha em paralelo com o coémico
sem fundir-se a ele. Sob esse aspecto, qual o significado assumido pela relagdo entre comico e
tragico nos contos de Monteiro Lobato? Se essa fusdo entre uma e outra esfera de fato nio
ocorre, 0 humor estaria ausente das paginas do autor? A auséncia do humor implica diferenca
no significado expresso pelo comico e pelo trdgico nas narrativas ou ha um ponto de
intersecao entre ambos?

Para que essas perguntas sejam respondidas, a andlise de dois contos de
Urupés (2004) serd conduzida de modo a buscar a compreensdo do sentido assumido pelo
comico e pelo tragico no que diz respeito a trés pontos fundamentais da literatura de Monteiro
Lobato: a composi¢do da imagem do sertanejo; o modo de representagdo do universo regional
a partir de um novo paradigma; o al¢ar de um tipo regional a categoria de representante da
nacionalidade no principio do século XX. Sem ignorar aspectos como a modernidade de
Lobato ou a polémica em torno da figura do autor, as paginas que seguem tém menos a
pretensdo de valorizar ou denegrir a producdo lobatiana como precursora ou atdvica do que a
intencdo de entender o significado de uma das faces de sua obra — ainda pouco explorada — no
contexto em que foi produzida e na dindmica de constituicdo da prosa regionalista ao longo da

literatura brasileira.

1.2.1. Espaco em retalhos, alinhavar do tempo

A intengao inicial de Monteiro Lobato de intitular seu primeiro livro de contos

como “Doze mortes tragicas”, atendendo a sugestdo de Artur Neiva (AZEVEDO;
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CAMARGOS; SACCHETTA, 1997, p.111), antecipa parte da atmosfera que define o
conjunto de narrativas enfeixadas no volume. Malgrado a tragicidade, latente na maior parte
das histérias, o que se tem &, antes, uma oscilacdo entre narrativas tragicas, comicas ou que
emparelham comico e tragico em um mesmo enredo. A op¢ao por essa composi¢do oscilante,
se em parte serve a certa superficialidade na composi¢do dos personagens por se fundamentar
em tragos fortes, bem delimitados e esquematicamente exteriores, em parte atém-se a
composicdo de um retrato de aspectos da realidade, que se desenha mais como um panorama
do que como uma analise vertical desse espago.

O significado dessa articulagdo — ou justaposi¢do, se for considerado o fato de
que comico e tragico ndo chegam a se interpenetrar na estrutura dos contos — liga-se a
composi¢do de um riso que ndo se manifesta apesar do tragico, mas em consonancia com ele:
“Botei ultimamente quatro ovos novos, da nova fase: Pollice verso, O Matapau, O Estigma ¢
O Comprador de Fazendas. Vou dar um livro ingado de dramas e mortes horrendas, mas com
pantomima cdmica no fim, como nos circos” (LOBATO, 1959b, p.143). O comentério de
Lobato a seu amigo correspondente, Godofredo Rangel, acena para um fio condutor da
interpretacdo que inicialmente se poderia fazer da comicidade e da tragicidade nos contos de
Urupés, a de um espetaculo em que gestos € movimentos estariam restritos a exterioridade de

uma diversdo ligeira e despreocupada:

[...] ndo se deve procurar, mesmo nos momentos mais felizes do contista, a categoria
da profundidade, enquanto projecdo de dramas morais que revelem um destino ou
configurem uma existéncia. Lobato era escritor de outro estofo: sabia narrar com
brilho um caso, uma anedota e sobretudo um desfecho de acaso ou violéncia. Dai
decorrem seus riscos mais comuns: o ridiculo arquitetado dos contrastes e o
paroxismo patético ndo menos arquitetado dos finais imprevistos e sinistros. (BOSI,
1997, p.217)

A narrativa em forma de caso, atrelada ao esfor¢co de “desliteralizar o texto”
(LUCAS, 1989, p.75), articula-se ao tragico de modo a incorporar a violéncia que faz parte do
cotidiano e do imaginario sertanejos, projetando-se, ainda, para a presenca da morte e da
marca inexoravel do tempo em figuras humanas decrépitas, unidas a faléncia econdomica e
moral.

E o que ocorre em “A colcha de retalhos” (LOBATO, 2004), conto que
apresenta a histéria de Pingo d’Agua, jovem que vivia na roga, filha do sitiante José Alvorada,
que deixou a cidade e adquiriu uma propriedade no campo, mas entrou em decadéncia e
perdeu quase tudo o que possuia. O fio que sustenta a narrativa liga-se ao alinhavar de uma

colcha de retalhos, costurada pela velha nha Joaquina, avd da garota, que tecia, com retalhos
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de panos dos vestidos da menina, uma pega que seria o presente de casamento de Pingo. Na
medida em que se cose a colcha, sdo apresentados ao leitor ndo apenas os passos de Pingo
d’Agua - desde sua infincia até o momento em que partiu com um vizinho para a cidade, com
o intuito de se prostituir -, mas também a situacdo de miséria e abandono a que estdo
submetidos os membros da familia de Alvorada, que vé a mulher adoecer e morrer e presencia
a tristeza dilacerante da sogra, com quem compartilha a dor da perda de Pingo.

Os fatos sdo apresentados por um narrador homodiegético, homem da cidade
que tentara negociar as terras falidas de José Alvorada e, dois anos depois, tomou
conhecimento do acontecido e se deslocou novamente para o sitio, com a inten¢do de
confirmar a histéria da partida de Pingo d’Agua. Sem participar dos acontecimentos que
compdem a diegese, esse narrador também detém a focalizagdo sobre os fatos narrados,
articulando-se duplamente na medida em que possui a voz que conta e também o olhar que se
lanca sobre a realidade narrada. Sob esse aspecto, “A colcha de retalhos” (LOBATO, 2004)
constrdi-se a partir do ponto de vista de um homem que ndo pertence ao espaco do campo:
ndo nomeado, esse narrador desloca-se para ambiente rural apenas duas vezes, a primeira,
quando esperava negociar o sitio do Alvorada e obter lucro significativo com o plantio de
milho, e a segunda, para observar de perto o acontecimento nefasto que representou a faléncia
completa da familia.

A presenga desse narrador citadino que se desloca para o espago rural institui
na narrativa a polaridade campo versus cidade, cisdo que sustenta a natureza de seu relato e,
ainda, o significado do elemento trdgico na estruturagcdo do texto. Tomada como ponto de
partida, essa dualidade determina tanto as cores a serem utilizadas na descri¢do do espago pela
voz que o emoldura quanto a interpretagdo que se faz do modo de vida roceiro, impregnado
pela ideologia e pelos costumes de quem pertence a outra esfera social e econdmica. Oscilam
na narracdo desse homem da cidade a subjetividade de descrigdes espaciais impregnadas por
um exotismo que encontra respaldo no olhar civilizado sobre o campo ¢ a objetividade de
comentarios que trazem a tona a situacdo de abandono em que vive o roceiro.

A metéfora que abre o conto antecipa a subjetividade de um olhar que descreve
0 espago a partir de um ponto de vista exotico, impressionista na medida em que justapde
cores ¢ formas: “Por estes dias de marco a natureza acorda tarde. Passa as manhas embrulhada
num roupdo de neblina e ¢ com espreguicamentos de mulher vadia que despe os véus da
cerragdo para o banho de sol” (LOBATO, 2004, p.45). A leveza da manha contrasta com a
decrepitude das areas que deveriam servir a producdo e a venda de produtos, mas que sdo

consumidas por mato e ervas daninhas. A atitude do narrador diante do abandono, menos
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subjetiva e calcada em uma observag¢do mais apurada, resvala para a descri¢do objetiva do

espaco, alheia a metéafora idealizadora do principio da narrativa:

O velho pomar, roido de formiga, morrera de inanicdo; na ansia de sobreviver, trés
ou quatro laranjeiras macilentas, furadas de broca e sopesando o polvo retrangcado da
erva-de-passarinho, ainda abrolhavam rebentos cheios de compridos actleos. Fora
disso, mamoeiros, a silvestre goiaba e aragéds, promiscuamente com o mato invasor
que sé respeitava o terreirinho batigo, fronteirigo a casa. Tapera quase e, enluradas
nela, o que é mais triste, almas humanas em tapera. (LOBATO, 2004, p.47)

A objetividade da constatacdo do abandono ¢ quebrada pela metéfora final da
alma humana que se fez tapera, ponto de revelacdo ndo apenas da extingdo da produtividade
da familia, mas também da morte da humanidade que os definia. Imagem que representa a
decadéncia do homem no espago rural, a tapera — propriedade em ruinas — confunde seus
escombros com as ruinas dos Alvorada, incapazes de promover a prosperidade das terras que
adquiriram quando migraram da cidade para o campo. Note-se, aqui, que os membros da
familia de José Alvorada ndo pertencem ao espago rural, ndo sdo caipiras — como anuncia o
narrador (LOBATO, 2004, p.46) -, mas sdo citadinos, nascidos na cidade, que deixaram o
espago urbano para empreender o cultivo de uma pequena propriedade rural.

As causas da faléncia ndo s3o analisadas ou colocadas em questdo pelo
narrador, que apenas esboca os contornos da trajetéria de empobrecimento ¢ abandono da
familia e das terras, mas a figura de José Alvorada, enquanto homem civilizado que passa a
habitar a roca, carrega consigo a extensdo da marginalizagdo e escassez a que estaria
submetida qualquer tentativa de prosperidade no campo. A escassez de recursos e a auséncia
de incentivo para que a producdo fosse modernizada ficam implicitas no comentario que
sumariza o malogro da familia: “[...] a vida lhes correu &spera na luta contra as terras
ensapezadas e secas, que encurtam a renda por mais que dé de si o homem” (LOBATO, 2004,
p.46).

Narrativa de contrastes, opdem-se também a caréncia da propriedade e o
impulso empreendedor do narrador, interessado em cultivar as terras de Alvorada. Entre as
atitudes de Z¢é e do narrador, desenha-se um hiato que traceja o atavismo daquele que se
encontra no espago rural e a busca por lucros de quem possui recursos e técnica mais
avancada de plantio: “Trés alqueires, s6 no bom. Talvez quatro. A noventa por um — nove
vezes quatro trinta e seis; trezentos e sessenta alqueires de oito maos. Descontadas as

bandeiras que o porco estraga ¢ o que comem a paca ¢ o rato...” (LOBATO, 2004, p.46).
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Mas o raciocinio matematico, que ilustra a mentalidade capitalista do
negociante, acaba por esbarrar na falta de motivagdo do roceiro, debilitado e cansado de
acumular prejuizos: “Um perrengue como eu ndo pensa mais nisso, ndo. Quando era gente,
muitos peguei a sessenta e ndo me arrependi. Mas hoje...” (LOBATO, 2004, p.50). Fracassado
0 negodcio, o narrador conversa com a velha Joaquina, que mostra ao rapaz a colcha de
retalhos que esta preparando para a neta, toma um café¢ ralo feito com os residuos do produto
que fora escolhido, e retorna para o “bairro”, onde permanece por mais dois anos, tendo
apenas noticia da morte da esposa de José Alvorada, distdncia que o faz esquecer da “[...]
imagem daqueles humildes urupés” (LOBATO, 2004, p.50).

Dois momentos distintos cindem a narragdo empreendida por este homem que
observa com olhar diverso a vida do caboclo urupé: o primeiro deles diz respeito a essa visita
em que o narrador tenta negociar com José Alvorada, enquanto o segundo constréi-se a partir
de seu retorno ao sitio, depois de ter recebido a noticia da partida de Pingo d’Agua, “furtada”
por um vizinho para que se prostituisse na cidade. Esses dois estratos temporais, costurados
um ao outro pela fala do narrador, sdo separados por uma elipse, que cinde um e outro tempo
pela suspensdo de parte do tempo da historia (GENETTE, [19..], p.106) - os dois anos que o
narrador esteve distante dos Periquitos: “Transcorreram dois anos sem que eu tornasse aos
Periquitos. Nesse intervalo Sinh’Ana faleceu. Era fatal a dor que respondia na cacunda”
(LOBATO, 2004, p.50).

O retorno do narrador ao sitio, curioso pela noticia que recebera acerca de
Pingo d’Agua, constitui uma espécie de reconstrugio do tempo que fora suprimido pela
elipse. Chegando a propriedade de Zé Alvorada, mas sem o encontrar, o narrador conversa
com a velha Joaquina, que refaz o passado alinhavado aos retalhos da colcha. Cada retalho,
pedaco de outrora mantido vivo no presente, ¢ apresentado ao narrador como parte da
trajetéria de perdi¢do de Pingo, como se o vestido evocado pelo tecido fosse responsavel

também pela exposicdo da mocga a sedugdo e aos perigos da cidade:

- Este € novo. Ja tinha feito quinze anos quando o vestiu pela primeira vez num
mutirdo do Labrego. Nao gosto dele. Parece que a desgraga comeca aqui. Ficou um
vestido muito assentadinho no corpo, ¢ galante, mas pelas minhas contas foi o
culpado do Labreguinho engracar-se da coitada. Hoje sei disso. Naquele tempo nada
suspeitava. (LOBATO, 2004, p.52)

Metafora do tempo que se esvai, a colcha de retalhos ndo deixa de representar
os liames que unem a familia de José Alvorada aos ecos de um tempo irremediavelmente

perdido. A obsolescéncia da propriedade, assim como a estagnacdo de seus habitantes e os
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modos de produgdo arcaicos, geradores mais de prejuizos do que de recursos capazes de
prover sequer o sustento digno da familia, envolta pela pobreza e pela caréncia, submetem os
personagens do sitio dos Periquitos a uma dimensdo temporal alheia ao presente, como se o
tempo, costurado a colcha, tivesse cessado seu curso apenas na esfera de vida da familia:
“Confrangia-me o cora¢do aquele ermo onde tudo era passado — a terra, as laranjeiras, a casa,
as vidas, salvo — trémulo espectro sobrevivente como a alma da tapera — a triste velhinha
encanecida, cujos olhos poucas lagrimas estilavam, tantas chorava” (LOBATO, 2004, p.51).
Também retalhada em dois segmentos, a narrativa recupera em sua estrutura essa mesma idéia
de retalhos de tempo que se costuram, fazendo do passado cerzido ao presente mote e matéria
de sua forma.

A atmosfera de desgraca que envolve os personagens roceiros do conto adensa-
se na medida em que a faléncia econdmica agrega-se o rebaixamento moral, levado a cabo
pela partida de Pingo d’Agua para a cidade, supostamente furtada por um vizinho. O
deslocamento de Pingo para o espago urbano reinstaura a problemadtica do contraste entre
campo e cidade, ja instituida pela natureza da figura que narra e focaliza os acontecimentos
que compdem a diegese. Se a trajetoria de Pingo marca a ameaga representada pelos
contornos da cidade, que degrada e devora - colocando em cena a questdo que envolve a
problemadtica do progresso enquanto fator negativo -, a anterior saida da sua familia do espago
urbano ao comprar uma propriedade no campo - movimento que nao deixa de representar, no
limite, uma espécie de fuga da cidade - aponta, ao contrario, para a faléncia do espaco rural, ja
que € na roga que a familia encontra a derrocada.

O transito dos personagens entre o urbano e o rural demarca e reafirma os
contrastes que fundamentam a narrativa de “A colcha de retalhos” (LOBATO, 2004), de
modo que a tentativa de conservar retalhos de tempo cosidos a colcha corresponde o
retalhamento de espagos, a que os personagens permanecem tao ligados quanto ao tempo que
se esvaiu. Nesse sentido, note-se que José Alvorada percorre um caminho diverso daquele que
configurou o movimento migratério do principio do século XX no Brasil: enquanto a
industrializacdo fomentou a urbaniza¢do dos grandes centros e intensificou a saida de pessoas
do campo para a cidade, Z¢é embrenha-se em uma estrada que conduz a contra-mdo do
desenvolvimento e deixa a cidade para cultivar uma propriedade na zona rural.

Malgrado a frustracdo do intento de prosperar a margem do urbanismo, a
familia de José Alvorada continua presa ao campo, de modo a ensimesmar-se na vida precaria
que os assolava. A flexibilidade que sustentou o movimento de outrora se anula, agora, na

recusa de retornar ao espaco original ou de permitir que a modernidade penetre no campo,
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traco reiterado pela figura de Sinh’Ana, esposa de Z¢, que sustentava o enraizamento na terra
ao afirmar que uma mulher deveria ir a cidade apenas para ser batizada, abengoada no
casamento e, por fim, enterrada. E ¢ também Sinh’Ana quem tenta retirar de Pingo qualquer
possibilidade de mobilidade, afastando-a, inclusive, da alfabetizacdo: “Ler? Escrever?
Patacoadas, falta de servigo, dizia a mae. Que lhe valeu a ela ler e escrever que nem uma
professora, se des’que casou nunca mais teve jeito de abrir um livro? Na roca, como na roga”
(LOBATO, 2004, p.47).

A atitude da familia de José Alvorada, que ndo apenas se estagnou, mas
também pensava em viver no mato, “como bicho”, pontua tanto a inadequacdo dos
personagens aquele espaco quanto a recusa ao universo urbano, responsavel, no limite, pela
desgraca de Pingo d’Agua. A imigracio de Alvorada da cidade para o campo, além de sua
posi¢do contraria a qualquer tipo de remorso pelo espaco deixado para tras anulam a dialética
apontada por José Paulo Paes (1985) na constru¢do de um imaginario — na musica sertaneja e
também na literatura — que se baseia no movimento de abandono do espago rural para fixagao

no ambiente urbano:

Se a componente de base do bovarismo ¢ a linha de fuga, configuragdo do impulso
de dentro para fora que leva do familiar para o exdtico, nem por isso se lhe pode
ignorar, componente secundaria mas dialética, a linha de retorno por onde circula o
impulso contrario, que vai do exotico, agora familiar pela proximidade, rumo ao
familiar tornado exdtico pela distancia. (PAES, 1985, p.251)

E fato que, no texto de Lobato (2004), nio se poderia realizar qualquer
manifestagdo da “sindrome pastoral” apontada por Paes (1985) em seu artigo, justamente
porque o trajeto dos Alvorada realiza-se em caminho inverso aquele discutido pelo autor.
Entretanto, no que diz respeito a configuracdo de um sentimento de nostalgia que justifique a
criacdo de uma imagem idealizada — ou a0 menos valorizadora — do espaco deixado para tras,
a recusa dos personagens conduz a negacdo do espago urbano e de tudo o que ele
representaria naquele contexto, de modo que se poderia pensar em uma louvacdo, por
compensag¢do, do espago rural. A questdo € que isso também ndo ocorre, ou seja, a margem do
progresso e da urbanizagdo, os personagens ndo encontram na roga um sistema que os acolha,
de maneira que se tece uma inadequag@o permanente, da qual € impossivel se esquivar.

A dimensdo tradgica que perpassa toda a narrativa se une a essas duas esferas de
estagnacdo da vida dos personagens: de um lado, o retalhamento do espago e a incapacidade
de prosperar tanto na cidade quanto na roga; de outro, a prisdo a um momento do passado em

que a decadéncia ainda ndo assolara a familia, época da infancia de Pingo d’Agua, fragmento
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temporal entretecido a metafora da colcha que intitula o conto. A faléncia dos personagens,
dos pontos de vista individual e coletivo, cristaliza-se nos fios da colcha que, a despeito de
restituir o passado no presente, ¢ incapaz de estender o fio da vida e afastar a morte. E
justamente o tom lugubre da perda que tinge toda a narrativa a partir do segundo momento em
que o narrador se dirige aos Periquitos, restituindo a desgraca dos Alvorada na medida em
que, também ele, funciona como unificador de espagos — o urbano ¢ o rural — e tempos, ja que
o retorno ao sitio representa, no limite, a reconstru¢@o do estrato temporal que fora suprimido
pela elipse de dois anos, que marca e define a estrutura da narrativa.

Os contrastes demarcados pela fala do narrador e pela oposi¢do de tempos e
espacos no interior da narrativa compdem um conjunto em que a realidade ¢ abarcada ndo em
sua totalidade, mas a partir de um estrato que a representa em sua aridez e decadéncia. Assim
como a colcha de retalhos constitui-se como uma por¢do metonimica do tempo, o sitio dos
Alvorada €, antes, um microcosmo da situa¢do de abandono e escassez de recursos da “roca”,
area que ndo pertence aos esquadros urbanos, mas também ndo pode ser considerada “sertdo”
ou “mato”, ja que situada em um ponto intermedidrio entre ambos, por ser povoada e
explorada, onde se espera que haja o minimo de modernizagdo necessaria ao cultivo de
produtos agrarios.

Sob esse aspecto, 0 modo de composi¢ao de “A colcha de retalhos” (LOBATO,
2004) ndo deixa de confirmar o olhar realista que o autor reclamava para si ao explorar
contrastes que, justapostos, compdem um retrato abrangente da realidade considerada.
Monteiro Lobato ndo promove uma reflexdo profunda acerca das condi¢des que conduziram a
decadéncia do espaco rural desenhado em sua narrativa, mas traceja um panorama que revela
as diferencgas e desigualdades desse espago. A estrutura da narrativa, que contrasta tempos e
espagos por meio da construcdo de dois sketches temporais unidos pela fala do narrador,
articula-se a proposta do autor de reduzir a amplitude do discurso em favor da condensagdo da
informacao narrada, principio que se exibe em grande parte do “projeto estético” que se pode
depreender da correspondéncia de Lobato a Rangel: “O fim visado num romance deve ser o
maximo de impressdo no leitor com o minimo de meios. E neste sentido que voga o meu
barco. Progrido com ‘concentrag¢do’, fujo sistematicamente a ‘dilui¢do’” (LOBATO, 1959b,
p-137).

A propensdo a sintese e a condensagdo, articulada ao “conto-estopim”
lobatiano, congrega-se ao efeito tragico na constitui¢do de um desfecho marcado pelo absurdo
da existéncia e pela situacdo de estagnacdo em que se encontram os personagens diante de

suas vidas: “As personagens de Lobato sdo tragicas porque a mao tirana do enunciador as
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abandona nas suas condi¢des. Elas s3o excessivas na sua fragilidade e/ou decadéncia”
(MARCHEZAN, 1994, p.174). Esse excesso na representacdo da fragilidade e da decadéncia
dos personagens de Monteiro Lobato ndo deixa de estar em consonancia com a natureza
caricaturesca de sua constru¢do que, se em alguns casos, manifesta-se alheia ao riso que a
define, ndo chega a perder o trago esquemadtico por meio do qual é possivel delinear a
realidade a partir de uma caracterizacio disforme e exagerada daquilo que se quer colocar em
cena.

Como marionetes que permanecem aquém de seu destino, aos personagens de
“A colcha de retalhos” (LOBATO, 2004) ¢ negada a consciéncia de sua condi¢do, de modo
que ao tragico da existéncia soma-se, ainda, a dimensdo tragica da impossibilidade de ag¢ao.
Nesse sentido, nota-se que os personagens lobatianos sdo construidos em uma esfera que os
afasta da possibilidade de agir, sendo o atavismo — desde os artigos de 1914, em que Jeca Tatu
tinha a preguica apontada como causa de seu fracasso — um de seus tragos mais
caracteristicos. Se a imagem do caipira, transposta do jornal O Estado de Sdo Paulo para as
paginas do volume Urupés (LOBATO, 2004), mantém a auséncia de agdo como atributo
definidor do comportamento do roceiro, ha que se notar uma diferenga que separa uma e outra
figura a partir de um aspecto qualitativo essencial: Jos¢ Alvorada ndo ¢ um caipira, ndo
nasceu na roca, mas mudou-se para o espago rural apos adquirir o sitio dos Periquitos.

Sob esse aspecto, a faléncia que anteriormente estava reservada ao “piolho da
terra” estende-se a figura de um citadino, de modo que a auséncia de a¢do também se alarga e
passa a ocupar ndo apenas a esfera de vida do caipira. E fato que os contos de Urupés
(LOBATO, 2004) n2o se esquivam do lastro ideoldgico que marcou a construg¢do da primeira
versdo do Jeca Tatu, estando ainda a imagem do caipira impregnada pela visdo do fazendeiro
interessado em prosperar, mas hd que se considerar, na andlise de contos como “A colcha de
retalhos”, um ponto de vista um pouco menos determinado, ja capaz de ver como um
“descalabro” (LOBATO, 2004, p.47) a situagdo marginal do roceiro, a quem eram vetados o
progresso, a modernizagdo, a civilizagao.

Grande parte da interpretacdo da critica em relagdo ao caipira lobatiano como
uma imagem calcada no preconceito e na falta de observacao da realidade justifica-se por essa
auséncia de atitude do personagem, lida muitas vezes como atributo reiterativo da preguica
que estigmatizou o Jeca Tatu. Deve-se considerar, entretanto, que na superficialidade do
modo de composi¢do lobatiano ndo coube a reflexao acerca da situagdo a que foram expostos
seus personagens, pelo contrario, a narrativa de Lobato ¢, antes, um retrato plano — sem

profundidade ou densidade — de uma situag¢do que, outrora mascarada pelo exotismo e pela
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idealiza¢do romanticos, era ainda mantida pela prosa ornamental do periodo. A renovacdo do
paradigma de representacdo do caipira pela literatura passa, portanto, pela imagem estropiada
do roceiro de Monteiro Lobato, e a andlise critica mais apurada desse universo sera trabalhada
em seus limites extremos apenas a partir da década de 30, em um contexto favorecido por
caracteristicas especificas, como se vera.

Nesse estado de coisas, o tragico articula-se a constru¢do de um panorama, sem
maior profundidade de anélise, na medida em que € colocado ndo como um elemento gerador
de uma reflex@o vertical acerca das condi¢des dos personagens e do meio que as envolve, mas
como fim que alinhava em um mesmo fio os pontos que perpassam a narrativa: a decadéncia
da familia Alvorada na roga, a morte de Sinh’Ana, a prostituicio de Pingo d’Agua e, por fim,
a morte da velha Joaquina, que ndo teve atendido seu ultimo pedido, o de ser enterrada com a
colcha de retalhos como mortalha. De modo diferente do que ocorre com o gaucho de Jodo
Simdes Lopes Neto, o caipira de Lobato ¢ incapaz mesmo de reconhecer a tragicidade e a
dimensdo da faléncia que o envolve, sendo que o primeiro, colocado diante de seu passado,
reflete acerca do que o marginaliza na nova configuracdo social delineada pelo progresso e
pela urbanizagdo, enquanto o segundo, envolto pela decadéncia, permanece em siléncio.

Sulcando a faléncia do roceiro individualmente e também no interior da esfera
econdmica que o representa, o tragico liga-se, ainda, ao siléncio dos personagens de Lobato,
que pode, nesse sentido, ser entendido como mais uma representacdo de seu anacronismo em
relagdo a realidade que os cerca: Blau Nunes refaz sua existéncia por meio da fala, afasta-se
da morte nas malhas de seu discurso, como narrador que reconstrdéi o tempo e revive os
momentos de gléria como forma de fugir a faléncia; o caipira de Lobato, ao contrario, ndo
narra, ndo conta, ndo revive o tempo, apenas o costura e o mantém intacto, como passado.
Embora sua voz seja ouvida no didlogo com aquele que narra, o roceiro lobatiano ndo entoa
nenhuma das doze narrativas de Urupés (LOBATO, 2004), de modo que dele também ¢
tolhida a possibilidade de narrar e - assim como o faz Blau - de construir em seu discurso um

universo que recupere a a¢do que lhe foi negada por uma nova configuragéo politica e social.

1.2.2. Do comico ao tragicomico: a anulacio do humor

O significado desmistificador do comico em Monteiro Lobato, alimentado pela
derrisdo exagerada da forma caricaturesca, revela uma imagem do caipira dissonante daquela
criada e mantida pela prosa romantica e por seus sucessores. A dissonancia existente entre a

revelacdo de um universo decadente - iniciada com a publicagdo das cartas de 1914, como ja
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se viu — e a interpretacdo critica falaciosa atribuida pelo autor a essa situagdo sustenta-se, em
grande parte, na superficialidade da observagdo e na ligeireza do julgamento. Se a caricatura e
0s recursos cOmicos rebaixadores privilegiados por Lobato na composicio de seus
personagens articulam-se a essa visdo equivocada da situagdo do caipira, ndo deixaram, por
outro lado, de fomentar significativa transformagdo nas letras nacionais do ponto de vista da
renovagdo de um paradigma de composicdo da literatura regionalista brasileira, como se
explicitard a partir das discussdes desenvolvidas ao longo deste trabalho.

No que diz respeito a composi¢do do riso nos contos de Lobato, os tracos fortes
e tipificadores da caricatura confirmam a constru¢do de uma visdo menos analitica e mais
panoramica, interessada mais na revelacdo ou na constatagdio do que na acuidade da
observagdo. O comico — derrisorio, rebaixador — alia-se ao tragico em algumas narrativas do
autor, desenhando um retrato que ndo contraria a tendéncia escarnecedora dos artigos “Velha
praga” e “Urupés” (LOBATO, 2004) e, antes, reafirma o tom de derrisdo desses textos
relativamente a imagem do caipira que neles se esboca. Analisado de modo isolado no conto
“A colcha de retalhos” (LOBATO, 2004), o tragico mostrou-se servir a elaboracdo dos
contornos de um universo marginalizado e carente de recursos, em que a faléncia se mostra de
modo independente da figura do caipira, ja que o personagem em foco ¢ um citadino.

Rascunhada essa face do tragico — que se mostra com arestas distintas em
narrativas que ndo tangenciam o universo rural, como “Os faroleiros”, “Bocatorta” e
“Estigma” — e tendo em mente esse direcionamento critico e tipificador do riso em Monteiro
Lobato, a natureza deste trabalho impde duas questdes diante da relacdo que se estabelece
entre cOmico e tragico nos contos lobatianos: ja que o tradgico corrobora e acentua a derrisdo e
o rebaixamento tipicos do comico, quando se realiza em paralelo com a forma codmica em
uma mesma narrativa, a relacdo entre € um e outro ndo se constitui nos moldes que
configuram a composi¢ao do humor, que depende da auséncia de derrisdo para se concretizar?
Se realmente o humor ndo se efetiva nessas narrativas, de que modo comico e tragico sdo
trabalhados para que ndo se interpenetrem, como ocorre nos contos de Jodo Simdes Lopes
Neto?

No conto “A vinganga da peroba” (LOBATO, 2004), um narrador
heterodiegético conta a historia de dois vizinhos, Pedro Porunga e Jodo Nunes, que se
desentenderam quando um dos filhos do primeiro matou uma paca de propriedade do
segundo. A querela sustentou-se até que Jodo Nunes derruba uma velha peroba que marcava a
divisa das duas propriedades e entalhou um monjolo que serviria para moer sua safra de

milho, se ndo tivesse sido construida com medidas equivocadas e a partir de “madeira
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ventada”. Nao bastasse o desapontamento de construir um monjolo que no prestava para o
fim a que se designava e, por isso, servir de motivo para o riso de toda a vizinhanga, o inico
filho homem de Jodo Nunes, o menino Pernambi, morre esmagado pelo monjolo.

A narrativa principal, contada pelo narrador ndo nomeado, € entrecortada por
uma narrativa secunddria, narrada por Teixeirinha, velho cego de um olho e aleijado de um
brago que construiu o monjolo de Jodo Nunes. Partindo de uma narrativa oralmente
transmitida de gerag@o a gera¢@o, o velho desfia a historia do “pau de feitico”, arvore de uma
regido a que caberia vingar-se por todas as outras que foram arrancadas, de modo que sobre o
homem que coube a tarefa de derrubd-la inevitavelmente recairia desgraca de grande monta.
O causo narrado por Teixeirinha é deixado de lado até que ocorre a morte de Pernambi,
momento em que o narrador heterodiegético retoma o que contara o velho como ponto de
partida para iniciar a narracdo do desfecho tragico dos personagens, atando os fios de sua fala
aqueles deixados pela voz do velho: “Afinal, veio a desgraga. Feitico de pau ou ndo, o caso
foi que o inocente pagou o crime do pecador, como ¢é da justica biblica” (LOBATO, 2004,
p-67).

A tragicidade que encerra a narrativa opde-se o comico que se constrdi desde o
principio da fala do narrador ndo nomeado. Assim como o Jeca Tatu, o personagem decadente
Jodo Nunes ¢ uma caricatura, tracada com contornos fortes, que demarcam a imagem € o
comportamento do caipira. Exagerado nos gestos e na fala, Nunes ¢ beberrdo, pouco disposto
a trabalhar e carrega o peso de ter gerado oito mulheres, fato que lhe serve de justificativa
para a decadéncia e para a revolta contra a esposa, por vezes surrada pelo marido como forma
de alivio de suas tensdes. Os defeitos de Nunes estendem-se a sua propriedade, em que a
plantacdo de milho é escassa, a criagdo de animais inexistente e as posses minguadas, ja que a
unica égua que o caipira possuia fora trocada por um porco — ja comido pela familia - e uma
espingarda que teimava em nao atirar. A Unica representante da sanidade na casa dos Nunes,
sua esposa, ¢ anulada pelos desmandos do caipira teimoso, que rejeita a opinido da mulher e

rebaixa toda a esfera feminina que o cerca:

- Hei de mostrar ao Porunga que ele ndo ¢ o unico monjoleiro do mundo. Empreito o
servigo com o compadre Teixeirinha da Ponte Alta.

A mulher botou as mios na cabega.

- Nossa Virgem! E coisa de louco! Pois o compadre nem brago tem...

- Bééé! — urrou o Nunes, estomagado. — Cala essa boca! Mulher ndo entende das
coisas... [...]

Se a mulher emudecia, emudecia com ela a razdo, porque o Teixeirinha Maneta era
um carapina ruim inteirado, dos que vivem de biscates e remendos. S6 a um bébado
como o Nunes bacorejaria a idéia de meter a monjoleiro um taramela daqueles,
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maneta e, inda por cima, cego duma vista. Mas era compadre e acabou-se. Bééé!
(LOBATO, 2004, p.59)

A atitude de atribuir a confec¢@o de um monjolo a um homem aleijado e cego
de uma vista — ndo bastasse o habito de se embebedar — é comica por si s6 e revela a
arbitrariedade de Nunes e a completa falta de conhecimento em relagdo as especificidades do
oficio. Somado a esse disparate, coloca-se 0 meio empregado por Nunes para conseguir a
matéria-prima que serviria para o entalhe do monjolo: a derrubada, durante a madrugada para
que ninguém tentasse impedir, da velha peroba que marcava a divisa com a propriedade de
Pedro Porunga. Revela-se, portanto, a impulsividade que rege o comportamento de Nunes,
preocupado menos em construir um monjolo que aumentasse a renda da familia do que em
provocar e rebaixar o vizinho, de modo que a apropriacdo indevida da madeira da arvore
representa a logica as avessas de Nunes que, diante do vizinho revoltado pela derrubada da
peroba, argumenta que metade da arvore pertence a ele e que a usaria, deixando para Pedro
apenas a ‘“cavacaria cor-de-rosa” (LOBATO, 2004, p.60) resultante do trabalho da
madrugada.

A deformidade da imagem de Jodo Nunes avulta a medida que se constréi um
contraponto com os contornos que desenham a figura e o comportamento do vizinho Pedro
Porunga: “Do outro lado tudo corria pelo inverso. Comedido na pinga, Pedro Porunga casa
com mulher sensata, que lhe dera seis ‘familias’, tudo homem” (LOBATO, 2004, p.56).
Homem dedicado ao trabalho, que no educara os filhos a partir de goles de cachaga, como
fizera Jodo Nunes com Pernambi, Porunga prospera na plantacdo de milho, mandioca e cana,
além de possuir dois monjolos, moenda, uma casa construida com capricho e uma criacdo de
porcos. A oposi¢do entre um e outro personagem, bem como a querela entre ambos, que
sustenta toda a narrativa, acentuam a derrisdo relativamente a figura de Jodo Nunes e sulcam
com mais exagero os tracos da decadéncia do caipira, atribuida a ele como uma punicdo pelo
comportamento alheio ao trabalho. E o proprio contraste entre os dois proprietarios assume
dimensdo comica ao se considerar que é Nunes, cego para a propria desgraga, quem rebaixa
os vizinhos, a quem se refere com um jogo de palavras criado a partir do sobrenome do

vizinho:

- Pois eu sei que estou em minha casa ¢ boto fogo na primeira ‘cuia’ que passar o
rumo!... [... ]

Entdo, compadre, viu que cuiada choca? E s6 chéa de lingua, pé, pé, pé; mas chegar
mesmo, quando! O guampudo conhece a arruda pelo cheiro.

E assombrou o velho com muitos lances herdicos, quebramento de cara, escoras de
trés e quatro, o diabo. (LOBATO, 2004, p.60)
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A diferenga dos tracos que compdem os personagens Pedro Porunga e Jodo
Nunes ¢ acentuada pelo modo como o narrador se refere a cada um deles - enquanto o
primeiro é tomado pelo narrador como modelo de comportamento, equilibrio e trabalho, o
segundo ¢ rebaixado e caracterizado como bébado, ignorante e pregui¢oso, atributos a que
corresponderia a causa da decadéncia e do fracasso do caipira: “Nunes ndo sabia. Nunes nao
sabia coisa alguma, tirante emborcar o gargalo e difamar os Porungas” (LOBATO, 2004,
p.62). Reiterada a ignorancia do personagem ao longo de toda a narrativa, concretiza-se, em
“A vinganga da peroba”, a mesma atitude que fomentou os artigos “Velha praga” e “Urupés”,
a de constru¢do de uma imagem negativa do caipira, atribuindo unicamente ao roceiro a
responsabilidade por sua decadéncia.

O riso derrisério da caricatura, instrumento de uma satira mordaz que, naquele
contexto, desmistificava a representacao literaria do caipira mas também o estigmatizava com
os caracteres negativos de uma visdo preconceituosa, fruto de uma observacio ainda ligeira da
realidade, avulta na medida em que o personagem Pedro Porunga serve de contraponto a
faléncia de Jodo Nunes: enquanto o vizinho rega o trabalho com cachaga, bate nas mulheres
da casa e, em vez de ensinar o filho o trabalho, educa-o com bebedeiras, Pedro Porunga
dedica-se ao eito e tem uma propriedade prospera, de modo que fica clara a responsabilidade
de Nunes por sua miséria, enquanto permanece implicito o julgamento punitivo do narrador:
se trabalhasse como Pedro, a situagdo de Jodo Nunes seria diferente.

Mais explicita €, entretanto, a puni¢do preparada a Nunes pelo desdobramento
da narrativa: o tragico que encerra o episddio narrado, “a vinganga” anunciada pelo titulo, ndo
dilui o rebaixamento do caipira beberrio, pelo contrario, concretiza o castigo ao
comportamento de Nunes que, ndo apenas desconhecendo o trabalho duro, mas também
ignorando o feitico da peroba que servira de base para o monjolo, desafia a arvore e a usa
como instrumento para rebaixar o vizinho: “- Ai, minha velha! Mansinha, hein? Ha de
chamar-se Tira-prosa de Porungas, Cabacas e Cuias, eh! eh!” (LOBATO, 2004, p.63). Com
efeito, toda a atmosfera de comicidade construida ao longo da narrativa ¢ dissipada com o
episddio da morte de Pernambi esmagado pelo monjolo, de maneira que o tragico nao

impregna o riso com o pranto, mas toma conta dele, reafirmando sua natureza derrisoria:

Longo tempo durou o duelo tragico da deméncia contra a matéria bruta. Por fim,
quando o monjolo maldito era j4 um monte escavado de pecas em desmantelo, o
misero caboclo tombou por terra, arquejante, abragado ao corpo inerte do filho.
Instintivamente, sua mao trémula apalpava o fundo do pildo em procura da
cabecinha que faltava. (LOBATO, 2004, p.69)
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Reafirmando o significado do comico caricaturesco na narrativa, o tragico
serve a degradagdo da imagem do caipira e se afasta da compaix@o e da adesdo caracteristicas
do humor, reafirmando a atitude de distanciamento, em relagdo a ele, que fora instaurada pela
voz julgadora do narrador, também interessado em rebaixar o personagem. Se a narrativa
secundaria - que inseriu a possibilidade de uma vinganca a ser deflagrada pelo “pau de
feitico” — cede seu significado premonitério a narrativa principal, ndo deixa, ainda, de
justificar a punic¢do langada contra o caipira que, nesse sentido, torna-se merecedor da prdpria
desgraca. A respeito da articulacdo entre a histdria contada por Teixeirinha e a narrativa
maior, que a contém, Luiz Gonzaga Marchezan (1994) traga um paralelo entre a estruturago

do conto lobatiano e a apropriacdo da estrutura da fabula:

Tramando agdes entre personagens humanas e ndo-humanas, ndo quer Lobato falar
da humanidade, conforme o procedimento da fabula, mas do que ¢ tipico, de uma
certa cultura (do brasileiro, caipira), o que faz transformando a personagem humana
(homem, brasileiro, caipira) em caricatura, decadente. Dessa maneira, o enunciador
desumaniza sua personagem humana. (MARCHEZAN, 1994, p.176)

A estratégia discursiva apontada pelo autor liga-se ao significado da
justaposi¢do entre comico e trdgico na narrativa: a punicdo de Jodo Nunes, realizada pelo
personagem ndo-humano da histéria, serve ndo como moralizagdo do humano, mas como
destitui¢do completa dos valores humanos que deveriam compor o personagem. Nesse
sentido, o tragico coloca o riso em uma posi¢do de soberania e, como se também risse,
escarnece do caipira em sua ignorancia.

Essa conclusdo permite que se retorne a questdo levantada no inicio da
discussdo, acerca do lugar ocupado pelo humor na articulag@o entre comico e tragico no conto
de Monteiro Lobato. Favoravel a derrisdo, o tragico da narrativa de Lobato afasta o humor de
sua estrutura, de modo que o hibridismo de sua composicao resvala, antes, para o tragicomico,
forma em que os recursos que provocam a comicidade e o trdgico na narrativa ndo apenas
convivem, mas confluem para a constituicdo de um mesmo significado. Para que nao se
confunda humor e tragicOmico, € necessario que se esclare¢ca que a idéia de um efeito
tragicomico tem raizes na forma teatral que se realizou entre os séculos XVI e XVIII e se
configurava pela mistura de elementos da tragédia e da comédia, contrariando o principio de
pureza dos géneros em vigor no periodo. Cristalizada na forma do drama a partir do
Romantismo, a tragicomédia passa a emprestar a generalidade do termo “tragicomico” a

realizagdes que se sustentam na convivéncia entre comico e tragico, de modo que um e outro
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ndo se interpenetram e significados de natureza distinta ndo sdo entrecruzados em sua
composi¢do (PAVIS, 1999, p.420).

Nesse sentido, a articulagdo entre comico e trdgico na narrativa de Lobato
realiza-se a partir da composicdo de um efeito tragicomico, alheio a realizacdo do humor
justamente por ndo incitar a compaixdo e ndo promover a reflexdo, por parte do leitor, das
causas que teriam levado o personagem a situacdo de decadéncia em que se encontra. E,
portanto, no retorno as caracteristicas fundamentais da caricatura que se encontrara a
explicagdo para essa anulagdo do humor no conto lobatiano por meio da exploragdo do
tragicomico: considerando a natureza punitiva da forma caricaturesca, que exagera tragos com
o intuito de revelar e corrigir defeitos, o humor ndo poderia se realizar, em “A vingang¢a da
peroba” (LOBATO, 2004), sem prejudicar o rebaixamento alcan¢ado por meio do desenho do
personagem Jodo Nunes enquanto uma caricatura do caipira.

Note-se, sobre esse aspecto, que a atitude do narrador diante do personagem ¢
fundamental para que essa relacdo se sustente dessa forma, ja que o rebaixamento de Jodo
Nunes parte, antes, da caracterizag@o negativa que o narrador apresenta de seus contornos e de
sua atitude: “Pertencia Nunes a classe dos que decaem a forca de muita cachaga na cabeca e
muita saia em casa” (LOBATO, 2004, p.56). Esse olhar derrisorio em relagdo ao personagem
ndo apenas alicer¢a os tragos da caricatura que fundamenta o personagem, mas também
impede qualquer proximidade entre leitor e personagem, anulando o riso de acolhida — ou
mesmo o movimento de simpatia — que j4 se mostrou fundamental a adesdo exigida pela
natureza integrativa do humor (HANSEN, 2004, p.6).

O posicionamento do narrador, no conto “A vingan¢a da peroba” (LOBATO,
2004), determina a natureza derrisoria e punitiva do riso e, mais do que isso, une o significado
do tragico a mesma esfera do comico, fazendo dele instrumento da degradacdo do outro. Isso
se torna mais claro quando se considera o narrador de “A colcha de retalhos” (LOBATO,
2004), que permanece alheio a qualquer atitude de julgamento dos personagens da familia de
José Alvorada, distanciamento que contribui para a constru¢do de um universo em que O
trdgico permanece em estreita relagdo com o retrato de um espago em que a degradacido ndo
depende da atitude do homem que o habita. Os personagens do conto sdo elementos de um
microcosmo decadente tomado em seu conjunto e, por isso, compdem-se com tragos que nao
se misturam a derrisdo da forma caricaturesca.

A dissonancia no posicionamento dos narradores dos dois contos em questdo
institui, no limite, um hiato que separa as tonalidades assumidas pelo tragico em uma e outra

narrativa: enquanto em “A colcha de retalhos” a tragicidade liga-se a uma dimensao estagnada
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do tempo, cristalizada em estratos do passado que levam o homem a decadéncia fisica e
moral, afastando do roceiro a responsabilidade por sua decadéncia, “A vinganca da peroba”
iguala o significado de comico e tragico a partir da degrada¢do que ambos imprimem a
imagem do caipira, tomado como bébado e preguicoso. Esse desnivel que se desenha entre
uma e outra narrativa confirma o significado diverso do tragico e também uma diferenca
qualitativa relativamente ao alvo enfocado por Lobato nos dois textos, ja que, no primeiro
conto, tem-se o esbo¢o da marginalizagcdo do espaco rural, construido em tragos exteriores que
ndo analisam com profundidade as causas dessa condi¢do, mas que tracejam seus contornos a
partir de um panorama; no segundo, o que se tem é a composi¢do de uma caricatura do
caipira, a quem ¢ atribuida a razdo do proprio fracasso, de modo que o que esta em questio ¢
menos a dimensdo humana do espago do que o rebaixamento de seu habitante.

Em consonancia com a idéia de uma vinganga cometida por um personagem
ndo-humano em relagdo a um personagem humano degradado (MARCHEZAN, 1994), o
humor ndo se realiza na proximidade entre o cOmico e o tragico na narrativa de Monteiro
Lobato em favor de uma visdo desumanizada do caipira, cabendo ao hibridismo da forma
tragicomica a representacdo de um homem destituido de subjetividade. O fato € que a visdo
do caipira decorrente da crueldade tragicomica, quando colocada em paralelo com o retrato do
universo roceiro construido pelo tragico em “A colcha de retalhos” (LOBATO, 2004), resvala
para as mesmas caracteristicas da figura de Jeca Tatu, composta a partir do exagero dos tracos
exteriores.

Se o humor ndo cabe na composicdo desse universo degradado por causa da
forma superficial que delineia esse espago, a caricatura e a satira servem a Lobato como
instrumentos para desenhar protagonistas que sdo, na fic¢do, a cdopia do personagem-
esteredtipo de 1914. O realismo das narrativas de Monteiro Lobato estaria, sob essa
perspectiva, condicionado a visdo estreita dos fatos, esquadrinhados com contornos que
desafiaram o modelo de representacdo literaria do universo rural na literatura de entdo, mas
equivocados em seu significado mais profundo: “As pdginas de Monteiro Lobato que
revelaram as camadas cultas do pais a figura do Jeca Tatu, apesar de sua riqueza de
observag¢des, divulgam uma imagem verdadeira do caipira dentro de uma interpretacdo falsa”
(RIBEIRO, 2000, p.390).

Essa “interpretagdo falsa” apontada pelo antropologo une-se a esfera
sociologica de interpretacdo da imagem do caipira de Monteiro Lobato. Embora vinculado a
esse eixo de analise, o significado literario dessa mesma figura assume tonalidades diversas e

dissipa, quando se considera o percurso de formag¢do da literatura regionalista no Brasil, parte



118

dos equivocos cometidos pelo autor com a imagem inicial de Jeca Tatu e mesmo com o
julgamento superficial promovido a partir da composicdo de alguns personagens
caricaturescos, como o Jodo Nunes, de que se falou até aqui.

A questdo que se abre nesse momento diz respeito a esse segundo eixo: de que
modo o comico — e, por vezes, também o tragico — contribuiu para que o caipira lobatiano se
tornasse ndo apenas um tipo regional, mas também uma figura que resumiu e simbolizou,
naquele contexto, a imagem do pais? Nascido de Jeca Tatu, o tipo nacional que preenche os
contornos do caipira de Lobato mostra-se mais como um herdi as avessas, significado
avultado pelo riso de derrisdo que a caricatura inicialmente atribuiu ao personagem. Sob esse
aspecto, o equivoco do fazendeiro paulista anular-se-ia e se diluiria na percep¢do aguda do
literato do principio do século XX que, atento ao hiato entre a realidade do caipira e a
representacdo que dele se consolidou na literatura, destituiu-o de sua forma idealizada pelo

desnudamento do riso.

1.3. Regionalismo e humor no principio do século XX

E extensa a discussdo acerca da natureza da literatura que se produziu no
principio do século XX no Brasil, debate que se organiza em diferentes eixos de interpretacao,
sustentados ora pela valorizagdo dessa produgdo enquanto antecipadora de temas do
Modernismo, ora pela recusa veemente das paginas “atrasadas” do periodo ou, ainda, pela
tentativa de unificagdo das diferencas sob um mesmo rétulo redutor e, por vezes, equivocado.
Partindo das interpretacdes das obras de Jodo Simdes Lopes Neto e Monteiro Lobato aqui
desenvolvidas, é hora de definir o lugar ocupado pelo humor nesse contexto, de modo que a
primeira etapa do trabalho cumpra-se no debate dos significados assumidos pela relagdo entre
comico e tragico na literatura regionalista do Pré-modernismo. Sob esse aspecto, o humor
desdobra-se na medida em que se coloca ndo apenas como incognita a ter seu sentido
desvelado, mas também como mediador do olhar que se langa sobre o periodo.

Mantendo a perspectiva norteadora da relacdo entre transplantagdo cultural e
literatura nacional, Alceu Amoroso Lima (1959, p.61) define o Pré-modernismo, circunscrito
entre os anos de 1900 e 1920, como um periodo “nacionalista” e “eclético”. Enquanto o
ecletismo relaciona-se a diversidade da produgdo cultural nas duas primeiras décadas do
século XX, momento em que conviveram tendéncias dominantes do século XIX e tentativas
de inovacdo que se concretizariam a partir do grupo de 1922, sem que seja possivel definir um

aspecto ou escola em que se retinam tracos que unam essas produgdes, o nacionalismo diz
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respeito a “[...] um movimento de acentuado nativismo” (LIMA, 1959, p.60). Esse nativismo
identificado pelo autor como tragco definidor do periodo em que didaticamente insere-se a
literatura pré-modernista,'® ndo apenas conduz para a visdo que determina a interpretacdo do
critico acerca do processo de desenvolvimento da literatura brasileira, mas também pontua a
tendéncia nativista como um caminho que definiria a prosa regionalista no periodo.

O segundo capitulo, na primeira parte deste trabalho, procurou apontar de que
modo a categoria do nativismo, ou a procura pela incorporacdo, na literatura, de feicdes
definidoras da nacionalidade, norteou diferentes caminhos percorridos pelos estudos literarios
na constituicdo do regionalismo enquanto categoria critica capaz de interpretar os significados
da produgdo de feigdo regionalista. Retomando parte da discussdo que se desenvolveu nesse
capitulo, pode-se concluir que as divergéncias da critica em relacdo ao regionalismo pré-
modernista dizem respeito, muitas vezes, a uma dissonancia na analise do modo como a prosa
regionalista do periodo incorporou e desenvolveu tensdes relativas a fase em que se
encontrava o nacionalismo no principio do século XX, fato que, no limite, justifica, por
exemplo, o hiato entre a idéia de uma literatura “pos-romantica” ou “de permanéncia”
(CANDIDO, 1967, p.133), tributdria de uma “consciéncia amena de atraso” (CANDIDO,
2000a, p.158), e a nogcdo de antecipacdo da pesquisa da esséncia nacional, que seria
empreendida pelo Modernismo (BOSI, 1966, p.11).

E fato que ndo se pode desconsiderar a diversidade de formas e temas que
serviram de mote a literatura nas duas décadas que abriram o século XX - o “ecletismo”
apontado por Alceu Amoroso Lima (1959) -, principalmente porque a literatura regionalista,
por meio da forma narrativa do conto, mostrou-se oscilante no que diz respeito a certo
atavismo em relagfo a literatura romantica e parnasiana e a tentativa de solug¢do de problemas
formais relacionados a constru¢do da imagem literaria do sertanejo de modo menos artificial e

exotico:

Impde-se distinguir matizes: ha um regionalismo “sério”, que implica pesquisa e
intimo sentimento da terra ¢ do homem, mas ha também um regionalismo de
fachada, pitoresco e elegante, assim como ndo sdo do mesmo estofo um
nacionalismo critico € um nacionalismo declamatério. (BOSI, 1966, p.55)

Ligado ao esforco de definicio da imagem do pais naquele contexto, o

regionalismo literario — que transita, de autor para autor, entre a idealizacdo e a tentativa de

19 Alfredo Bosi (1966) aponta para a ambivaléncia do significado assumido pelo termo “Pré-modernismo”,
discutindo duas possibilidades de interpretagdo da palavra: por um lado, a indicagdo de um antecedente
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revelacdo da realidade nacional — oscila entre o local e o nacional, de modo que ora o regional
segrega-se do todo para representar a marginalizacdo em que vive o habitante de determinada
regido do pais, como ¢ o caso do gatcho de Jodo Simdes Lopes Neto (2003), ora ¢ alcado a
categoria de nacional e o sertanejo aparece, antes, como representante de um pais que valoriza
a modernizagdo € 0 progresso ao mesmo tempo em que exclui e apaga, com o descaso, 0
homem que vive aquém dos grandes eixos de urbanizagdo e industrializagdo, de que o Jeca
Tatu constituiu-se como representante pioneiro.

No interior do desenvolvimento de um processo histdrico de invengdo da
nacdo no Brasil, a0 momento em que ocorre o Pré-modernismo seria correspondente a
constitui¢do de uma “idéia nacional”, identificada a tentativa de defini¢do do carater nacional,
estruturado a partir da “[...] disposi¢do natural de um povo e sua expressio cultural” (CHAUI,
2000, p.21). No plano artistico, esse esforco encontra correspondente no nativismo que
procura arrolar os tracos componentes de uma figura que seria o simbolo da nagdo,
fundamentado a partir de um imaginario que oscila entre a louvagdo das caracteristicas de um
povo novo e a ainda incipiente revelacdo das mazelas que o marginalizavam. Significativa,
nesse sentido, foi a tentativa empreendida pela revista Fon-Fon! de realizar um concurso
publico, interessado em eleger a caricatura que representasse definitivamente a imagem do
Brasil, disputa que originou um debate fomentado pela recusa da imagem romantica do indio,

mas também pela adog¢do de um tipo ndo menos exotico e idealizado:

J. Carlos intervém igualmente no debate, apoiando a substitui¢do da figura indigena
e descrevendo, com minucias, um calunga que seria, a seu ver, mais representativo
de todas as regides do pais, com o Cruzeiro do Sul desenhado na camisa e calgdes
listrados de verde e amarelo. (SALIBA, 1999, p.308)

A tentativa de definicdo de um tipo nacional ndo deixou de estender seus
anseios a prosa regionalista do periodo, atenta a construcdo de figuras que resumissem o0s
tragos de determinada regido do pais como epitomes da nacionalidade. Nesse ponto, avulta-se
o entrelagar de regionalismo e nacionalismo que fundamentou ndo apenas a critica literaria a
respeito dessa producdo, mas também a concep¢do do texto regionalista enquanto forma de
incorporagdo das caracteristicas da nacdo e conseqiiente representacdo do tipo ideal do pais.

Nesse estado de coisas, é preciso que se ressalte que, embora a implantagido do
federalismo politico tenha incitado a consciéncia da diversidade regional — o que, no limite,

resultou no grande niumero de “tipos” esbogados na prosa pré-modernista do inicio do século

cronolodgico, por outro, a sugestdo de tendéncias que teriam antecipado aspectos do Modernismo. A esse
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XX, facilmente ilustrados com o tropeiro mineiro de Afonso Arinos ¢ o goiano de Hugo de
Carvalho Ramos, o gatcho de Jodo Simdes Lopes Neto, ou o caipira paulista de Valdomiro
Silveira ¢ Monteiro Lobato — a idéia de composicdo da unidade nacional a partir da soma
dessa diversidade s6 se configuraria em meados da década de vinte, com o Manifesto
regionalista de 1926 (FREYRE, 1955), mesmo que a criagdo do grupo de regionalistas em
torno de Gilberto Freyre tenha se organizado como resposta & hegemonia cultural do eixo
Rio-S@o Paulo e ndo como forma de unificacio nacional por meio da valorizagdo de
particularidades locais.

Esse transito entre regional e nacional ndo ocorreu, entretanto, sem desniveis
de forma e significado. Corresponde a fundamentagdo da literatura regionalista a relacdo entre
campo e cidade, que se manifesta na oposi¢do de espacos e na aceitagdo e recusa de forgas de
influéncia que determinaram a natureza do olhar que se langava sobre a realidade local e,
ainda, o modo de representacdo dessa realidade no que diz respeito a ocultar ou revelar — e,
mais do que isso, a construir essa revelagdo na materialidade do texto — as tensdes que
compunham essa relacdo. Sob esse aspecto, as ambivaléncias do regionalismo nesse contexto
sustentam-se, conforme aponta Antonio Candido (1972) ao analisar a problematica da
linguagem do sertanejo nas obras de Coelho Neto e Jodo Simdes Lopes Neto, no movimento
dialético entre a tentativa de encontrar e desnudar a realidade nacional, por um lado, e o
intento de ocultar essa mesma realidade a partir de tracos exdticos que encobrem a situagdo de
dominacdo e descaso em que esta envolvido o habitante do interior.

Essa constatagdo de Antonio Candido (1972) relativamente a questdo da
representacdo da fala do homem rural pela literatura do periodo é retomada por Ligia
Chiappini, que a acolhe e a coloca em paralelo com a observacdo de Jacques Le Goft (2000)
sobre a parcela da literatura francesa em que se verifica certa artificialidade na relacdo entre a

manifestagdo popular e a tentativa de criagdo de uma cultura que representasse a classe média:

A mesma questdo do enfrentamento dessas duas culturas, mutatis mutandis, se
repropde no caso do regionalismo brasileiro e vem implicada na forma como os
escritores trabalham a assimetria entre o seu universo de valores, a sua propria
linguagem e a linguagem e valores do homem rustico que querem representar.
(CHIAPPINI, 1994, p.684)

Esse impasse entre linguagem e representacdo, ponto central da literatura
enquanto expressdo de valores ideologicamente determinados, imbuiu a literatura regionalista

do principio do século XX — “[...] literatura sobre o campo, feita na cidade, por e para

respeito, ver também Leite (1995).
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citadinos. (LEITE, 1995, p.172) — da incumbéncia de superar a barreira preconceituosa que se
desenhara entre a fala do homem da cidade e a incorporacdo da voz do citadino pela literatura,
de modo que a marcagdo da palavra deixasse de existir € pontuasse a auséncia de preconceito
entre a visdo do citadino e a fala “inculta” e “ndo civilizada” do roceiro. Enquanto essa
relagdo permaneceu artificial e caricaturesca nas paginas de autores como Cornélio Pires e
Coelho Neto — apenas para citar dois exemplos -, Jodo Simdes Lopes Neto resolveu o impasse
ao atribuir o ato de narrar ao proprio gaicho, estilhacando o hiato entre a fala de um narrador
culto e as palavras do gaiucho pobre (CHIAPPINI, 1988). Sob esse aspecto, também diluidora
dessa oposicdo ¢ a literatura de Monteiro Lobato que, embora fundamentada na visdo do
fazendeiro rico e instituidora de narradores que, em Urupés (LOBATO, 2004), pertencem
sempre ao universo urbano, incorpora a fala desse narrador tracos da linguagem popular,
tirando da fala do homem culto a rigidez da gramatica.

Se a fala do homem do campo representa parte da imagem que compde sua
identidade, os tragos que definem seus contornos buscam a composi¢do de um conjunto
metonimico de sintese da nagdo, seja de um ponto de vista que procura revelar a realidade do
pais a partir de uma andalise mais objetiva, seja a partir da louvagdo e do falseamento de suas
cores. Nesse conjunto de heterogeneidades e ambivaléncias, a literatura de Jodo Simdes Lopes
Neto, aqui contemplada a partir de seus Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003), insere-se
na perspectiva de um principio de tomada de consciéncia acerca da situagdo de abandono do
gaucho em relagdo as esferas de urbanizacdo e progresso que se desenvolviam no principio do
século XX, sendo que a determinacdo que fundamenta a constru¢do da figura-tipo do gaucho
reitera a dimensao histdrica de um tempo de glorias que se esvaiu.

Na composicdo do personagem de Jodo Simdes, entretanto, duas vertentes da
literatura regionalista no Pré-modernismo entrecruzam-se: de um lado, o posicionamento do
narrador Blau Nunes em relacdo ao passado em que viveu, reconstruindo o tempo € o
processo de formagdo histérica do Rio Grande do Sul por meio de sua fala, demarca no texto
a perspectiva que atribui ao progresso uma visao negativa, situando no passado idealizado o
contraponto da marginalizacdo no presente; de outro, a idealizacdo da figura do gatcho —
construido pelo riso de acolhida como forte, corajoso, honrado e leal — mantém certo lastro
com a literatura romantica por revestir os contornos do tipo que representaria a nagdo com
tonalidades de virtude e auséncia de degradacao.

O fato ¢ que a despeito de delinear a composi¢do de um tipo regional a partir
de tragos exteriores idealizados, o conteudo que se vincula a essa forma ¢, antes, o de

constatacdo do abandono e da degradacdo da figura humana que habita um espago
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transformado pelo progresso. Nesse sentido, a dimensdo histdrica que permeia o texto une-se
a esfera psicoldgica instaurada pela criagdo de um narrador como Blau Nunes — autodiegético,
que alinhava seu discurso a partir da concatenagdo de fatos desordenados da memoria —, que
manifesta a consciéncia do gaucho em relacdo a impossibilidade de se encaixar na estrutura
inaugurada pela transformagdo dos meios de produgdo e a urbanizagdo do espaco. Nesse
quadro, o humor agrega o comico do discurso de um narrador que procura rebaixar o outro
para se firmar enquanto tipo a melancolia do sujeito que tenta reviver o passado a partir da
palavra, movimento sinuoso que impregna o presente da narracdo com a tristeza do tempo
perdido.

O humor, nesse sentido, encontra campo fértil para se desenvolver nas paginas
de Jodo Simdes Lopes Neto na medida em que a ele ficam atadas duas fei¢des distintas: a do
riso de acolhida em relag@o ao gaucho, construida a partir dos atributos de louvagao do tipo, e
a tristeza do abandono e da marginalizacdo, que se desprendem da fala do narrador que
contrapde o presente em que vive ao passado revivido. Tecido aos causos de Contos
gauchescos (LOPES NETO, 2003) pela estratégia narrativa adotada, o humor articula-se as
dimensdes humana e social do espaco, impregnado pela historicidade do relato do narrador
que prende o tempo da narrativa aos liames da historia do Rio Grande do Sul. Sob esse
aspecto, a historicizacdo do tempo e do espaco, no texto de Jodo Simdes Lopes Neto, aponta
para a mesma situacdo constatada por Luiz Gonzaga Marchezan (1999) nos contos “Caminho
das tropas” e “Assombramento”, de Hugo de Carvalho Ramos e Afonso Arinos, ambos
escritores do mesmo periodo, em que “[...] transparece, na conduta das personagens, as
condi¢des da existéncia social do grupo tropeiro, no interior de um espago determinado,
tipico, do campo” (MARCHEZAN, 1999, p.88).

Embora, na literatura de Jodo Simdes Lopes Neto, o espago e a fei¢do dos
personagens sejam outros, o humor, enquanto elemento sintetizador das dimensdes historica e
psicoldgica atribuidas ao tempo e ao espaco das narrativas de Contos gauchescos (LOPES
NETO, 2003), ndo deixa de se articular aos movimentos que definem as acdes dos
personagens, de modo que a relacdo entre comico e tragico empresta seu significado a uma
composi¢do que enfoca o meio rural — e, mais do que isso, a tensdo entre campo e cidade —
sob a perspectiva que considera o homem e sua relagdo com o meio: enquanto o humor
promove a inser¢do do sujeito no riso, fato que se justifica no movimento de aproximagdo
entre aquele que ri e o objeto do cdmico, projeta essa subjetividade para a humanizagdo do

espago ¢ do tempo na narrativa, contrariando a interpretacdo de parte da critica literaria, que



124

situa 0 homem na literatura pré-modernista como figura alienada ou exotica, elemento de
composi¢do de uma paisagem construida com critérios superficiais.

Tracos diferentes, entretanto, sdo os que compdem o personagem caipira de
Monteiro Lobato: a caricatura que fundamentou a apari¢do de Jeca Tatu, em 1914, manteve-se
nos contornos dos protagonistas que encenam as agdes das narrativas de Urupés (LOBATO,
2004) e no percurso desenvolvido por Jeca ao longo da carreira do autor, de modo que a
superficialidade dos tragos caricaturescos ¢ superada apenas a partir da dimens@o diacronica
do tipo. E fato que a perspectiva socioldgica equivocada de que se imbuiu a primeira imagem
do Jeca e, por extensdo, o universo caipira retratado no livro de contos publicado em 1918,
marcou de maneira negativa os olhares langados sobre o personagem, entretanto, é necessario
considerar o papel central desenvolvido pelo caipira lobatiano na instituicdo de uma figura-
tipo alheia a idealiza¢do que se mantinha nas primeiras décadas do século XX.

A criacdo de um personagem capaz de revelar, em poucos tracos, a condi¢do
marginal do roceiro contrasta com a natureza daquele debate iniciado em 1908, pelo concurso
de caricaturas da revista Fon-Fon!. Nesse sentido, o Brasil revelado por Jeca mostra-se sem a
imponéncia e as cores da nacdo, que tingiam a proposta de representagdo ideal apontada por J.
Carlos. Do ponto de vista de uma tendéncia do nacionalismo interessada em reunir tracos
constitutivos do carater nacional brasileiro, o Jeca Tatu e o paradigma de representagdo do
caipira na literatura de Monteiro Lobato constroem um anti-mito da nacdo, revelando uma
imagem do pais ainda escamoteada por uma visdo civilizada e culta que idealizava o interior —
ou as zonas situadas a margem do progresso — sem considerar a realidade de espacos alheios a

urbaniza¢do e a modernizacdo que insuflava os animos e as letras no Brasil da Belle Epoque:

Hé uma preocupag@o insistente em definir um tipo social, ou melhor, extra-social,
que pudesse dar o tom geral a nacionalidade, permeando-a de uma homogeneidade
integradora, quando ndo por outra razdo, ao menos pelo fato de representar um tipo
especifico, etnicamente definido e caracteristicamente nacional. Euclides da Cunha,
inicialmente, viu no sertanejo “a rocha viva da nossa raga”. Para Silvio Romero, “o
mestico ¢ o produto fisioldgico, étnico e histdrico do Brasil; ¢ a forma nova da
diferencia¢do nacional”. Monteiro Lobato pinta com cores fortes a imagem do
caipira, imprimindo inclusive uma notagfo critica no seu quadro. (SEVCENKO,
2003, p.335)

O microcosmo em que se insere o caipira paulista de Lobato, esbogado com a
forma da caricatura, opde-se ao retrato composto pelas narrativas de Jodo Simdes Lopes Neto
que, alheias a deformacdo caricaturesca, utilizam a sintese do humor como instrumento de
revelacdo da situa¢do de abandono em que vivia o gaticho no principio do século. A dimensao

de uma andlise socioldgica mais profunda das condi¢des do sertanejo, bem como certa
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profundidade psicologica, que permanecem alheias ao retrato lobatiano, sdo incorporadas pelo
personagem de Jodo Simdes Lopes Neto por meio de uma estratégia narrativa que privilegia a
voz e o ponto de vista do gaticho.

Sob esse aspecto, uma série de oposigdes qualitativas separa um e outro
personagem no que diz respeito a congregacdo de tragos que fazem do gaucho e do caipira
paulista tipos distintos de representacdo da nacionalidade no contexto da literatura pré-
modernista. Por um lado, se Blau Nunes constrdi-se com contornos que idealizam a imagem
do gaucho, que tenta manter sua soberania ao se reconhecer aquém de uma nova ordem, seu
conteudo ata-se a uma esfera de degradacdo em que sdo reveladas as causas historicas e
sociais que conduziram a essa marginalizagdo. Assim, se os tragos externos que delineiam o
personagem ainda mantém certo lastro com a forma romantica de representacdo da
nacionalidade, o conteudo que veicula liga-se, antes, ao movimento de uma observagdo mais
critica da realidade, em que os contornos fisico e psicoldgico do personagem entrelagam-se a
esfera social do tempo e do espago que ele ocupa, tendéncia que comeca a se delinear com
mais clareza a partir da prosa regionalista do periodo, que articula a andlise metonimica da
regido a percepgao dos contornos da nagdo. Por outro lado, Jeca Tatu e os outros personagens
lobatianos que a ele se irmanam em suas narrativas despem a forma de representagdo dessa
idealizagdo ainda presente nos contornos de Blau Nunes, embora permane¢cam na superficie
de tragos que desvelam a realidade sem observar os andaimes que a sustentam.

Nesse sentido, a natureza distinta das duas formas de composi¢cdo acolhe
cOmico e tragico de modo a produzir significados diferentes, atrelados a imagem do sertanejo
que se constrdi a partir de cada personagem. Enquanto a caricatura serve a constru¢do de uma
imagem que revela e choca por sua crueza, pautando-se em uma derrisdo que impregna o
tragico — como na narrativa de “A vingang¢a da peroba” (LOBATO, 2004) — com o mesmo
rebaixamento do riso satirico, o humor de Jodo Simdes Lopes Neto abarca tensdes entre
tempos e espagos que, na prosa de Monteiro Lobato, permanecem no nivel de oposi¢des
apenas delineadas pela caricatura, que ndo as incorpora em uma mesma instancia, como
ocorre em Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003). Do mesmo modo que a caricatura ndo
poderia se encaixar na composi¢do das narrativas de Jodo Simdes justamente pela reflexdo
mais detida e aprofundada que se desprende dos causos de 1912, o humor nio encontraria
espago para se realizar na composicdo da imagem decadente do Jeca, ja que o significado do
personagem ¢ construido por meio da exterioridade de tragos.

No contexto de uma producdo heterogénea, comico e tragico ora se misturam

na composicdo do humor, ora permanecem justapostos, de modo que uma e outra
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composi¢do, em consondncia com a impossibilidade de interpretacdo da prosa regionalista do
Pré-modernismo sob um rétulo redutor de sua multiplicidade, encaixam-se a formas diversas
de representacdo do universo sertanejo pela literatura. O humor, nesse caso, fica atrelado ao
principio de desenvolvimento de uma consciéncia critica de analise da realidade local, que
comega a se esbogar ainda timidamente nas duas primeiras décadas do século XX, o que se
pode notar pela convivéncia entre producdes dessa natureza com outras, menos
comprometidas e ainda calcadas em modelos de representacdo baseados na tendéncia
hegemonica do século XIX.

Como sintese do significado assumido pela relagdo entre comico e tragico na
literatura pré-modernista de fei¢do regionalista, quando ndo se constitui a convivéncia de
sentidos que se delineia nas narrativas de Lobato, conforme se apontou, o humor encontra
espaco ainda incipiente para sua realizagdo, fundamentado nas caracteristicas de um
regionalismo que oscila entre a permanéncia apontada por Antonio Candido (1967) e a
criagdo de uma nova forma de composi¢do, em que a esfera de agcdo dos personagens
entrecruza-se a dimensao humana e social do espaco e do tempo que enfeixam a narrativa. Por
outro lado, e de modo aparentemente paradoxal, o humor n2o apenas ¢ favorecido por essa
segunda tendéncia, mas também colabora para a sua afirmacdo no interior do quadro literario
nacional, fato que se dard plenamente e de maneira mais proficua apenas a partir da década de
30 do século XX, quando a tentativa de definicdo da nacionalidade cede espago para a
reflex@o socioldgica acerca do homem e do espago sertanejos: enquanto forma impregnada
pela subjetividade de quem ri, a representagdo humoristica servird a concretizagdo da
dimensdo humana assumida pela literatura regionalista em seu momento seguinte,
composi¢do apenas tateada pelo conto pré-modernista, comprometido, antes, com a defini¢do

do homem.



CAPITULO 2

O programa regionalista de 30

Entalhes do tempo, humor e loucura

[...] sO esta mania de tudo reviver continua a
me devorar, na crua obstinacdo de me manter
abismado diante de um passado que me
tortura o presente e anuvia o futuro: repuxdo
descontinuo que hesita e reata, mas nunca
deixa de avancar, insacidavel nas solertes
investidas.

Francisco J. C. Dantas
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Compreender a composi¢do do humor na fic¢@o regionalista do século XX
implica, como ja se pode notar, a apreensdo da diversidade das produ¢des que sdo abarcadas
pelo adjetivo “regionalista” em diferentes momentos da literatura brasileira. No capitulo
anterior, esbocou-se um panorama da prosa do principio do século, e a andlise de textos de
Jodo Simdes Lopes Neto e Monteiro Lobato permitiu que se observassem diferencas
qualitativas no significado assumido pela convivéncia entre coOmico e tragico em algumas
narrativas dos autores, nuances atreladas a um contexto de perfil heterogéneo, em que se
mesclavam um principio de observagdo critica da realidade e laivos de idealizag@o na criagdo
de um tipo representante da nacionalidade. Sem perder de vista os contornos desse periodo, o
que se inicia agora ¢ a reflexdo acerca da prosa que se evoca sob a expressdo “geragdo de 307,
articulando as particularidades que definem sua natureza e o lugar ocupado pelo humor no
conjunto dessa produgdo.

Um dos possiveis caminhos a serem seguidos na interpretagdo dessa literatura
tem como ponto de partida a observagdo a partir de uma perspectiva que toma essa ficcdo no
interior do Modernismo brasileiro, considerando-a nas caracteristicas que a particularizam
relativamente ao grupo que inaugurou o movimento. Muito produtiva, nesse sentido, mostra-
se a analise do periodo sob a visdo de Jodo Luiz Lafeta (2000), que pontua, na dindmica de
desenvolvimento da produg¢do modernista no Brasil, a articulagdo de dois projetos distintos,
fundamentados ora na preocupag¢do de renovagdo estética das artes, ora na verticalizacdo
ideologica de seu significado. Ter-se-ia, portanto, como base fundamentadora da fase herodica
do Modernismo, a consolidagdo do que o critico denomina “projeto estético”, enquanto a
geracdo que a seguiu estaria determinada ao cumprimento de um “projeto ideoldgico” de
engajamento da forma artistica que, no limite, s6 seria possivel a partir das conquistas do

primeiro grupo:

Um exame comparativo, superficial que seja, da fase herdica e da que se segue a
Revolucdo mostra-nos uma diferenga bésica entre as duas: enquanto na primeira a
énfase das discussdes cai predominantemente no projeto estético (isto é, o que se
discute principalmente ¢ a linguagem), na segunda a énfase € sobre o projeto
ideologico (discute-se a fungdo da literatura, o papel do escritor, as ligagdes da
ideologia com a arte). (LAFETA, 2000, p.28)

E fato que, embora operacionalmente viavel, a oposi¢do ou evolugdo apontadas
pelo critico no desenvolvimento da producdo modernista no Brasil ndo podem ser
consideradas de modo mecanico e unilateral: um reducionismo de significados se construiria

no achatamento da questdo, principalmente quando se considera o fato de que também se
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inserem no campo estético as transformagdes por que passou o romance nesse periodo, seja na
adequagdo da linguagem a expressdo de um novo contetido, seja em uma estrutura que
incorpora tensdes ¢ ambigiiidades que fundamentaram essa produg¢do. Somam-se a isso, ainda,
as diferencas internas que se encerram sob o rotulo “geragdo de 30”, multiplo na medida em
que abarca a dimensao sociologica e crua de obras como a de Rachel de Queiroz, as variagdes
da producao de Jorge Amado, a oscilagdo entre analise psicoldgica e observagdo socioldgica
na literatura de Graciliano Ramos ou o carater universalista e memorialista de José Lins do
Rego.

Nao menos problematica, nesse sentido, ¢ a abordagem dessa producio
regionalista a partir de um critério que, no designativo “literatura de 307, institui uma
determinante cronoldgica que, no limite, acaba por excluir o que se pode considerar como
realizacdo mais palpavel de um modelo literario instituido por essa geracdo. E fato que a
critica e a historiografia literdria brasileiras encontraram nessa expressdo significado
suficiente para designar a natureza socio-politica de uma literatura que se fez em consonancia
com os movimentos da historia social do pais em um contexto em que se transformaram
sociedade e pensamento. Nao se questiona, nesse sentido, a validade da expressdo “geracdo de
30” e de todas a variagdes semanticas que se constituiram ao seu redor, entretanto, a
compreensdo do paradigma regionalista que dai se projeta depende da observagdo das
variacdes que se realizam no interior do modelo.

Essa literatura regionalista, também definida a partir de uma referéncia
geografica que a torna uma prosa “nordestina” ou de “autores nordestinos”, determina os
principais tragos a serem considerados na compreensdo do periodo, de modo que a defini¢do
do lugar ocupado por essa produ¢do na configuracdo desse segundo projeto, apontado por
Lafeta (2000), depende da observagdo das propostas que nortearam a reunido do grupo de
intelectuais em torno do Centro Regionalista do Nordeste, criado em 1923 por Gilberto
Freyre, recém-chegado dos Estados Unidos.

Nesse estado de coisas, a andlise do lugar ocupado pelo humor ndo prescinde
da elucidacdo dessas diferencas internas, de modo que a tomada da forma¢do do Centro
Regionalista do Nordeste como ponto de partida para as reflexdes que se iniciardo objetiva a
apreensdo de um todo multiforme. Se a construgdo de um “projeto ideoldgico” de base
sociologica mostra-se claramente nas propostas do grupo, héd que se considerar, também, os
germes de uma literatura universalizante, também esta caracterizadora de parte dos rumos que
seriam tomados pelo regionalismo no interior desse paradigma e em seus desdobramentos —

Sdo Bernardo, de Graciliano Ramos, ¢ de 1934 e Fogo Morto, de José Lins do Rego, de 1943,
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ambos exemplares do dinamismo psicoldgico de uma prosa que nasceu objetiva e
revolucionaria.

Situado em um vértice que congrega as propostas do Manifesto regionalista de
1926 (FREYRE, 1955) e a produgdo que dai se projetou, o olhar que entrecruza manifesto e
literatura ndo se faz, entretanto, considerando o regionalismo de 30 como tendéncia unissona,
que se firma isoladamente em relacdo a seus precursores. O que se tem, antes, ¢ a insercao
dessa producdo no contexto construido pela tradi¢@o regionalista que se iniciara, no Brasil,
desde o século XIX, de modo que ainda servem como qualificativos para esses autores os
adjetivos “continuadores” e “renovadores” (CASTELLO, 1961, p.184) - nesse caso, apenas
aparentemente inconciliaveis. Dentro de um quadro de referéncias, o que se busca, portanto, é
menos uma homogeneizag¢do do que a compreensdo de um matiz dessa diversidade, definindo
de que modo o humor serve a universalizagdo do dado local em uma prosa de carater

acentuadamente social.

2.1. Projeto ideologico como reacio estética: o Manifesto regionalista

O sistema federalista que fomentou a consciéncia acerca do retalhamento do
territorio brasileiro em regides de caracteristicas dispares, alheias aos impulsos de
uniformizacdo do Romantismo, contribuiu para a constituicdo de uma literatura que, em finais
do século XIX e principio do século XX, encontrou na tentativa de representagdo do homem
local escopo e instrumento. Se essa diversidade representou uma tipificacio por vezes levada
ao paroxismo, ndo deixou de sustentar a incorporacdo do representante regional como objeto
estético, o que, no limite, significou a valorizagdo artistica de algo que permanecia & margem
do eixo de urbanidade e desenvolvimento do periodo. E fato que essa produgio fica aquém de
uma dimensdo critica mais apurada e consciente — Monteiro Lobato e Simdes Lopes Neto,
como se viu, ndo fogem do esquema do tipo mesmo em suas melhores realiza¢des -, mas
também hé que se considerar o principio de revelagdo de uma realidade que comegava a se
despir do exotismo e da idealizagdo em favor de um retrato mais objetivo' .

E fato que a Semana de Arte Moderna representou uma guinada na literatura e
nas artes plasticas brasileiras, especialmente no modo de avaliacdo do dado local, tomado

sobretudo como meio de recuperagdo de um passado a ser redescoberto pelo olhar modernista,

1 -y ~ . S . .

Nas artes plasticas, observe-se a producdo de José de Almeida Junior, que elege o caipira como tema e o insere
em uma série de quadros que incorporam nio apenas “o homem”, mas também o ambiente regional e o
dinamismo do cotidiano de trabalho de seus personagens.
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que erige a tradi¢do sob os tragos da novidade da forma (SANTIAGO, 2002, p.110), que foge
da figuratividade plastica e da rigidez da linguagem literdria, a0 mesmo tempo em que se
volta para a representacdo da nacionalidade por meio da valorizagio de uma imagem
primitiva e, no presente, constroi o passado. Por outro lado, essa “proposta estética” do grupo
modernista inicial ndo encontrou resposta undnime nas diferentes regides do pais e
permaneceu atrelada a esfera do desenvolvimento econdmico e cultural de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, o que impulsionou a reag¢do do grupo nordestino reunido em torno do pensamento de
Gilberto Freyre, no Centro Regionalista do Nordeste, a partir de 1923.

E de base sociologica a motivacio do Grupo Regionalista do Nordeste e,
embora atrelada a tentativa de fixacdo dos costumes e tradi¢cdes populares do Nordeste, desde
0 inicio ndo deixou de registrar a procura por uma forma de representagdo literaria da
realidade regional e de sua multiplicidade cultural. Essa base sociologica das propostas do
grupo encontra respaldo, ainda, em um aspecto da histéria econdmica da regido: o Nordeste
havia perdido o dominio sobre o capital nacional desde o inicio da transformacdo dos meios
de producdo e do desenvolvimento e urbanizacdo da regido Sudeste, de modo que a
reivindica¢do de relevancia no quadro cultural do pais corresponde, também, uma espécie de
resposta a decadéncia econdmica e ao esfacelamento das estruturas sociais historicamente
erigidas sob o cultivo da cana-de-agucar.

Subjaz a visdo de diversidade cultural, fundamentadora do Manifesto
regionalista (FREYRE, 1955), a mesma concep¢do federalista de um territdrio nacional
retalhado em regides que influenciou parte da literatura produzida ao longo do Pré-
Modernismo. Na verdade, o papel desempenhado pelo vinculo entre a idéia de federalismo e o
intento de captagdo artistica da diversidade ¢ avaliado por Gilberto Freyre (1955) vinte e
cinco anos apds a realizagdo do Congresso Regionalista do Nordeste, em discurso que coloca

em cena os alicerces que sustentaram o movimento nordestino:

O Regionalismo — sendo criacdo pura no que assumiu de complexo em suas
combinagdes novas de idéias porventura velhas, sistematizacdo brasileira, realizada
por um grupo de homens do Recife, ndo s6 de novos critérios regionais de vida, de
estudo e de arte como de vagas e dispersas tendéncias para-regionalistas ja antigas
no Brasil mas quase deformadas em aventuras de “pitoresco” ou “cor local”, esta,
de modo geral, para a cultura brasileira, que libertou dos excessos de centralizagdo,
como o Federalismo estad, em particular, para a vida politica do palis,
descentralizada, embora sob alguns aspectos erradamente descentralizada, pelos
triunfadores de 89. (FREYRE, 1955, p. 7)

Ter-se-ia, portanto, um projeto artistico-cultural descentralizador, valorizador

dos elementos caracterizadores das particularidades da regido nordeste, embora fique clara no
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manifesto do grupo a defesa da expansdo desse trabalho para outras areas do pais. O fato ¢
que o Grupo Regionalista do Nordeste, embora sem grande repercussdo na imprensa da época,
apresentava uma contra-face do Modernismo heroico de 22 ao colocar em cena uma realidade
diversa daquela que fomentara o movimento modernista em um espago geografico que se
reconhecia edificado sob o signo da modernidade: a criagdo do Centro Regionalista do
Nordeste marca, pois, a tentativa de quebra da hegemonia cultural do eixo Rio-Sao Paulo,
fixando habitos e tradi¢des responsaveis pela defini¢do da esséncia do homem nordestino.

José Aderaldo Castello (1961), em conhecido estudo, analisa as relagdes entre
o regionalismo nordestino e as propostas dos intelectuais do primeiro momento do
Modernismo, apontando para as disparidades iniciais entre os dois grupos e, principalmente,
para o que se pode identificar como pontos de consonancia entre ambos. Interessa, nesse
sentido, a maneira como o critico detecta ndo apenas a articulagdo entre planos artistico-
literarios, mas especialmente a dimens@o modernista dessa literatura regionalista, assentada na
conservacdo do passado e na depuracdo de uma forma literaria — o romance — como modo de
expressdo adequado ao objeto que o definiria.

Entra em cena, novamente, o dinamismo entre os dois projetos apontados por
Jodo Luiz Lafetd (2000) na constituigdo do Modernismo brasileiro, essenciais para a
compreensdo da natureza da narrativa regionalista, quando considerada do ponto de vista de
um didlogo com o grupo de 22: “[...] ndo podemos dizer que haja uma mudancga radical no
corpo de doutrinas do Modernismo; da consciéncia otimista e anarquista dos anos vinte a pré-
consciéncia do subdesenvolvimento ha principalmente uma mudanca de énfase” (LAFETA,
2000, p.30; grifos do autor). Tendo como verdadeira a proposi¢do de que o ponto de vista ndo
altera o objeto observado, ha que se notar que os germes dessa “pré-consciéncia” - retomada
pelo critico dos estudos de Antonio Candido (2000a) — entraram em discussdo praticamente
de modo simultdneo ao “projeto estético” da Semana de Arte Moderna, evidenciando a
filiagdo entre pesquisa estética e preocupacao socioldgica no processo historico de formacgao e
afirmagdo da literatura modernista no Brasil.

E nessa ambivaléncia de um movimento que se colocava além do modernismo
paulista, como forma de avultar a importancia da cultura nordestina e buscar um modo de
expressdo estética adequado a essas particularidades, que se constitui o bindmio
“modernismo/tradicionalismo”, espécie de sintese de propostas artisticas que congregaram em
torno de si a pesquisa socioldgica, a critica social, a consciéncia da faléncia da sociedade e do
individuo. Sobre o tradicionalismo fundamentaram-se ndo apenas a pesquisa ¢ a tentativa de

revitalizagdo de costumes locais, mas também a consciéncia em relagdo ao hiato que se
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desenhava entre a modernizagdo dos meios de produg¢do e as transformagdes sdcio-
econdmicas que dai se originavam, de um lado, e o esmagamento da dimensdo humana do
espaco, de outro.

O regionalismo coloca-se entre uma e outra proposta, entretecido pelo fio da
memoria, revitalizacdo do passado que se faz presente por meio do ato da escritura. Tomada
sob esse ponto de vista, a prosa regionalista de entdo congrega em suas paginas um olhar
socioldgico - que pincela as cores do sertdo e analisa criticamente a condi¢do daqueles que o
habitam -, atrelado a revitalizagdo de tradigdes que se articulam ao tecido narrativo e ao
enfoque, muitas vezes de aguda percepcdo psicologica, do homem desajustado aos esquadros
que se desenham com a modernizagdo ¢ o progresso. Desse ultimo tragco — o mergulho no
drama do homem que vive o esfacelamento da sociedade rural patriarcal - deriva o
universalismo de romances como Sdo Bernardo, de Graciliano Ramos, e Fogo morto, de José
Lins do Rego, em que o coletivo e o individual fundem-se no mesmo relato de faléncia.

Nesse ponto, cabe uma pausa para que se trate das especificidades dessa
producdo relativamente ao percurso tracejado pelo regionalismo ao longo da histdria da
literatura brasileira, dando sentido aos adjetivos “continuadores” e “renovadores”,
mencionados no principio desse capitulo: enquanto o primeiro qualificativo utilizado por José
Aderaldo Castello (1961) relativiza o papel revolucionario reivindicado pelo grupo que se
organizou ao redor de Gilberto Freyre nos anos vinte do ultimo século, o segundo chama a
aten¢do para as mudancas incorporadas ao paradigma da escritura regionalista no quadro da
literatura nacional.

O significado de que se reveste o regionalismo a partir dessa chamada
“geracdo de 307, especialmente no que diz respeito & dimensdo do universalismo de que se
reveste com certa inclinagdo memorialista da obra de autores como José Lins do Rego,
redimensiona a filiacdo naturalista dessa producdo, que se consolidara na metade do século
XIX e se estendera ao principio do século XX. Trata-se, na verdade, de um trabalho em que a
critica social passa pela andlise da condicdo do homem que habita o sertdo, considerando as
descontinuidades que conduziram espaco e sertanejo a faléncia. Ha que se considerar, ainda
na compreensdo desse aspecto, que essa filiagdo ndo se transforma por completo em obras de
autores como Rachel de Queiroz que, a despeito de certo memorialismo, ndo se desvincula
por completo de uma dimensdo naturalista dos fatos, justificando a auséncia de uniformidade
na producdo do periodo.

A articulacdo entre regionalismo e universalismo, de um lado, e entre critica e

pesquisa socioldgica, de outro, fundamenta um paradigma literario mais complexo e menos
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superficial, concretizando a subtragdo do exotismo e do pitoresco que tingiam a literatura
regionalista nos primeiros anos do século XX. Essa transformacdo justifica a postura de
Nelson Werneck Sodré (1988) que, ao analisar a questdo, aponta o Jeca Tatu de Monteiro
Lobato como o fim do regionalismo tradicional por representar em seus tracos, por meio da
caricatura, uma disparidade entre a forma e o conteido, em que a exterioridade do tipo
suprimia o drama interior do personagem, como se discutiu no segundo capitulo. Sob esse
aspecto, a forma romanesca serviria a anulacdo dessa disparidade ao plasmar forma e
contetdo em uma estrutura menos superficial — como era a caricatura na composi¢do de
personagens-tipo -, de modo que critica e analise psicoldgica entrecruzam-se em um mesmo
ponto do tecido narrativo.

A importancia das propostas do grupo de 1923 para que uma nova situagdo se
consolidasse e o regionalismo passasse a assumir esse novo significado, agora menos localista
e mais universalista — embora sem deixar de ser essencialmente regional -, mostra-se mais
clara na medida em que se considera o papel fundamental dos estudos socioldgicos de
Gilberto Freyre (1955) tanto no adensamento da perspectiva critica assumida pelo romance,
quanto na centralidade aferida ao envolvimento com a cultura brasileira, valorizada e
reanimada por meio de um processo memorialista de escritura, em que o contato do
intelectual com a tradi¢do popular “[...] ndo deve ser perdido em nenhuma atividade regional”
(FREYRE, 1955, p.48).

O humor, que se mostrava ainda incipiente na literatura pré-modernista,
oscilando entre formas em que o tragicomico suplantava sua natureza hibrida e emparelhava
cdmico e tragico - em vez de os contaminar mutuamente — na representagdo de um tipo local
em decadéncia, realiza-se de modo pleno na natureza do romance de tensdo critica (BOSI,
1997, p.392) do periodo. Fogo morto, de José Lins do Rego (1997), narrativa exemplar,
mostra-se assaz produtiva na analise da maneira como o humor serve a transfiguracdo do
regionalismo a partir de meados e fins da terceira década do século XX, de modo que a
analise de sua composi¢do em consondncia com a observagdo do significado universalizante
da prosa regionalista permite ndo apenas o desvendamento de sentidos deste romance
especifico, mas também de parte do dinamismo do regionalismo literario no quadro da

literatura brasileira.
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2.2. Narrativa e decadéncia

A literatura, com ser ficgdo, resiste a mentira. E nesse
horizonte que o espaco da literatura, considerado em
geral como o lugar da fantasia, pode ser o lugar da
verdade mais exigente.

Alfredo Bosi

Essa nova roupagem regionalista encontrou, na obra de José Lins do Rego,
solo fértil para consolidar-se enquanto tradicionalismo, universalismo ¢ memorialismo. A
inexorabilidade do tempo e a falibilidade do homem aparecem, nos romances do escritor
paraibano, por meio de um entrecruzar de tempos que se projetam na memoria de personagens
cindidos entre o presente ¢ o passado, o apogeu e a decadéncia. Fogo morto, romance
publicado em 1943, espécie de continuacdo e sintese do “ciclo da cana-de-agucar”, mostra-se
como um ponto de confluéncia dos tragos essenciais de um regionalismo de denuncia social e
pesquisa humana. A feicdio sécio-politica da decadéncia entrelaca-se a dimensdo psicoldgica
do habitante do sertdo, analisada em diferentes prismas na medida em que a narrativa se
constrdi pelo enfoque de personagens que pertencem a diferentes esferas da sociedade, todas
elas desestabilizadas pelo progresso ndo planificado.

A inclinagdo tragica do declinio estrutura-se, no romance, a partir da
segmentagdo de trés eixos narrativos, individualizados nos personagens que servem de escopo
a cada um dos trés capitulos da obra: “Quanto maior for a inadaptacdo da pessoa ao seu meio,
por ser demasiado forte ou fraca, tanto mais manifestos os seus tracos morais € tanto mais
singular a sua individualidade” (GERSEN, 1991, p.160). A cada eixo narrativo corresponde
uma dimensdo subjetiva do tempo, tornada coletiva na medida em que evoca a faléncia
individual e do segmento social que representa: as trajetorias de José Amaro, Lula de Holanda
e Vitorino Carneiro da Cunha correm em paralelo a histéria de criacdo, apogeu e decadéncia
do engenho Santa F¢, propriedade que ndo se adequou aos novos modos de produgdo e
permaneceu estagnada, espago presente que vive a dimensdo do tempo de outrora.

Assim, o tripé que sustenta a narrativa constroi-se a partir dos passos desses
trés personagens, que trilham veredas diversas, mas que se encontram em uma mesma
encruzilhada: Mestre José Amaro ¢ um seleiro que vive nas terras do engenho Santa Fé por
julgar adquirido o direito de habitag?o, ja que seu pai ali fora acolhido pelo primeiro dono do
engenho, depois de ter cometido um crime em outras terras; Luis César de Holanda Chacon, o

coronel Lula de Holanda, ¢ proprietario do Santa Fé no presente da narrativa, tendo herdado
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riqueza ¢ fama do fundador do engenho, o capitio Tomas, apds casar-se com sua filha,
Amélia; capitdo Vitorino Carneiro da Cunha, ativista politico, perambula entre os engenhos
Santa Fé e Santa Rosa fazendo campanha para as elei¢des locais, atrapalhado e quixotesco, é
sustentado pelo trabalho da esposa, Adriana.

Todos ligados a esfera de desenvolvimento do engenho Santa Fé, esses
personagens tém suas vidas envolvidas em uma engrenagem de anacronismo e decadéncia, de
modo que a propriedade em ruinas que dé titulo ao romance mostra-se como uma metéafora da
auséncia de possibilidades de mudanga e, simultaneamente, como metonimia da estagnagio
dos modos de produgdo antigos diante da industrializagdo, projetando-se, ainda, para o
aspecto social que dai se desprende. O engenho Santa Fé, que fora fundado pelo capitdo
Tomas, teve uma trajetoria metedrica e, dois anos apos sua fundacdo, que ocorreu em 1848, ja
era respeitado como uma das propriedades mais produtivas da regido, a despeito de sua
pequena extensdo. A disciplina e o trabalho do proprietério fizeram do engenho um espaco de
prosperidade, marcada simbolicamente pela chegada do piano de Amélia, em 1850, ano em
que se fez a ultima pintura na casa-grande, momento aureo do cultivo da cana e
beneficiamento do agucar.

Quarenta anos depois de sua fundacdo, no momento em que a escravatura foi
abolida, o velho engenho ja tem como consolidada a condi¢@o de “fogo morto”, sem produzir
e gerar renda capaz de garantir a subsisténcia de seus proprietarios, que assistem a decadéncia
das terras e ao escoamento de toda a heranca deixada pelo velho Tomads. Essa trajetoria do
Santa Fé e sua relacdo com a faléncia social e psicologica dos personagens que estruturam a
narrativa articulam-se temporalmente com o percurso historico do agucar no nordeste do
Brasil. O ano de 1875 marca o inicio de medidas governamentais concretas para a
modernizagdo da produgdo de agucar na regido, principiando a substituicdo dos bangii€s por
usinas. Na virada do século, em Pernambuco, as usinas ja os superam em nimero ¢ volume de
producdo, e essa re-estruturacdo do sistema de produgdo comeca a gerar uma significativa
transformag@o no perfil sdcio-econdmico da regido, pois os antigos engenhos paulatinamente
perdem sua funcdo e se transformam em féabricas de rapaduras ou em simples fornecedores de
matéria prima as usinas (CARONE, 1970).

Essa mudanga projeta-se, ainda, na estrutura da pirdmide social estabelecida a
partir de classes ligadas a produ¢do do agticar. Com a modernizagdo das usinas, os antigos
senhores de engenho passaram a categoria de pequenos proprietdrios de cana de acucar,
sujeitos aos novos senhores na medida em que se tornaram seus fornecedores, ocupando o

mesmo posto que os meeiros, que utilizavam terras arrendadas para a produgdo da cana. E
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importante notar que esta classe de fornecedores, situada entre o trabalhador bragal —
trabalhadores livres e ex-escravos — e o usineiro, seria absorvida pelo progresso das usinas, ja
que estas se sustentariam a partir de safra propria, dispensando a intermedia¢do dos pequenos
produtores, agora sem lugar na antiga organizacdo social e incapazes de se encaixar em sua
nova configuragao.

O velho engenho de Lula ndo acompanha essa trajetéria de desenvolvimento e
o processo de transformag¢@o dos bangiiés em usinas e sua faléncia determinam a decadéncia

dos trés personagens que sustentam a narrativa:

A carruagem rompia as estradas com o povo mais triste da varzea indo para a missa
do Pilar, para as novenas, arrastada por cavalos que ndo eram mais nem a sombra
dos dois rugos do capitdo Tomas. A barba de seu Lula era toda branca, e as safras de
agucar e de algoddo minguavam de ano para ano. As varzeas cobriam-se de grama,
de mata-pasto, os altos cresciam em capoeira. Seu Lula, porém, nido devia, ndo
tomava dinheiro emprestado. Todas as aparéncias de senhor de engenho eram
mantidas com dignidade. Diziam que todos os anos ia ele ao Recife trocar as
moedas de ouro que o velho Tomas deixara enterradas. A cozinha da casa-grande sé
tinha uma negra para cozinhar. E enquanto na véarzea ndo havia mais engenho de
bestas, o Santa F¢ continua com as suas almanjarras. N3o botava maquina a vapor.
(REGO, 1997, p.160-161)

A resisténcia ao progresso e a tentativa de manter a imagem de imponéncia,
poder e prosperidade de outrora em uma nova configuragdo politico-econdmica e social
criam, portanto, um atrito entre presente e passado - e, em ultima instancia, entre realidade e
imaginacdo -, de modo que ¢ o fantasma do passado que rege os escombros do presente e
institui a loucura como meio e fim dos personagens da narrativa.

A loucura sonda o personagem Jos¢ Amaro tanto na figura da filha Marta
quanto no esfacelamento de qualquer possibilidade de existéncia de uma identidade individual
que o defina. Seleiro que j& ndo tem no oficio o mesmo sucesso de outrora - os meios de
producdo deslocaram para a cidade os atrativos do comércio e, em conseqiiéncia, a atividade
profissional que o definia deixou de existir -, Mestre Amaro vive nas terras do Santa F¢, em
um ponto da estrada que liga o engenho de Lula ao Santa Rosa, propriedade prospera de José
Paulino, até ser expulso pelo capitdo por estar ligado ao cangago e ndo se julgar obrigado a
respeitar a imponéncia e as ordens do senhor de engenho. E interessante notar que Mestre
Amaro toma como ponto fundador de suas recordagdes a imagem do trabalho, o0 movimento
de produg¢do do engenho antigo, agora com o fogo praticamente extinto:

Cinqiienta escravos lavravam a terra do Santa Fé. Tinha uma fortuna em negros, o

capitdo Tomas. Agora era aquilo que se via, um engenho de duzentos pés, moendo
cana, puxado a besta. Toda a alegria do seleiro se pondo como um sol em dia de
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chuva. Todo ele enroscava-se outra vez, fechava-se em sombras. E a cara dura, os
olhos inchados, a tristeza intima, eram outra vez o mestre José Amaro (REGO,
1997, p.63)

A metéafora da sombra empresta seu significado tanto a tristeza de José¢ Amaro,
que acaba por se matar, quanto a loucura do capitdo Lula. Homem da cidade, que se casa com
a filha de Tomas por interesse, Lula nunca demonstrou empolgacdo pela administragdo do
engenho do sogro. Assumindo a propriedade apds a morte de seu fundador, o capitdo veste-se
com a imponéncia e o poder dos anos de apogeu do Santa Fé, mas ¢ incapaz de manter seu
funcionamento diante do progresso e das transformagdes dos modos de producdo. Em
oposi¢do a José Paulino, dono do engenho Santa Rosa, que se reestrutura para se inserir no
novo contexto da industrializag¢do, Lula de Holanda Chacon mergulha na penumbra e adoece,
vitima de sucessivas crises convulsivas.

As imagens da decadéncia crescente de Lula e da amargura de José Amaro
contrastam com a silhueta faceira do capitdo Vitorino Carneiro da Cunha. Nao menos atado a
dimensdo tragica do tempo, Vitorino, ao contrario dos dois outros personagens, desenvolve
uma trajetdria em que essa mesma tragicidade opde-se aos contornos criados por sua
imaginagdo. A figura de Vitorino, na verdade, resume uma certa oposi¢ao entre realidade e
ilusdo que traz o comico para o interior da narrativa, diluindo parte da atmosfera lagubre de
sombra e do “cheiro de morte” que impregna as descri¢cdes do narrador.

Sob esse aspecto, o comico institui-se na medida em que se cria uma imagem
caricaturesca do velho Vitorino, figura esguia, que acredita ser capaz de mudar a situagdo
marginal do sertanejo por meio da politica. Ao mesmo tempo em que traz a tona a
problemadtica do coronelismo, ilustrada pela politica e a tentativa de angariar votos para seu
candidato, o personagem assume uma dimensao quixotesca ao acreditar em uma imagem de
poder que criou para si, tragos que destoam da aparéncia decadente que compartilha com sua

égua, verdadeiro cavalo alazdo em suas descrigdes:

[...] E quando pensava nessas coisas surgiu na estrada o seu compadre Vitorino.
Vinha na égua magra, com a cabega ao tempo, toda raspada. Saltou para uma
conversa ¢ estava vestido como um doutor, de fraque cinzento, com uma fita verde e
amarela na lapela. O mestre José Amaro olhou espantado para a vestimenta
esquisita.

- Estou chegando, compadre, do Itambé. O doutor Eduardo tinha um réu para
defender e mandou me chamar no Gameleira para ajuda-lo. Lourengo, o meu primo
desembargador, me disse: “Olhe, Vitorino, vocé para ir a barra do tribunal do juri
precisa desse fraque”. E me deu este. E roupa feita 1a do Mascarenhas, de Recife.
Botei o bicho. Entdo o primo Raul me chamou para um canto para dizer que eu
precisava cortar os cabelos. O desgragado do barbeiro da Lapa tosquiou-me a
cabeleira, o jeito que tive foi de raspar tudo. Raul passou-me a navalha na cabeca.
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Me disseram que era moda no Recife para advogado. Quando cheguei no Itambé o
juri ja tinha se acabado. (REGO, 1997, p.92-93)

Comicidade que se impregna do tragico destino dos outros personagens e,
ainda, ndo deixa de se opor a propria condi¢do marginal de Vitorino, revelada ao leitor pelo
discurso do narrador onisciente que entretece toda a narrativa. Narragdo entremeada por fios
de analise psicoldgica que, mais do que evidenciar os desniveis entre a realidade em que vive
o personagem e aquela criada por ele, sintetiza em um mesmo ponto a decadéncia inevitavel e
a ilusd@o empreendedora de seu sonho.

Embora dilua, em certa medida, a crueza do tragico que se impde a condicio
dos personagens envoltos pela inexorabilidade do fim e atormentados pela inadequagdo ao
presente, o riso que desponta do herdi caricaturesco de José Lins do Rego ndo permanece
incolume nesse contexto de decadéncia e morte. A mesma linha temporal que une a triade
estruturadora do romance e a une a falibilidade do engenho em ruinas alinhava comico e
tragico, sintetizando um e outro de modo a instituir uma ponte que coloca lado a lado outros
pares de contrastes que fundamentam a narrativa: presente e passado, prosperidade e
decadéncia, realidade e ilusdo, vida e morte. A dimensao psicologica do tempo que se escoa €
mesmo a descontinuidade entre diferentes tempos, marcada pela onisciéncia narrativa que traz
a tona a data de apogeu do Santa Fé — 1850 -, contrasta com a decadéncia do presente da
narrativa, coloca-se como ponto de mediacdo da loucura de Lula de Holanda e da inadequagao

de José Amaro, determinando, ainda, o ruir dos sentidos de

[...] individuos colocados numa linha perigosa, em equilibrio instavel entre o que
foram e o que ndo serdo mais, angustiados por essa condi¢do de desequilibrio que
cria tensdes dramaticas, ambientes densamente carregados de tragédia, atmosferas
opressivas, em que o irremediavel anda solto. (CANDIDO, 1992, p.61)

Essa “tensdo dramatica”, a que alude Antonio Candido (1992), encontra no
humor, espago de transito, instrumento para se realizar enquanto expressdo de contrastes e
desajustes. Assim, a imagem de Vitorino Carneiro da Cunha corrobora a mesma insanidade e
inadequacdo de Lula e José Amaro, entretanto, os contornos de seu comportamento
hiperbdlico afastam a atmosfera de morte que ronda os dois primeiros. Nesse caso, se o risivel
da caricatura chama ateng¢fo para o que Pirandello denominaria de “adverténcia do contrario”,
escopo da realizagdo cOmica, a constatagdo de que o personagem encarna “a representacao da
incompatibilidade do homem diante do mundo e/ou diante de seus pares” (MARCHEZAN,

2002, p.54) resvala para a reflexdo acerca das condigdes que transformaram esse homem de
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“coragdo puro” (REGO, 1997, p.243) em um ingénuo joguete da realidade que o envolve,
trazendo para o interior do riso o compadecimento em relacdo a sua condi¢@o.

E, portanto, no choque entre a silhueta comica de Vitorino e toda a tragicidade
que se depreende das figuras do capitdo e do seleiro, representantes da inadequacdo do
homem a um novo tempo que se inaugura com o progresso, no qual sdo incapazes de se
encaixar, que reside a interferéncia necessaria para a realizacdo do humor, liame em que se
entretecem elementos aparentemente dispares. Nesse sentido, a ambivaléncia do humor torna-
se possivel na medida em que a tessitura do texto narrativo institui contrastes estruturais que
colocam lado a lado — justamente para que se revelem as dissondncias — ndo apenas tempos
diversos, mas maneiras distintas de cada personagem se colocar diante de uma mesma
realidade circundante. Enquanto a decadéncia do engenho Santa F¢ representa a faléncia de
todo um sistema produtivo que fora substituido por uma nova ordem economico-social, a
dimensdo psicologica da triade de personagens projeta a feicdo humana dessa faléncia,
opondo ao progresso os escombros de um passado em ruinas.

No ponto em que ja se tem um dos fios que une comico e tragico a estrutura da
narrativa, ¢ momento de considerar de que modo se constitui a relagdo entre humor e
romance, passo necessario a compreensao da natureza do regionalismo de José€ Lins do Rego.
A esse respeito, convém retomar a posi¢do de Alfredo Bosi (1997) acerca da prosa brasileira
que se produziu a partir de finais da segunda década do século XX, reflexdo que o critico
constroi tendo por base o esquema interpretativo desenvolvido por Lucien Goldmann (1990,
p.8-9) em A sociologia do romance, volume em que o estudioso francés traga um perfil do
romance moderno considerando a estrutura romanesca como representacio de uma
determinada estrutura social, forma em que um herdi problematico entra em tensdo com a
degradacdo de valores que a sociedade, também degradada, ndo consegue sustentar.

Transpondo o esquema para o contexto literario brasileiro, Alfredo Bosi (1997,
p.392) aponta para a classificacdo do romance produzido a partir de 30 em quatro tendéncias
principais: “romances de tensdo minima”, “romances de tensdo critica”, “romances de tensao
interiorizada” e “romances de tensdo transfigurada”. E fato que toda tentativa de
esquematizacdo, em literatura, corre o risco de ser reducionista e equivocada — e o proprio
autor acena para essa questdo, ao notar a possibilidade de entrelacamento entre as tendéncias e
a complexificagdo do modelo quando se leva em conta ndo apenas o herdi, mas também a
acdo e a ambientacdo romanescas. Entretanto, a segunda tendéncia proposta pelo critico serve
a discussdo do romance regionalista na medida em que permite a analise da tensdo entre o

herdi e a estrutura social em termos mais especificos e menos generalizantes: “o her6i opde-se
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e resiste agonicamente as pressdes da natureza e do meio social, formule ou nio em
ideologias explicitas, o seu mal-estar permanente” (BOSI, 1997, p.392).

A triade de personagens de Fogo morto (REGO, 1997), inserida na
problemadtica da reestruturagcdo da piramide social arquitetada pela monocultura agucareira no
nordeste e incorporando os movimentos de ascensdo e decadéncia por meio de um esquema
temporal que junta o declinio individual a faléncia coletiva, incorpora a tensdo agonica em
relagdo ao meio social e submete a sua composicdo narrativa outras instancias que, em niveis
distintos, operam a mesma resisténcia ao esmagamento. Tempo e espago subordinam-se,
portanto, ao eixo narrativo tripartido do romance, de modo que a dimensdo temporal que
envolve os personagens José Amaro, Lula de Holanda e Vitorino Carneiro da Cunha e a
esfera espacial ocupada por cada um deles regem, cada uma a seu modo, a mesma cadéncia
tragica do homem levado ao limite da existéncia.

O “projeto ideoldgico” apontado por Lafeta (2000) na definicdo do romance de
30 estaria, assim, ligado a um modo de composi¢do em que a critica € incorporada a tessitura
da narrativa. Essa relacdo dialética que faz do romance uma forma de absor¢do e expelicdo de
valores — e, por extensdo, de antivalores — pode servir mais amplamente ao entendimento do
lugar ocupado pelo humor na prosa regionalista desse periodo, quando se leva em
consideragdo a revisdo do modelo interpretativo inicialmente discutido, feita pelo préprio
Alfredo Bosi (2002, p.120), em texto mais recente. No ensaio “Narrativa e resisténcia”, a
dimensao critica do romance ¢ colocada pelo autor em dois niveis, que podem ser estendidos
a defini¢do de dois tipos de narrativa: de um lado, a narrativa que tem a resisténcia como tema
e, de outro, aquela em que a resisténcia manifesta-se como processo imanente da escrita.

Se a narrativa que toma a resisténcia como tema ¢ circunscrita a um contexto
de militancia politica'?, a narrativa de resisténcia imanente desvincula-se de determinagdes
cultural e temporal especificas e, antes, permanece em consonancia com um projeto estético
de revelacdo de tensdes e descontinuidades em que o individuo se posta aquém de uma
estrutura social incapaz de o abrigar — o herdi problemadtico a procura de valores em um
espaco degradado, base do esquema interpretativo inicial, € aqui incorporado a uma estrutura
mais complexa, em que a narrativa ¢ tomada nio apenas na relag@o entre sujeito e meio social,
mas também na abrangéncia de suas instancias.

Em sua linha mestra, o romance regionalista de 30 fundamenta-se em torno

dessa narrativa, com tragos de uma critica lucidamente arranjada em composi¢des em que a

12 . . . . . . N
Alfredo Bosi restringe essa forma narrativa ao intervalo compreendido entre os anos 30 e 50, relacionando-a a
escrita de resisténcia ao regimes totalitarios.
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forma narrativa é, também, metonimia da acdo social. 4 bagaceira, de José¢ Américo de
Almeida, e O quinze, de Rachel de Queiroz, sdo exemplares nesse sentido e revelam a
natureza de um regionalismo menos tipificador — como aquele que se constituiu ao longo do
Pré-Modernismo — e mais afinado a um projeto de constatacdo e critica de diferentes aspectos
da realidade local, enfocando homem e sociedade sob um olhar que articula o retrato a
reflexdo.

A caricatura do principio do século €, portanto, suprimida por uma dimensao
volumétrica em que ndo ¢ mais possivel inserir um tipo sem profundidade como o Jeca Tatu,
de Monteiro Lobato: embora esse “regionalismo nordestino” tenha, em certa medida, partido
de um paradigma de representagdo literaria do sertanejo iniciado, em principios do século XX,
com o caipira paulista, a forma analitica que adquiriu ndo poderia se sustentar sobre os
mesmos andaimes, ja que também estes passaram a se apoiar em solo diverso. O processo de
transformag@o da natureza do texto regionalista entre o Pré-Modernismo e a fase seguinte
passa, portanto, pelo adensamento da forma romanesca, fomentadora da interpretacdo do
individuo e da sociedade que o envolve, como discute Luiz Gonzaga Marchezan (2005, p.4)

em analise da obra de Rachel de Queiroz:

[...] o romance, na ansia de descrever uma situagdo, quer de uma sociedade, quer de
um individuo, fixa-se na sua constituicdo (como também dissolucdo, decadéncia),
com o objetivo de inventariar, construir uma visdo integral dos fundamentos daquela
sociedade ou da intimidade daquele individuo.

Para que se realize como forma de tensdo critica ou incorpore a resisténcia em
sua estrutura, o romance regionalista de 30 passa, inevitavelmente, pela exigéncia da verdade
a que se refere a epigrafe desta parte do trabalho: exigéncia que se transfigura em procura
quando essa verdade ¢ entendida ndo em sentido absoluto de transcendéncia ou metafisica,
mas na necessidade de revelagdo de condigdes reais de existéncia, historica e culturalmente

determinadas:

Nos romances em que a tensdo atingiu ao nivel da critica, os fatos assumem
significagdo menos “ingénua” e servem para revelar as graves lesdes que a vida em
sociedade produz no tecido da pessoa humana: logram por isso alcangar uma
densidade moral e uma verdade historica muito mais profunda. (BOSI, 1997, p.393)

Até esse momento, falou-se de um paradigma de representagdo que se
fundamenta em uma concepcdo mimética de prosa, engajada na medida em que, ao se

qualificar pelo adjetivo “social”, articula-se a um referente da realidade e o explora de um
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ponto de vista critico, com o intuito de revelar a relagdo entre o0 homem regional e o ambiente
local, entendidos tanto sob seu aspecto geografico quanto social. E fato que os ciclos de
romance do nordeste tiveram como espinha dorsal essa relagdo, entretanto, ha que se
considerar certo determinismo socioldgico impulsionador de uma abordagem em que o
bindmio homem/meio é menos dindmico do que esquematico, o que leva Bernardo Elis a
identificar nessa produg¢do a composi¢do de um tipo humano a que denomina “homem
telurico”: “[...] nesse momento, o foco de objetivo de visdo literaria vai incidir nas relagdes
que aquele homem mantém com seu meio geogrdfico e nas condi¢des socio-econdmicas que
plasmam, do que propriamente nele, em sua esséncia ultima” (ELIS, [19..], p.89; grifos do
autor).

Se a literatura de José Lins do Rego enquadra-se nesse esquema, como quer
grande parte da critica literaria brasileira, ndo se pode, entretanto, deixar de analisar a
natureza de seu regionalismo, quando colocado ao lado dessa reflexdo de Bernardo Elis, em
que a dimensdo humana do homem regional aparece subordinada a andlise de determinagdes
do espaco. A discuss@o a respeito de Fogo morto (REGO, 1997), desenvolvida até aqui,
apontou para os aspectos da narrativa que incorporam as trajetorias de homens que néo se
enquadram em uma estrutura social decadente e ultrapassada, o que ndo deixa de inserir o
texto no modelo de representagdo de que se estd tratando. Ocorre, por outro lado, que o
romance de José Lins do Rego (1997) assume dimensdao mais complexa e profunda ao
incorporar dramas humanos que ultrapassam o nivel da relagdo entre homem e meio ou da
representacdo de um “tipo telurico”, como afirma Bernardo Elis ([19..]).

Fogo morto (REGO, 1997) promove, sob esse aspecto, um “deslocamento do
eixo de gravidade da fic¢do do meio para o homem” (COUTINHO, 1991, p.431), o que
significa dizer que ha um redimensionamento do foco de representacdo da realidade pela
narrativa. Essa alteracdo de perspectiva ou, mais precisamente, a impregnagdo de uma
perspectiva por outra representa, ainda, a transfiguragdo na natureza do regionalismo de que
se reveste o romance de 1943: colocando o homem em primeiro plano, José Lins do Rego
antecipa parte da universalizagdo da prosa regionalista, levada as ultimas conseqiiéncias por
Seus sucessores.

Chega-se, portanto, a uma encruzilhada: embora Fogo morto (REGO, 1997)
esteja, em certa medida, de acordo com tracos do paradigma regionalista de 30 — a que seu
autor se liga desde a aproximacdo a Gilberto Freyre, na criacdo do Centro Regionalista do
Nordeste -, ha uma transforma¢do no modo de representacdo que faz com que o romance

transcenda o que, j& em principios da década de quarenta do século XX, havia de inflexivel e
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esquematico no modelo. Nao se pode negar que ja em Bangiié, de 1934, e Usina, de 1936, ha
uma dimensdo psicoldgica que verticaliza o enfoque das relagdes e confere volume aos
personagens, entretanto, ¢ na arquitetura de Fogo morto (REGO, 1997) que se tem a forma
mais bem realizada de subjetivagdo do relato, de modo que a pluraliza¢do do foco narrativo e
a temporalizacdo permanente do espago colocam o homem no centro da narrativa, projetando

a decadéncia a esfera tragica da decrepitude humana.

2.3. Espaco em ruinas, tempo de outrora

Toda grande imagem simples revela um estado de alma.
Gaston Bachelard

Novamente, ¢ na analise da composi¢do dos elementos da narrativa que se
buscara a explicacdo para a expansdo de significados do romance, especialmente no que
tange ao papel desempenhado pelo humor nesse processo. Enquanto insercdo do sujeito no ato
do riso (DELEUZE, 1998), o humor mostra-se como instrumento propicio para a
incorporacdo de uma dimensdo humana mais profunda a literatura, ausente na caricatura e
dependente de uma observacdo menos superficial dos fatos. A articulacdo entre humor e
narrativa servird, portanto, a elucidacdo do processo de universalizagdo do regionalismo em
Fogo morto, de José Lins do Rego (1997), unindo observacgdo e critica socioldgica a reflexdo
acerca do fundamento humano da realidade, menos geografica do que humanizada.

Eduardo Coutinho (1991) abordou a questdo da universalizagdo da prosa
regionalista em Fogo morto a partir da anélise de seu foco narrativo pluralizado, enfatizando a
centralidade da figura humana na narrativa, tendo em vista a colocacdo da triade de
personagens em primeiro plano e, ainda, a relativizacdo do compromisso de representacdo
mimética no entrecruzar de diferentes pontos de vista sobre um mesmo objeto. E nesse
sentido que o critico aponta a perspectiva multipla, em contraste com a fala aparentemente
isenta do narrador que revela ao leitor a verdade dos fatos, como o ponto de convergéncia de
subjetivacao da narrativa, ja que o que se tem ndo € uma visao unica dos fatos, mas um prisma
em que cada personagem ¢ mostrado na imagem que o outro constrdéi a respeito de sua
identidade: “[...] os personagens, além de enfocados em close e captados em seu dinamismo e
esfericidade, sdo abordados por uma Optica multipla resultante da prépria concepgdo
arquitetonica do texto e da polifonia de vozes que ponteiam a narragdo” (COUTINHO, 1991,

p.433).
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Outro aspecto a ser considerado na sondagem interior que se faz dos
personagens que compdem a triade do romance € a relagdo entre a constituicdo da identidade
de homens que ocupam esferas sociais diferentes e o espaco ocupado por elas. A casa em que
mora José¢ Amaro fica em um ponto de intersec¢do dos caminhos que conduzem as terras do
Santa Rosa e do Santa Fé, acesso para a estrada do sertdo: “[...] por esse ponto de passagem
transitam tanto a producdo das terras dos coronéis José Paulino e Lula de Holanda, como o
abastecimento desses engenhos”(MARCHEZAN, 2003, p.71).

E de trénsito, portanto, o espago em que vive José Amaro, em uma casa
simples, com poucos utensilios, impregnada pelo cheiro do couro que marca a profissdo ¢ a
vida do personagem. Possuindo quase nada de seu, Amaro vive nas terras do Santa Fé sem
pagar foro ao coronel Lula de Holanda, julgando ter adquirido o direito de ali permanecer
gragas ao favor prestado a seu pai — foragido de outra regido por praticar um homicidio — por
capitdo Tomds, primeiro proprietario do engenho. O fato é que essa condicdo do seleiro ja
revela sua marginalidade na escala econdmica da sociedade em que vive: na estrada, em um
ponto que ¢ de passagem e ndo de fixacdo, a casa em que José Amaro vive com a familia ndo
lhe pertence, assim como ndo ¢é sua a terra que o acolhe e seu oficio decadente reduz sua
existéncia a0 minimo necessario a sobrevivéncia.

O personagem tem consciéncia de sua inadequag@o — na terra e na sociedade —
e a dimensdo psicologica que se desprende da fala do narrador deixa entrever, nas frestas do

pensamento de José Amaro, seu desatino diante da posi¢do marginal que ocupa:

- Mas mestre Z¢, o senhor ndo paga foro?

- Meu pai ndo pagava, estamos nesta terra desde a vinda do sogro do coronel. Aqui
fico. O coronel Lula nunca me falou nisto. E eu lhe digo: ndo é mau homem. Eu ndo
me acostumo ¢ com a soberba dele. Para que tanta bondade, para que tanto luxo? A
terra come a gente mesmo... Pois diga ao coronel que vou amanha fazer o servigo
dele.

[...] Vivia com ele ha mais de trinta anos, e era aquilo mesmo desde que chegara
para tomar conta do engenho com a morte do capitdo Tomas. Viera com aquele
carro, coisa de luxo, ¢ assim vivia. O mestre José Amaro ndo sabia explicar, ndo
sabia compreender a vida do senhor de engenho, que era dono de sua casa, da terra
que pisava. (REGO, 1997, p.14-15)

A se considerar a casa em que vive o mestre Amaro, habitacdo que ocupa sem
ter a posse, esbarra-se na dimensdo metaférica que dai se projeta, ja& que a trajetoria do
personagem, assim como suas reflexdes a respeito da vida que leva e da familia que possui
estdo atreladas ao espago que ocupa: a loucura e o suicidio de José Amaro concretizam-se no

momento em que Lula de Holanda o expulsa de suas terras, de modo que ao unico consolo
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para o corpo e para alma — a casa — sobrepde-se o desabrigo e a certeza de ndo haver lugar no

mundo em que se encaixar:

Hé uma semana que tinha sido posto para fora de sua casa pelo senhor de engenho.
[...] Deixara os trabalhos e so fazia imaginar como iria se arranjar neste mundo. A
principio pensou que fosse facil abandonar aquela casa. Nunca sentira por aquele
pedaco de terra o que agora estava sentindo. Viu que era duro abandonar aquela
besteira que via todos os dias como coisas sem importancia. O pé da pitombeira, as
touceiras de bogaris, aqueles cardeiros de flores encarnadas, o chiqueiro dos porcos,
a estrada coberta de cajazeiras, tudo teria que deixar, tudo estaria perdido para ele.
(REGO, 1997, p.176)

Se a habitagdo em um espago de transito, de encruzilhada, j4 marcava a
segregacdo do seleiro, sua expulsdo das terras consolida a impossibilidade de fixagdo e
defini¢do enquanto sujeito: na boca do sertdo, entre o transitorio da estrada e a fixidez de sua
moradia, Zé Amaro permanece a margem da sociedade e a meio caminho do conhecimento de
si mesmo. Essa projecdo do espago na interpretagdo da dimensdo humana que encerra o
personagem torna-se possivel na medida em que se considera certa subjetivacdo das
referéncias espaciais presentes na narrativa, procedendo a articulagdo de tempos distintos
evocados pela figura da casa: “O espaco percebido pela imaginagcdo ndo pode ser o espaco
indiferente entregue a mensuracio e¢ a reflexdio do gedmetra. E um espago vivido”
(BACHELARD, 1993, p.19).

A idéia de um “espaco vivido” serve a esta reflexdo na medida em que
empresta a uma suposta restricdo espacial um significado que ultrapassa a localizacdo
especifica de uma determinagdo geografica e evoca um feixe de interpretagdes mais amplo,
metaférico no que tange a convergéncia de imagens sob um mesmo referente. E nesse sentido
que a casa em que vive Jos¢ Amaro representa a mesma instabilidade psicoldgica que
emoldura a constru¢do do personagem: o seleiro ndo poderia encontrar na figura da casa o
repouso € o aconchego atribuidos a imagem da habitacdo segura e acolhedora. Em parte do
romance, ¢ fato que a casa de mestre Z¢ reflete grande parcela da imagem que o personagem
faz de si mesmo e, ainda, os tragos que configuram a maneira como 0s outros personagens o
enxergam, construindo uma espécie de simulacros de um mesmo ser em que cada aresta junta-

se na composi¢do de um todo agdnico de loucura e inadequagao:

A cor de Zeca nfo era outra coisa, era do cheiro da sola, daquele viver constante
pegado em couro. Ela mesma, no comeco de casada, sofrera muito para se
acostumar com aquele cheiro dentro de casa. Quando o marido se chegava para ela,
sentia como se fosse nojo. E lembrava-se quando ficara gravida de Marta o quanto
padecera para poder agiientar a companhia de Zeca. Era o cheirar da sola, a inhaca
medonha de que nfo podia se separar. Por fim acostumou-se. Teria que viver ali,
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mas custou-lhe um pedago da sua vida. Dentro de casa, fazendo o almogo, a velha
Sinha passava pela cabeca os pensamentos que ndo se separavam dela. (REGO,
1997, p.39)

No interior das paredes da casa, a “claridade mortica” (REGO, 1997, p.22) da
lampada de querosene, os ruidos dos animais no quintal, o cheiro da sola e a pobreza dos
utensilios domésticos estimulam Sinhd, esposa de José Amaro, a refletir a respeito da
condi¢do de miséria em que vive a familia e, mais do que isso, a imaginar o marido como uma
figura monstruosa, amedrontadora por estar encerrada na mesma penumbra da sala, decrépita
por fomentar e aceitar as mazelas que os assolavam.

Essas mesmas paredes, que fazem do interior um espago de desengano e de
resignagdo, criam uma atmosfera de mistério em relagdo ao comportamento do seleiro, que
passa a protagonizar os meandros da fala popular como um lobisomem que vagava pela
regido a procura de sangue e abusava sexualmente da filha. A segregacdo do seleiro pela voz
excludente do povo, a expulsdo das terras do engenho, a internagdo da filha em um hospital
psiquiatrico e o abandono da mulher culminam no suicidio, que se da dentro do espago
geometrizado pelas paredes da casa e revestido pelas imagens de uma vida que ali encontra

sua derrocada:

S6, na casa que fora do pai, onde vivera e trabalhara a vida inteira, era agora mais
desgragado do que imaginara. Para ele, ndo havia outro remédio, devia desaparecer,
fugir, ndo ficar um dia mais naquela terra que o desprezava. O negro Passarinho
botava a criacdo para o poleiro. Fora-se Sinha, que ele imaginava que fosse ligada
aquela casa para a eternidade. Abandonava tudo porque, sem duvida, preferia a
soliddo pelo mundo, a viver com ele. Lobisomem. (REGO, 1997, p.224-225)

Ensimesmado em um retrato construido por olhos alheios — e, por isso, sujeito
a restricdo do olhar e a expansdo da imaginagdo -, o personagem permanece aquém de uma
auto-imagem que de fato o defina e em que se reconhega. Jos¢ Amaro debate-se com as
palavras do povo, com a loucura da filha e a recusa da mulher e ndo consegue entender onde
perdera as rédeas da prdpria existéncia, habitando uma situacdo instersticial no que diz
respeito a constituicdo de uma identidade que o particularize em relagdo aos outros e a si
mesmo. Novamente, ainda, ¢ necessario fazer mencao a um novo significado que se projeta da
localizag¢do da casa de Mestre Z¢ em um lugar de transito, evocando a pluralidade de sentidos

envoltos na imagem da estrada, articulada ao motivo do encontro e do reconhecimento:

Tem significado particularmente importante a estreita ligagdo do motivo do encontro
com o cronotopo da estrada (“a grande estrada”): varios tipos de encontro pelo
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caminho. No cronotopo da estrada, a unidade das defini¢des espaco-temporais
revela-se também com excepcional nitidez e clareza. (BAKHTIN, 1998, p.223)

Luiz Gonzaga Marchezan (2003, p.72) ja observou o significado da localizacio
da casa de José Amaro em um ponto geografico intersticial, apontando a estrada que liga os
engenhos de Lula de Holanda e José Paulino e conduz ao sertdo — ponto em que se fixara o
seleiro — como uma referéncia espago-temporal em que o personagem depara-se com o
passado na figura do pai que, quando jovem, habitou 0 mesmo espago € percorreu 0Ss mesmos
caminhos. A estrada em que vive o seleiro representa, portanto, a imagem de um tempo de
que o personagem ndo consegue se desatar, incorporando na espacialidade do transito a
estagnacdo do passado e a fixidez da loucura.

E fato que o titulo da narrativa ja antecipa tracos de uma temporalidade
impregnada do signo da estagnac¢do, fazendo referéncia a um engenho que nio esta mais ativo
e que, por isso, permanece ligado a imagem do fogo extinto da época de produgdo do agucar.
Sendo a natureza do cronotopo a dimensdo temporal de uma imagem literaria (NUNES, 1992,
p.345), ¢ hora de considerar de que modo a figura da casa e sua localizacdo na estrada
projetam-se em uma concep¢ao de tempo que define o personagem de Fogo morto (REGO,
1997). Nesse sentido, a temporalizacdo do espago ndo apenas corrobora a idéia de “espago
vivido”, mas também institui, no dominio da espacialidade, os meandros da memoria, que
impregna de significados a constru¢do do espago na narrativa e define parte da natureza do
texto. E de Bachelard (1993) a idéia de que a meméria ¢ incapaz de ser sustida pela duracdo -
no sentido que Bergson da ao termo (NUNES, 1995) -, e pelo contrario, construir-se-ia por
meio da concatenacdo de referéncias espaciais, articulando tempo e espaco em um mesmo

todo de significagdo:

Por vezes acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se conhece apenas uma
série de fixagdes nos espacgos da estabilidade do ser, de um ser que ndo quer passar
no tempo; que no proprio passado, quando sai em busca do tempo perdido, quer
“suspender” o véo do tempo. Em seus mil alvéolos, o espaco retém o tempo
comprimido. E essa a funcdo do espago. (BACHELARD, 1993, p.28)

No romance de José Lins do Rego, ¢ justamente a articulacdo entre espago e
memoria que insere o personagem José Amaro em uma dimensdo ultrapassada de tempo
(MARCHEZAN, 2002, p.40). A época de apogeu do engenho Santa Fé, no momento em que
o velho capitdo Tomas dirigia a propriedade, permanece latente nos pensamentos de Zé
Amaro, que evoca o passado sem entender o presente, espectro que se mantém vivo na

memdria e nas imagens da decadéncia do seleiro e daqueles que o cercam. O espago prende o
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personagem ao passado e, por meio da constituicio de imagens na memoria, ativa uma
inadequagdo crescente a nova configuragdo da realidade, de modo que a decadéncia do
presente contrapde-se a época de progresso do engenho Santa Fé, também ele reprodugdo de
um tempo que se manteve congelado nos escombros do espago.

A imagem do anacronismo do engenho ¢ representada na figura e na loucura
de Lula de Holanda. Se a inadequagdo de Lula determina a faléncia do Santa F¢é e o
anacronismo de um tipo politico em decadéncia — o coronel sustentado pelo sistema
coronelista de poder local -, a loucura do personagem entra em consonancia com a
semantizacdo do espago que ocupa, especialmente da casa que habita. Assim como ocorre
com José Amaro, a temporaliza¢do do espaco define uma concepgdo de tempo do personagem
que o mantém aquém da esfera social que o define e, principalmente, afasta-o de qualquer
possibilidade de auto-reconhecimento ou de construgdo de sua identidade, j& que o passado ¢
uma ruina e o presente ndo oferece condigdes de adequagdo em suas esferas. A dimensdo
tragica da existéncia mostra-se, portanto, na loucura do representante maior do engenho no
momento de sua faléncia irremediavel.

Expressdo da inadequagdo de Lula dentro das diferentes esferas que representa,
a casa do senhor de engenho — que exibe ainda a data antiga de sua ultima pintura: 1850 —
encerra em suas paredes a loucura do personagem, que se tornara obsessivo € evocava, em
todos os simbolos de riqueza aparente, um tempo que ndo mais lhe pertencia: do urbano ao
rural, do engenho a usina, da riqueza a ostentag@o vazia, da sanidade a loucura, o capitdo tem
seus ataques narrados em paralelo ao atavismo de sua propriedade, fusdo entre o privado e o

publico num processo continuo de perda e degeneragio:

O carro parou na porta, ¢ a lua iluminava os nimeros do portdo: 1850. Era a forga
do capitdo Tomads. 1850. Tempo de fartura, de for¢a. Entraram, e o cheiro de mofo
da sala de visitas era como um bafo de morte. O piano, os tapetes, os quadros na
parede, o retrato de olhar triste de seu pai. O capitdo Lula de Holanda pegou no
braco da cadeira, ¢ a sua vista escureceu, um frio de morte varou-lhe o cora¢do. Caiu
no chio, estrebuchando. A mulher ¢ a filha pararam estarrecidas perto dele, que
batia com uma furia terrivel. Era o ataque. (REGO, 1997, p.151)

Note-se que os numeros do portdo sulcam o tempo no espago e determinam um
comportamento que Eduardo Coutinho (1991, p.438) define como “[...] um conservadorismo
a toda prova, que impede os personagens de enxergarem a situagdo real em que se encontram
e de buscar saidas que transcendam o plano puramente individual”. Esse conservadorismo
apontado pelo critico representa, em ultima instincia, o que retira a possibilidade de tomada

de atitude do personagem e, mais do que disso, coloca-o em um limite tragico da existéncia,
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onde ¢ a loucura que define a esfera de acdo. Embora localizados em degraus diferentes da
escala social e em pontos geograficos distintos de um mesmo complexo espacial que é o
engenho, Mestre Z¢é e Lula de Holanda permanecem ligados pelo mesmo eixo temporal de
estagnacdo, que aniquila o homem e o impede de se tornar individuo, seja no plano da
articulacdo social, seja na esfera de sua identidade.

Essa dimensdo tragica da loucura ¢ anulada, entretanto, quando se considera o
personagem Vitorino Carneiro da Cunha: tido como louco pela sociedade, ele é o tnico que
consegue escapar do esmagamento e, a despeito da faléncia coletiva, sobrevive e se
individualiza no interior de um jogo em que os meandros da politica local sustentam seu
espaco de acdo. Ao contrario do que ocorre com José Amaro e Lula, Vitorino Carneiro da
Cunha néo se define espacialmente em torno do significado de fixidez que envolve a imagem
da casa, pelo contrario, ¢ o transito que determina sua relagdo com o tempo em que vive. Sem
a obsessd@o pelo passado dos outros dois personagens, Vitorino caminha em dire¢do ao futuro
e ndo permanece ligado a qualquer possibilidade de estagnacgdo, driblando o fracasso e a

decadéncia do plano individual com a utopia da realiza¢do no plano coletivo:

E, escorado no portdo da casa de taipa, de chio de barro, de paredes pretas, Vitorino
era dono do mundo que via, da terra que a lua branqueava, do povo que precisava de
sua protec¢do.

- Tem cuidado com o sereno.

- Cala esta boca, vaca velha. J4 ouvi.

Depois, com as portas fechadas, estirado na rede, com o corpo todo doido, continuou
a fazer e a desfazer as coisas, a comprar, a levantar, a destruir com as suas maos
trémulas, com o seu coragdo puro. (REGO, 1997, p.243)

O espago miseravel da casa ndo restringe a imaginag¢do de Vitorino, que vive
além e aquém desta determinagdo. O fato € que, embora esteja no mesmo €ixo espago-
temporal que define os outros dois personagens — como ja se discutiu anteriormente — a
loucura de Vitorino Carneiro da Cunha acaba por afastd-lo da realidade em que vivem José
Amaro e o dono do engenho, de modo que a dissonancia entre esséncia e aparéncia que
determina o riso dos outros personagens da narrativa em relacdo a ele acaba por anular a
falibilidade que assola seus pares. Ha que se reiterar, entretanto, uma espécie de reafirmagio
do tragico pela presenga do comico que envolve o sonhador e toda a narrativa: escapando da
realidade pela incongruéncia do riso e da loucura, a figura de Vitorino s6 faz afirmar a
decadéncia completa e a degradacdo dos principios que regiam aquela estrutura em ruinas.

Comico e tragico sintetizam-se, portanto, ndo apenas na composi¢do do

personagem Vitorino, mas também nas nuances que a narrativa constroi na temporalizagdo do
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espaco, como se vem discutindo: se o tragico determina a obsessdo pelo passado, o comico
incorpora o tragico ao localizar no transito o reconhecimento imaginario do personagem. O
cronotopo da estrada que, na esfera espacial de José Amaro, representa sua relacdo com o
passado e a impossibilidade de afirma¢do de uma identidade, acaba por determinar a esfera
individual de realizacdo de Vitorino, que continua a sonhar com um mundo melhor a partir de
seu trabalho, tornado necessario quando reconhecido por parte da sociedade em seu ato de
retirar o compadre da cadeia.

Na configuragdo de um regionalismo que, embora partindo do paradigma
literario de 30, realiza-se de modo mais complexo por eleger como centro de gravidade a
sondagem interior de homens atados a uma estrutura degradada o humor concretiza aquele
movimento de inser¢do do sujeito no ato do riso e, no limite, faz do homem o objeto e,
simultaneamente, o centro de reflexdo do ato de rir, diluindo a distancia entre aquele que ri e
seu alvo. Estimulando a percep¢@o das causas que ocasionaram a incongruéncia risivel, Fogo
morto (REGO, 1997) é um romance que incorporou a sintese entre cOmico e trdgico em uma
estrutura narrativa que equaciona contrarios e revela disparidades tdo indissoliveis quanto
elementos que se consideravam opostos e, agora, plasmam-se.

O humor que se mostra util no processo de transfiguracdo de uma prosa
regionalista que passa a tratar o homem como centro de gravidade na relagdo com o meio
geografico e social ¢ o0 mesmo que possibilita, por meio da relagdo entre comico e tragico, o
desvendamento de descontinuidades que historicamente marginalizam e segregam. A
estrutura tripartida de Fogo morto (REGO, 1997), bem como a dimensdo temporal que se
agrega a espacialidade da narrativa, incorporam tensdes determinantes da e determinadas pela
observag¢do da figura humana inserida em uma pirdmide social em ruinas: como processo
imanente da escrita (BOSI, 2002), a resisténcia a degradacao inevitavelmente passa, aqui, por
um processo de composicdo em que o projeto mimético de representagdo da realidade,
definidor da prosa regionalista de 30, pulveriza-se na pluralidade de focos, tempos e espagos
e, ao cabo, agrega-se novamente em torno de uma mesma realidade, agora tomada em seus
aspectos espaciais e humanos.

O programa regionalista de 30, heterogéneo na medida em que abarca sob suas
configura¢des producdes que destoam em composi¢do e significado — como € o caso de Sdo
Bernardo, por exemplo — representou, em larga medida, a transformagdo da prosa regionalista
que se produzia em principios do século XX mas ndo deixou, ela mesma, de transfigurar-se
em faces distintas ao longo de um percurso que ndo se restringiu a uma unica década, como

quer a referéncia cronoldgica que a define. No interior desse conjunto, o humor encontra
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espaco para se realizar no principio de um processo de subjetivagdo do relato, entendido como
inser¢do e incorporacdo do sujeito como centro de uma narrativa que humaniza o espago e
temporaliza o ser. Em sua dindmica de constituicdo no quadro literario brasileiro, a literatura
regionalista ainda passa por outras transformagdes, observadas no préximo capitulo nas
veredas da obra de Guimardes Rosa, a que o humor também empresta seus significados,

sondados, aqui, de modo articulado a natureza do regionalismo do autor.



CAPITULO 3

O regionalismo e o sentido da vida

Desleituras

A vida também é para ser lida. Ndo
literalmente, mas em seu supra-senso.

Jodo Guimardes Rosa
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A época da primeira publicacdo de Sagarana, o adjetivo “regionalista”
representava menos um aspecto positivo do que uma dimensdo anacronica de pitoresco e
exploragdo de lugares comuns de uma cultura rustica desenvolvida a margem do progresso e
da civilizagdo. E fato que, se esse trago faz referéncia a uma prosa marcada por um rango
passadista — em parte corolario do mesmo tradicionalismo que deu azo a produgdo que se
desenvolveu em torno de Gilberto Freyre (1955) — ndo deixa também de negligenciar o valor
estético de romances como o proprio Fogo morto (REGO, 1997), publicado apenas trés anos
antes do volume de contos de Jodo Guimardes Rosa. A questdo ndo ¢ simples e a imagem
construida e ainda hoje discutida pela critica remete a um rompimento na tradig¢do literaria
brasileira, que via o paradigma regionalista passar por uma espécie de expansio de seu escopo
e de seus modelos de representacao estética.

Os diferentes estudos que se realizaram em torno da recepcdo de Sagarana
conduzem para a idéia de que o cerne do didlogo critico, naquele momento, fundou-se na
tentativa de apreensdo ou mesmo de nomeagdo da natureza daquilo que se mostrava como
regionalismo naquela prosa. A utilizagdo, por parte da critica literaria, da obra de outros
autores regionalistas como paradigma de interpretagdo, no interior do qual se conduziram os
juizos iniciais a respeito do livro, aparece, segundo So6nia Maria van Dijck Lima (2002, p.16),

como fator fundamental na centralidade assumida pela idéia de regionalismo nesse debate:

Para os criticos de Guimardes Rosa, o horizonte de expectativa estava marcado por
Afonso Arinos, Alcantara Machado, Euclides da Cunha, Graga Aranha, Machado
de Assis, Marques Rebelo, Simdes Lopes Neto, mestres do conto e/ou expressdes
do regionalismo, entre outros. Inevitdvel, portanto, que se discutisse
“regionalismo”. Porém, ao que parece, o livro de Guimaraes Rosa estava a frente do
que se entendia como “regionalismo”; procurou-se, entdo, um conceito que se lhe
aplicasse.

Embora essa discuss@o tenha tomado rumos bastante concretos ao longo dos
anos que separam o surgimento de Sagarana e a critica atual, veredas determinadas também
pelo conjunto da obra de Guimardes Rosa, ndo se pode negar que ainda haja uma significativa
controvérsia em torno do traco regionalista da prosa rosiana. Pode-se tomar como sintomatica
dessa espécie de encruzilhada que o termo “regionalismo” parece ocupar, quando se trata de
Jodo Guimaraes Rosa, parte da reflexdo que se desenrolou ao longo do simpdsio “Conceitos
criticos em lugares movedigos: o local e o global na literatura brasileira”, inserido nas
atividades do X Congresso Internacional da ABRALIC, no ano de 2006 — marco dos sessenta
anos de publicag¢do de Sagarana e do cinqiientenario de Grande sertdo: veredas e Corpo de

baile. Nesse momento, a afirmag¢do de que “Jodo Guimarfies Rosa ndo é regionalista”
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(informacdo verbal'®) desencadeou ndo apenas uma série de posicionamentos contrarios a
opinido do professor, mas também — e principalmente — contrarias entre si no que diz respeito
a enumeragdo dos tracos que particularizariam o regionalismo rosiano diante da prosa
regionalista de outros autores, como Graciliano Ramos ou mesmo José Lins do Rego.

Diante de uma controvérsia em torno da natureza dessa produc¢do e, ainda, a
respeito dos elementos de composi¢do que tornam esse regionalismo ‘“‘universal”,
“universalista” ou “humano”, a analise do lugar ocupado pelo humor na obra de Rosa ndo
prescinde de uma observagdo atenta dos principais aspectos que envolvem, antes, o que se
poderia chamar de “dimensao regionalista” do texto rosiano. No amplo conjunto de diferentes
estudos que compdem a fortuna critica de Guimardes Rosa, ¢, portanto, a reflexdo a respeito
do desenvolvimento de um novo regionalismo e dos diferentes significados de regido e sertdo
abarcados pelas narrativas do autor que servem de trilha para uma discussdo que considera de
que modo o humor atribui diferentes significados ao regionalismo.

As idéias de nacionalismo, regionalismo e universalismo articulam-se desde o
primeiro artigo publicado na ocasido do langamento de Sagarana (ROSA, 1995): a “grande
estréia” apontada por Alvaro Lins (1991) vinha acompanhada pela valorizagio de um dado
regional com espirito universal, que diferenciava o livro daquilo que o critico denominou
como “convencional regionalismo literario”. Esse elemento diferenciador aparecia, entdo, na
relagdo entre o registro da cultura popular por meio do olhar erudito de Guimardes Rosa,
resultando na convergéncia entre representagdo de elementos locais e interesse sociologico.
Percebe-se, portanto, que o critico parte de um processo que se caracteriza pela fixacdo de

dados da realidade regional a partir de uma técnica requintada de composicao artistica:

Ele apresenta o mundo regional com um espirito universal de autor que tem a
experiéncia da cultura altamente requintada e intelectualizada, transfigurando o
material da memoria com as poténcias criadoras e artisticas da imaginagdo,
trabalhando com um agil, seguro, elegante e nobre instrumento de estilo. (LINS,
1991, p.239)

O estilo a que Alvaro Lins (1991) faz referéncia projeta-se na estilizagdo, cerne
do regionalismo em Sagarana (ROSA, 1995). O fato é que, embora a resenha de Alvaro Lins
tente apreender o que ha de peculiar na narrativa rosiana, o que se tem, antes, ¢ uma

preocupagdo em nomear um trago particularizador, capaz de fazer dessa prosa regionalista

'3 Fala do professor José Anténio Segatto, em mesa de discussdo intitulada “O local e o global em veredas
rosianas", realizada em 01/08/2006, as 14:00h, como parte integrante das atividades do X Congresso
Internacional da ABRALIC, ocorrido entre os dias 31/07 e 04/08/2006, na Universidade do Estado do Rio de
Janeiro.
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uma espécie de superagdo de todas as limitagdes supostamente demonstradas pela produgdo
que a antecedeu. Os nove contos do volume publicado em 1946 seriam, nesse sentido,
construidos a partir de uma técnica altamente erudita, que penetra no espago regional
recortando-o em sua dimens@o mais intima e profunda, o que os imbuiria de um universalismo
até entdo desconhecido em nossas letras.

Essa idéia de universalismo, ainda explorada de modo incipiente no artigo de
Alvaro Lins (1991), é retomada por Antonio Candido (1991b) dois meses mais tarde, também
em resenha a primeira edi¢do de Sagarana (ROSA, 1995). A defini¢do de um “regionalismo
com o processo de estilizagdo” (LINS, 1991, p.239), apresentada no primeiro artigo, aparece
no texto de Antonio Candido (1991b, p.246) transfigurada em “coesdo da fatura”, articulada a
uma concepgdo de regido esvaziada de sua localizagdo historica para assumir o carater de
personagem da narrativa. Do mesmo modo que a natureza da nocdo de regido aparece
modificada em Guimardes Rosa, outros tracos peculiares a prosa regionalista como tematica,
exotismo do léxico, tendéncia descritiva e estilo oratdrio sdo apontados pelo critico como
elementos de fracasso em outros autores e, em contrapartida, valorizadores do processo
transformador empreendido em Sagarana (ROSA, 1995).

Enquanto aponta para dois outros momentos da literatura regionalista — o
principio do século XX, em que o regionalismo estaria atrelado ao nativismo e, ao longo da
década de 30, em que apareceria diante de uma espécie de bairrismo unificador, fomentado
pelas idéias de Gilberto Freyre -, Candido (1991b) identifica no conto rosiano a
transcendéncia do critério regional por meio da condensacdo de elementos: “[...] Sagarana
ndo ¢ um livro regional como os outros, porque ndo existe regido alguma igual a sua, criada
livremente pelo autor com elementos cagados analiticamente e, depois, sintetizados na
ecologia belissima de suas historias” (CANDIDO, 1991b, p.244).

O critério socioldgico utilizado por Alvaro Lins (1991) em seu texto
desaparece quando se considera a analise feita por Antonio Candido (1991Db), entretanto, as
duas interpretacdes convergem para um mesmo ponto comum: a expansio do critério regional
em uma observacdo mais ampla. Se o universalismo ¢ ponto de concordancia entre os criticos,
0 recurso que o torna patente varia: enquanto o primeiro o situa na relacdo popular/erudito, o
segundo o percebe no que se poderia chamar de desreferencializagdio dos componentes
geograficos e temporais na narrativa, a despeito da circunscri¢do da agdo em um espaco
especifico ¢ determinado. Enquanto Alvaro Lins (1991) defende a composi¢io de um

regionalismo mais realista na prosa de Sagarana (ROSA, 1995) pela referéncia ao dado local,
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o que faz Antonio Candido (1991b) é apenas reconhecer essa referéncia, situando-a em um
nivel que ultrapassa o regional para atingir o aspecto humano da regido.

Pode-se dizer que o entroncamento entre humano e espacial tornou-se um
consenso que atravessa os estudos a respeito da obra de Guimardes Rosa. Antonio Candido
(1991a) retornou a questdo em ensaio sobre o romance Grande sertdo: veredas, momento em
que aponta para as relacdes que homem e meio desenham entre si na narrativa — o segundo
determinando o primeiro em seu carater ¢ modo de ver o mundo. Mantendo sua posi¢do
oposta ao regionalismo realista apontado por Alvaro Lins (1991), Candido (1991a) analisa
uma espécie de fuga aos hdbitos realistas na composicdo do universo sertanejo, construido a
partir de um material folclérico que é plasmado pelo estilo erudito (CANDIDO, 1991a,
p-295), mesmo processo de apropriacdo apontado por Lins (1991) nas narrativas de Sagarana
(ROSA, 1995).

A 1déia de particularidades regionais que imprimem no homem de determinado
espaco seus tracos fundamentais ¢ trabalhada por Antonio Candido (1991a) em uma
perspectiva que analisa o romance rosiano em paralelo com Os sertdes, de Euclides da Cunha.
Se a relacdo terra/homem aparece sulcada pelo determinismo cientifico de finais do século
XIX no olhar do intelectual, que retrata também a resultante messianica dessa relagdo, o que
se tem no romance de 1956 é a construcdo de um “[...] homem fantastico a recobrir ou
entremear o sertanejo real” (CANDIDO, 1991a, p.301). Esse entrecruzar de fantastico e real
no esbogo do sertanejo de Guimardes Rosa insere, na interpretagdo da dimensdo humana da
narrativa, um componente mitico, que expande as fronteiras da regido fisica em que se insere
a acdo ao mesmo tempo em que alarga a representagdo estética do real.

Essa expansdo fundamenta a insercdo, na obra rosiana, de um sistema de
valores que move o comportamento desse homem, como se a sua caracterizacdo dependesse
menos da compilagdo de tragos fisicos em um personagem tipificado do que da apreensdo dos
codigos de honra e sobrevivéncia do sujeito no espago do sertdo. Tem-se, portanto, um
movimento de subjetivacdo do espaco que se coloca no cerne da caracterizacdo daquela regido
unica, identificada por Antonio Candido (1991b) em seu primeiro ensaio sobre Sagarana. Sob
esse aspecto, o que se entende por universalismo na prosa de Jodo Guimardes Rosa cria, no
limiar entre representagdo do dado regional e incorporagdo estética de caracteristicas
humanas, uma prosa que retira do sertdo o imaginario e os dramas que conduzem a vida do
sertanejo.

A tentativa de apreensdo da natureza do regionalismo rosiano, que surpreendeu

a critica a época da publicacdo de Sagarana (ROSA, 1995), mantém-se como ponto de
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sustentacdo de grande parte das discussodes e interpretagdes que se fizeram em torno da prosa
de Guimardes Rosa. No final da década de 60, Assis Brasil (1969) retorna a questdo em
ensaio dedicado ao estudo da obra rosiana, reservando um capitulo a defini¢do de suas

particularidades regionalistas sob o titulo “Regionalismo Universal’:

Mas o que ressalta o regionalismo de Jodo Guimardes Rosa e lhe da validade
universal, é o psicologismo anti-ensaistico de sua obra, poderiamos dizer, a
caracterizagdo poética de seus personagens. Sua obra faz do homem e da terra um
todo, um organismo vivo, transmitindo-nos as suas tradi¢cdes religiosas, sociais e
paradialetais. (BRASIL, 1969, p.49)

A questdo estaria resolvida se a propria idéia de regido ndo representasse um
enigma a ser desvendado no conjunto da obra de Guimaraes Rosa. A se entender regido como
“grande extensdo de terreno ou territorio dotado de caracteristicas que o distinguem dos
demais” (HOUAISS, 2001, p.2416) ou, ainda, como dimensdo territorial delimitada por
fatores ambientais e pelo processo de transformagdo em que agem projetos humanos
(SANTOS, 1980), ter-se-ia denotado um regionalismo de fixacdo de peculiaridades locais, no
primeiro caso, ¢ de apreensdo do dado humano regional — entendido geograficamente e
temporalmente -, no segundo. Ocorre, entretanto, que a referéncia geografica primordial na
prosa rosiana se faz, principalmente, por meio da localizagdo da ag@o narrativa no espaco do
sertdo, promovendo apenas uma aparente circunscri¢do espacial, j4 que esse mesmo sertao
expande-se infinitamente, estando “em toda a parte”, ou comprime-se a existéncia do eu,
ficando “dentro da gente”.

~

Analisando os diferentes significados da palavra “sertdo” em uma trilha que se
inicia com os contos anteriores a Magma e segue até Grande sertdo: veredas, Maria Célia
Leonel (2000, p.253) identifica um movimento semantico que vai “[...] de um certo pitoresco
para as indagagdes cruciais do homem”. Em um contexto em que se procura a defini¢do do
regionalismo rosiano a partir dos tracos que o tornam universal, como o definiu a critica
literaria desde a publicacdo de Sagarana (ROSA, 1995), a afirmac¢do da autora conduz para
uma reflexdo que se pode articular aquela idéia de desreferencializacdo geografica apontada
por Antonio Candido (1991b): no que concerne a defini¢do do sertdo, Guimardes Rosa, ao
longo de sua obra, transfere a determinagdo espacial do dado regional para o interior do
personagem, processo que se inicia com “A hora e vez de Augusto Matraga” e desemboca no
sertdo como “espaco nooldgico” (LEONEL; NASCIMENTO, 1999, p.102).

Essa subjetivacdo do significado de sertdio — e, no limite, de regido — ¢

interpretada por Katherin Holzermayr Rosenfield (2006) a partir da idéia de sertanejo como
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um “ser ladino”, concep¢do que coloca o habitante do sertio como possuidor de um
conhecimento primordial, capaz de revelar verdades que ndo estdo ao alcance dos olhos
impregnados pelo modo de ver o mundo urbano, contagiado por padrdes pré-estabelecidos ou
pelo conhecimento cientifico que retira do individuo qualquer possibilidade de vivenciar os

significados da existéncia:

Burros, como sertanejos, sdo ladinos: desenvolvem, em relagdo ao mundo, aquela
inteligéncia que suscita os enigmas de uma lingua desconhecida — eles
“desentendem”, “entr’entendem”, lendo-os nos ritmos, nos siléncios e nos
intervalos, mais do que nos contetidos e nos preceitos positivos da experiéncia de
suas andancas. (ROSENFIELD, 2006, p.57)

Concordar com a autora significa identificar na composi¢do do personagem
rosiano um trago que une o homem e a terra por meio de uma relacdo césmica, ou mesmo
metafisica. Se os sertanejos de Guimaraes Rosa sdo capazes de “desentender” o universo ou
de promover “desleituras” de questdes que fazem parte da filosofia e da cultura ocidental
(ROSENFIELD, 2006, p.42), ha que se considerar que essa possibilidade s ¢ capaz de se
concretizar porque os personagens interiorizam o espago e, mais do que isso, decodificam os
diferentes significados mitico-populares que envolvem essa realidade: na esteira de Maria
Célia Leonel (2000) e Katherin Rosenfield (2006), poder-se-ia dizer que o sertanejo
experimenta a realidade local e, por meio dessa vivéncia, devolve-a como material poético
filtrado por uma sabedoria que s6 ele € capaz de revelar.

E natural, portanto, que a critica tenha se esforcado por criar um novo espago
no paradigma de interpretacdo do texto literario de feicdo regionalista, j& que a narrativa
rosiana acrescentava a esse modelo, sem retirar dele a dimensdo sociologica — embora esta
apareca rarefeita nos movimentos do sertanejo -, uma representacio da realidade que escapava
aos padrdes realistas de composi¢do dessa literatura. Diante desse processo de subjetivagdo do
espaco regional, identificado desde a publicacdo de Sagarana (ROSA, 1995) e trabalhado em
seus mais diferentes aspectos - em que se observou a atribui¢do de uma dimensdo humana ao
sertdo, a0 mesmo tempo em que a figura do sertanejo € tornada cosmica -, cabe perguntar qual
¢ a relacdo entre comico e tragico na composicdo desse universo. Mais do que isso, a obra de
Guimaries Rosa coloca a este trabalho ao menos duas questdes: o humor, em sentido estrito,
ocorre nos contos rosianos? Se ocorre, o significado que lhe € atribuido vincula-se, de algum

modo, a composicdo do que ficou entendido como universal no regionalismo do autor?
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3.1. Duelo de forcas, estradas da morte

[...] uma vinganca em grande estilo parece uma
cacada a cavalo, isto é, uma peregrina¢do variada
passando por muitos lugares, revistando muitas
pessoas.

Antonio Candido

A reflexdo a respeito da natureza da linguagem, embutida na dimensdo
metalingliistica dos neologismos rosianos € mesmo na desestabiliza¢do dos significados das
palavras encontradas em “estado de dicionario” (ANDRADE, 1991, p.13), ndo é assunto
novo, pelo contrério, ja serviu a diferentes estudos que se atém ora ao aspecto iminentemente
lingtiistico dessa reflexdo, ora entrelacam a lingua a fundagdo ou a captacdo do universo
rustico que a envolve. O fato é que a questdo ultrapassa o nivel da palavra e atinge a
problemdtica da representacdo quando se consideram as ambigiiidades instauradas pelos
titulos dos volumes Sagarana ou Tutaméia", por exemplo. Nessa expansdo do que se pode
entender como uma redefinicio do objeto estético-literario, o cOmico entra como matriz
integrante de um processo que €, simultaneamente, de composicéo artistica e de circunscri¢do
teorica.

“Aletria e hermenéutica”, segundo prefacio de Tutaméia (ROSA, 2001),
publicado meses antes da morte de Jodo Guimaraes Rosa, no ano de 1967, abre uma espécie
de trilha que auxilia na apreensdo do cOdmico nas narrativas do autor. Partindo de uma
afirmag¢do que define o que a estéria ndo ¢ — nem histéria, nem Histéria -, chega-se a
conclusdo de que a estoria, substantivo que congrega a génese ¢ o produto do processo de
fabulagdo rosiano, assemelha-se 4 anedota (ROSA, 2001, p.29). E, portanto, a partir de uma
encruzilhada semantica, em que se congregam narrativa e riso, que se define parte do
significado da comicidade no conjunto da obra de Guimardes Rosa. Sintese ou microcosmo, o
comico mostra-se como instrumento revelador de verdades ou realidades que ultrapassam o

dado aparentemente simples de que parte:

No terreno do Aumour, imenso em confins varios, pressentem-se mui habeis pontos
e caminhos. E que, na pratica de arte, comicidade ¢ humorismo atuem como
catalisadores ou sensibilizantes ao alegorico espiritual e ao ndo-prosaico, é verdade
que se confere de modo grande. (ROSA, 2001, p.29)
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Sendo a catélise o aumento da velocidade de uma reagdo quimica a partir da
adi¢do de uma substancia — o catalisador -, hd que se considerar, na metafora criada por Jodo
Guimardes Rosa, a classificagdo do riso como uma categoria em que se inserem os agentes
capazes de promover uma transformagdo ou uma reacdo. Situada em um plano alegdrico, essa
transformagao atribuida ao riso opera, ainda em um nivel metaférico, a revelacao de algo que
transcende a composi¢do do proprio cdmico, ja que o catalisador ndo sofre alteracdo em sua
composicdo quimica, apenas estimula ou incentiva uma modificagdo nos outros componentes
da reag¢do. Promovendo o processo de apreensdo do ‘“alegoérico espiritual” e do “ndo-
prosaico”, o comico cumpriria, ainda, a fun¢do de pluralizar a percepgdo do real, de modo a
ultrapassar o dado cotidiano em favor de uma verdade que transcende os contingentes da agao
comica em si mesma: “Ndo ¢ o chiste rara coisa ordindria; tanto seja porque escancha os
planos da logica, propondo-nos realidade superior e dimensdes para magicos novos sistemas
de pensamento” (ROSA, 2001, p.29-30).

E nesse sentido de alargamento da lgica que se deve entender a aproximagio
que “Aletria e hermenéutica” (ROSA, 2001) opera entre o riso € 0 nonsense, presente nos
diferentes exemplos das anedotas de abstra¢do que servem de ilustragdo aos argumentos a
respeito da natureza do cdmico que abrem a discussdo. Na verdade, o titulo do prefacio nao
deixa de antecipar seu contetido: enquanto se poderia esperar que a colocacgdo, lado a lado, de
dois substantivos que remetem a referentes tdo dispares apontaria para uma jun¢ao hipotética
de significados, o que se tem ¢ uma espécie de reiteragdo da discrepancia, que se torna comica
justamente por ndo se desfazer ou por se justificar por meio do riso. Exceto pela estranheza
sonora dos dois termos, provocada pela rarefagdo de seu uso na linguagem comum, aletria e
hermenéutica ndo criam entre si uma relacdo que ultrapassa o fato de que o processo de
interpretagdo dos sentidos das palavras liga-se a primeira palavra do titulo apenas para
esclarecer que se trata de macarrao.

A aparente auséncia de sentido na relagdo entre as duas palavras que compdem
o titulo do preficio se desfaz quando se coloca em primeiro plano o fato de que a aletria
depende da hermenéutica para que seu significado seja revelado — relagdo que, ademais, se
sustenta também na dindmica titulo-conteudo de “Hipotrélico”, segundo prefacio de Tutaméia
(ROSA, 2001). Instrumento de revelagdo de uma verdade que se apresenta como além dos

sentidos, como quer a epigrafe que abre esta parte do trabalho, o comico liga-se ao nonsense

'* A respeito dos tragos seménticos envolvidos na palavra “sagarana” e das determinagdes de significado que
imprimem na interpretagdo das narrativas do livro ver especialmente FONSECA, 2001, p.44; ROSENFIELD,
2006, p.37. Sobre a decodificagdo de “tutaméia”, ver RONAI 2001, p.14.
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para desenveredar o que parecia absurdo: “[...] o ndo-senso, cré-se, reflete por um triz a
coeréncia do mistério geral, que nos envolve e cria” (ROSA, 2001, p.30).

Transposto para o espago mineiro, o riso expande-se € se concretiza na
materialidade dos tragos que compdem a vida do sertanejo, homem que encontrou no sertdo a
sabedoria necessdria para sobreviver as adversidades impostas pelo meio e por uma
marginalizacdo que o afasta de qualquer possibilidade de mudanga. Se o comico busca o
sentido do supra-sensivel, procura a esséncia da vida em meio ao caos, é necessario entender
de que modo a narrativa rosiana insere o riso em seus movimentos, articulando a construgdo
do ambiente regional um “catalisador” capaz de estimular a percepcdo de significados que
permanecem latentes no aparente absurdo da existéncia. A metafora quimica construida por
Guimaraes Rosa em seu prefacio serve, portanto, de guia para a compreensao da comicidade —
e, posteriormente, da tragicidade - em narrativas em que o riso convive com uma ordenacao
que € propria ao universo do sertdo, tracando a logica da vida sertaneja no interior do que se
mostra como um nonsense.

Essa ordenacdo propria da vida no sertdo aparece, em Sagarana (ROSA,
1995), em composicdes que entrelagam de modo evidente uma “matéria historicamente dada
(GALVAO, 1972, p.12), trabalhada na imagem do contexto do interior de Minas, determinado
por questdes como a fome, a maleita, a violéncia e a jaguncagem, e outra, que ultrapassa a
contingéncia cotidiana, embora parta dela, para atingir uma reflexao mais profunda a respeito
do homem enquanto ser no mundo. Sob esse aspecto, duas narrativas interessam a
compreensdo do humor nesse universo duplo: de um lado, os trés vingadores do conto
“Duelo” (ROSA, 1995) em suas cagadas pelo inimigo e, de outro, a trajetdria de violéncia e
redengdo que define “A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995)". Comico, tragico,
vida e morte aparecem ligados aos liames de uma prosa que ndo desconsidera o dado local,
mas também ndo deixa de desfazer ou rarefazer esse dado no interior de uma dindmica em
que a vida € colocada em primeiro plano.

O conto “Duelo”, quarto dos nove que compdem Sagarana (ROSA, 1995),
entrelaca o riso aos movimentos de personagens que vivem no interior de Minas Gerais, na
cidadezinha de Vista Alegre — onde Turibio Todo morava com sua esposa Silivana -, que se
poderia identificar a um bairro rural, lugar a que o progresso trouxe menos urbanizagdo do

que marginalizagdo e pobreza. Na narrativa, o seleiro Turibio Todo tenta assassinar Cassiano

1% “Tragos biograficos de Lalino Salithiel ou A volta do marido prodigo” (ROSA, 1995), nio consta no corpus
deste trabalho, apesar de seu cardter comico. A exclusio do conto justifica-se pela auséncia do humor na
composicao da narrativa e, ainda, pelos significados emprestados pela forma da parddia em sua construgéo.
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Gomes, o amante de Silivana, apds flagra-los juntos ao voltar mais cedo de uma pescaria. O
problema se inicia quando Turibio, por engano, mata o irmdo de Cassiano, dando principio a
uma cacada em que aquele que outrora fora ultrajado pelo adultério passa a fugir de sua
vitima, agora sedenta por honrar o irmdo perdido. A partir dai, a narrativa se desenrola na
medida em que as estratégias de batalha dos dois personagens sdo colocadas em pratica por
cada um deles, criando um jogo em que as posi¢des tornam-se intercambidveis e sdo
assumidas por ambos, em momentos diferentes.

Na verdade, o ritmo da narrativa define-se menos pela realizagdo dos
estratagemas do que por sua frustragdo: o duelo que da titulo ao conto rosiano ndo se
concretiza como luta fisica, mantendo em suspensdo o seu desfecho até a morte de Cassiano e
o posterior assassinato de Turibio Todo, cometido por Timpim. Essa anulacdo do confronto
articula-se duplamente na medida em que, por um lado, sustenta a atengdo do leitor — que
permanece a espera do encontro entre os dois duelistas — e, por outro, instaura a comicidade
na narrativa por meio da concatena¢do de uma série de frustragdes das expectativas de cada
um dos personagens: como no efeito “bola de neve”, descrito por Bergson (1987), os
movimentos de Turibio e Cassiano conduzem a uma soma crescente de malogros, sempre
tracejados pela sombra do éxito, revelada pelas observagdes do narrador onisciente que

contorna toda a trajetoria da batalha:

E quando Turibio Todo riscou um arco, do Arua ao Cedro, Cassiano Gomes vinha
precisamente em reta acelerada, e tocou-lhe, amanhd e ontem, a trajetoria, em
tangente atrasada e em secante adiantada demais. Depois, viajaram quase de
conserva, perfeitamente paralelos, e ambos sentindo que estava chegando a hora da
missa-cantada, e o fim de tanta caceteagdo. (ROSA, 1995, p.167)

E enquanto o fim ndo chega, os personagens permanecem, de fato, em duas
paralelas, tragadas por um movimento de vai-e-vem que os coloca em um jogo. Na verdade, a
idéia de uma brincadeira de esconde-esconde dilui parte da atmosfera negativa que envolve a
competicdo, principalmente se for levado em consideragdo o fato de que, em um dos lados da
linha que separa Turibio e Cassiano, encontra-se, inevitavelmente, a morte. Aparece, nesse
ponto, uma nova forma de competicdo, diferente daquela sugerida pelo titulo do conto:
inseridos nesse contexto ludico, os competidores envolvem-se em um duelo de idéias, em que
a inteligéncia e a sagacidade colocam-se como qualidades mais importantes do que a forga
fisica: “Mas, como Turibio Todo falara a verdade para o outro pensar que fosse trapaca, assim

se deu que Cassiano Gomes tinha errado, mais uma vez” (ROSA, 1995, p.167).
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A transmutac¢do do traco que define a palavra “duelo” em sua etimologia, qual
seja a idéia de luta ou combate entre duas pessoas em favor da honra de um dos duelistas, com
armas previamente escolhidas pela primeira parte ultrajada, ocorre na medida em que os
(des)caminhos percorridos pelos personagens transformam a contenda em uma disputa de
estratégias. Esse malogro comico suspende o desfecho de uma agdo que ¢ esperada nao
apenas pelo leitor, mas também pelos capiaus que Turibio e Cassiano encontram pelo
caminho: Chico Barqueiro, a principio, irrita-se com a presenca de Turibio em sua balsa,
como se ele também aguardasse para ser o espectador do duelo, agora transformado em

espetaculo publico com diversos juizes:

- O senhor ¢ o sujeito meio ordindrio, sem substincia, e sem carater! Se fosse
homem, voltava...

- Eu?... Sou de paz e sou pai-de-familia, meu senhor!... O senhor estd enganado...

- Eu sei... Vai fugindo, se escondendo... Fico até com nojo de ver tanta falta de
pouca vergonha emporcalhando a minha balsa! (ROSA, 1995, p.171-172)

Na alternincia da troca de papéis entre caga e cagador que serve de eixo a
narrativa, o riso entra ndo apenas como elemento que mantém a expectativa, mas também
como instrumento que dilui a tensdo inerente ao conteuido grave e tragico da desavenca, ja que
se trata de um duelo de morte, que prevé o exterminio de um dos duelistas. Essa distenso é
antecipada pelo conteudo da epigrafe que emoldura a narrativa, apresentando uma “conversa a
dois metros de profundidade”. Iniciado por uma ameaga da piranha, o didlogo concatena trés
forgas destrutivas, representadas pela piranha, que utiliza os dentes como armas de agdo; a
arraia, que concentra sua for¢a no ferrdo que permanece a espreita enquanto o animal dorme
na areia; e o gimnoto, emissor de eletricidade, que carrega o pensamento como langa: “- Pois,
amigas, - murmura o gimnoto, mole, carregando a bateria — nem quero pensar no assunto: se
eu soltar trés pensamentos elétricos, bate-pogo, po¢o em volta, até vocés duas boiardo
mortas...” (ROSA, 1995, p.155).

Essa pardbola empresta parte de seu significado a narrativa que se abre,
instituindo uma alegoria da auséncia de enfrentamento pela acdo efetiva. Nesse sentido, os
trés animais que entoam o didlogo desempenham posturas distintas no que se poderia chamar
de arte da batalha: enquanto a piranha representa o fazer, empenhada que estd em oferecer
uma resolugdo para qualquer caso com seus dentes afiados, a arraia assume o ato de esperar
como estratégia. Tanto o fazer quanto o esperar sdo, entretanto, invalidados pela fala do
gimnoto que, por meio da imagem do “pensamento elétrico”, institui a idéia do raciocinio no

lugar da acdo. Situado em um nivel mitico, o didlogo submerso ecoa nas agdes de Turibio, que
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ao longo dos meses de cacada foi capaz de enganar os movimentos de Cassiano por meio de
uma estratégia que racionalizava sua trajetoria para que o outro se confundisse com o rastro

deixado:

Turibio Todo tirou as ferraduras da montaria, € comprou outras, que fez que pds no
cavalo, mas ndo pds — toda essa manobra para que o outro, dando-se o caso, por
mal informado, se desnorteasse de rasto -; montou e bateu para as Lages, onde um
fazendeiro lhe exibiu, ja nédio e refeito das marchas for¢adas, o baio-calgado,
segundo animal usado por Cassiano. (ROSA, 1995, p.166)

O riso que surge do engano do outro acompanha Turibio Todo desde o
principio da cagada, de modo que se mantém uma atitude de acolhida em relacdo ao
personagem, afastando qualquer possibilidade de rejeicdo seja de sua imagem — ja que
portador de uma deformacao fisica -, seja de suas atitudes. A despeito dos atributos negativos
utilizados pelo narrador para caracterizar Turibio logo no inicio do conto, apresentando-o
como “papudo, vagabundo, vingativo e mau” (ROSA, 1995, p.157), o que se tem &, antes, a
clara adesdo desse narrador que, longe de ser imparcial, toma partido na questio, defende
Turibio Todo e induz o leitor a aceitar sua atitude de vinganca como valida e necessaria:
“Assim, pois: de qualquer maneira, nesta historia, pelo menos no comego — € o comego ¢ tudo
— Turibio Todo estava com a razdo” (ROSA, 1995, p.158).

Os tragos que compdem a figura de Turibio desenham a imagem
desengoncada, pobre e marginalizada do capiau, caricatura que, embora risivel por se basear
no que ha de exagerado e torto nessa figura, ndo consegue promover o rebaixamento de seu
alvo gracas a postura de defesa do narrador. Se a caricatura denigre por avultar um defeito
fisico tendo como objetivo colocar a vista um vicio de carater (LEITE, 1996), tem-se, a partir
da articulag@o entre a composi¢do da imagem de Turibio e a identificagdo do narrador, uma
inversdo do que se poderia esperar como efeito da caricatura. Nessa oscilacdo de degradacdo e
acolhida, o teor critico do riso dilui-se e, em seu lugar, fica o riso simpatico que surge de uma
fala que perdoa o erro em favor da bondade do roceiro: “E, tdo modesto papusculo, incapaz de
tentar o bisturi de um operador, ndo enfeava o seu proprietario: Turibio Todo era até
simpatico: for¢ado a usar colarinho e gravata, as vezes parecia mesmo elegante” (ROSA,
1995, p.157).

Ao contrario do que ocorre com a composi¢do do personagem Turibio Todo,
Cassiano Gomes ¢ descrito com poucos tragos, sem que se esboce um perfil caricaturesco em
torno de sua figura ou de seus atos: “Da personagem Cassiano Gomes, par adverso de Turibio,

sabe-se o minimo indispensavel: amante de Silivana e profissional treinado para o uso de
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armas” (FONSECA, 2001, p.55). Atrelado a esse minimo caracterizador, Cassiano Gomes
aparece como um homem da guerra e ¢ a reprodugdo de sua identificagdo militar — mesmo
que decadente — que o define e o particulariza diante do adversario. Envolto por atributos
ligados a um universo essencialmente masculino — as armas, a relacdo com Silivana, o
conhecimento sobre cavalos, a vinganca, a defesa da honra -, Cassiano representa o fazer, a
acdo colocada em pratica, a for¢a que sobrepuja a razdo.

Assim como a piranha da pardbola que serve de epigrafe ao conto, o ex-
anspecada da Forgca Publica entra no duelo com a intengdo de destruir pela forga, o que
justifica a série de malogros em que se envolve ou em que ¢ envolvido pela asticia de Turibio
Todo, estrategista a quem se deve o adiamento constante do duelo de armas entre os

sertanejos:

Mas ndo voltou como onga na ansia da morte: baldeou do matungo ajumentado e
estrompado, para um rugo-picaco quatrolho e quatralvo, e fez que vinha e ndo veio,
e fez como o raposdo. Obliquou a rota para nor-nordeste, demandando as alturas do
Morro do Guard ou do Morro da Garga, e ai houve que foi onde Cassiano tinha
descalculado, mancando a traca e falseando a mio. (ROSA, 1995, p.162)

Além dessa face comica que se projeta da caracterizagcdo dos dois personagens,
que por ndo rebaixar a figura do capiau acaba por criar uma identifica¢cdo duplamente
ancorada no narrador e no leitor, os atributos que definem suas profissdes e o bairro que
habitam convergem para a circunscri¢do da acdo narrativa em um tempo € em um espaco
historicamente definidos. Sob esse prisma, determinado sociologicamente, mas nao restrito a
uma identificacdo entre personagem e classe social, é possivel olhar para as trajetorias de
Turibio Todo, que parte para Sdo Paulo e retorna para buscar a esposa, Cassiano Gomes, que
morre no espago em que viveu e, finalmente, Timpim, resignado a miséria que o cerca, a
partir de um olhar que considera a posi¢do do personagem no interior de uma dindmica em
que se articulam os bindmios rural e urbano, arcaico € moderno, progresso e marginalizagao.

A referéncia ao comportamento misantropo de Turibio Todo justifica a
profissdo de seleiro que escolhera, “para poder trabalhar em casa e ser menos visto” (ROSA,
1995, p.157). Entretanto, permanece alheia a vontade do personagem a decadéncia dos modos
artesanais de producdo, impulsionada pela industrializagdo e, principalmente, pela chegada do
progresso no espacgo rural por meio da ferrovia e das rodovias. Se o transito representado
pelas vias de acesso a urbanizagdo transforma o espago e dinamiza a produgdo e o escoamento

de produtos, o recorte promovido pelo progresso na organizacdo da vida rustica ndo garante a
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mobilidade de seus habitantes e, mais do que isso, marginaliza o sertanejo por ndo permitir
que assuma o papel de agente da transformacao.

Partindo do periodo de tempo recoberto pela vida de Turibio Todo, Maria
Augusta Fonseca (2001, p.53) circunscreve a ag¢do narrativa em torno dos anos 30 e 40 do
século XX. A hipdtese da autora, valida na medida em que considera a chegada dos principais
motores da urbanizacdo e da industrializagdo no interior de Minas Gerais, insere a esfera de
existéncia dos personagens de “Duelo” (ROSA, 1995) em um contexto marcado por
significativas transformagdes, principalmente do ponto de vista da sustentagdo de um projeto
de desenvolvimento tecnologico e de modernizagdo do pais.

Essa questdo remete a um debate que divide os estudos de Guimardes Rosa em
dois nucleos fundamentais: de um lado, coloca-se parte da critica que, desde a publicacdo de
Sagarana (ROSA, 1995), toma a narrativa rosiana como um universo que se desenvolve a
margem da realidade brasileira, desligado de qualquer vinculo politico ou social; de outro,
situa-se a principal vertente analitica, responsavel por uma visada de carater socioldgico, que
considera as relagdes entre a ficcdo de Rosa e uma dimenso socio-politica € econdmica do
homem brasileiro (LEONEL, 2002, p.3). No interior dessa discussdo, hd que se considerar
que a imagem do caipira Timpim e as trilhas percorridas por Turibio Todo e Cassiano
perfilam um retrato do lugar ocupado pelo homem em um quadro com dimensdes geograficas
e temporais especificas, embora o significado que dai se projeta aprofunde a relacdo
homem/terra e construa uma sondagem que entrelaga regional e universal.

As estratégias de adesdo do narrador em relacdo ao personagem Turibio Todo
incluem a justificativa de seu comportamento vadio e vagabundo, que encontra respaldo no
processo de modernizagdo dos meios produtivos: “Ora, com a estrada-de-ferro, e, mais tarde,
o advento das duas estradas de automovel, rarearam as encomendas de arreios e cangas, €
Turibio Todo caiu por forga na vadiagem” (ROSA, 1995, p.157-158). Assim como José
Amaro, de Fogo morto (REGO, 1997), o ex-seleiro Turibio Todo permanece a margem do
progresso ¢ do desenvolvimento econdmico e social promovidos pela industrializagdo.
Percebe-se, entretanto, uma significativa diferenca quando sido colocados em paralelo os
caminhos percorridos pelos dois personagens: enquanto Jos¢ Amaro enlouquece diante da
decadéncia de seu oficio e de sua familia, unindo a degradacdo social a sua esfera individual
de vivéncia, Turibio Todo abandona o estrato da sociedade a que pertence e, “na vadiagem”,
passava os dias a pescar.

Essa projecdo da faléncia social ao nivel individual, que marca todos os

personagens de Fogo morto (REGO, 1997), determina grande parte da tonalidade tragica da



168

narrativa de José Lins do Rego e, como se viu, extingue a chama do engenho Santa Fé ¢ da
vida de seus habitantes. No conto “Duelo” (ROSA, 1995), ao contrario, a decadéncia social
do personagem Turibio Todo aparece, no nivel individual, como motivo que sustenta a
dimensdo comica que envolve suas atitudes: a incapacidade do personagem de se realizar
plenamente serve como mola propulsora do malogro que da origem ao eixo de ag¢do do conto,

de modo que o equivoco ¢ a irrealizac¢do sdo os tracos definidores do perfil de Turibio:

Turibio Todo, iludido por uma grande parecenca e alvejando um adversario por
detras, eliminara ndo o Cassiano Gomes, mas sim o Levindo Gomes, irmio
daquele, o qual ndo era metralhador, nem ex-militar ¢ nem nada, e que, por sinal,
detestava mexida com mulher dos outros. Turibio Todo soube do erro, ao subir no
estribo. — Ui!l... Galope bravo, em vez de andadura!... — pensou. (ROSA, 1995,
p-160)

Se equivoco e malogro sdo as palavras que definem ndo apenas o personagem
Turibio Todo, mas também toda a série de desencontros que adiam a luta anunciada pelo
titulo do conto, soma-se a dimensdo do erro a ironia instituida pelo sobrenome de Turibio:
alheio a qualquer possibilidade de completude, o personagem frustra a totalidade prevista pelo
adjetivo que o qualifica e o define, de modo que da incongruéncia entre o anunciado e o
descumprido surge um hiato que coloca o personagem em uma posi¢do intersticial, que o
afasta da realizag@o profissional ao mesmo tempo em que o liga a frustracdo pessoal, ja que
fora traido pela mulher e, agora, passa a ser cagado pelo amante que ndo conseguiu matar.

Maria Augusta Fonseca (2001) identifica o comico que surge do sobrenome do
personagem a negatividade dos tragos que compdem a sua imagem masculina, entretanto, a se
considerar aquela identificagdo do narrador ao personagem, o que era depreciativo dilui-se,
permanecendo a imagem do homem desengongado e risivel por seus malogros. Nessa escala
de equivocos, insere-se a propria figura da esposa de Turibio, j4 que € ela quem, além de
provocar o adultério, é capaz de ludibriar o marido ao longo de toda a narrativa — os “olhos de
cabra tonta” (ROSA, 1995, p.160) de Silivana enganam o ex-seleiro e servem de guia para
Cassiano Gomes, que ¢ informado pela amante dos movimentos estratégicos de seu opositor.

A caricatura que se constroi a partir da deformidade fisica de Turibio também
contribui para a composi¢do de um retrato em que estdo congregados tracos sdcio-geograficos
reveladores da condicdo marginal do sertanejo. Resultante da a¢do do inseto conhecido como
“barbeiro”, o papo de Turibio Todo ndo deixa de representar um estigma da pobreza, ja que a
proliferacdo do vetor ocorre em areas em que a urbanizagdo nio se realizou completamente,

com saneamento e higiene precarios. Travestida de comicidade, a questdo ndo assume uma
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tonalidade critica dada a jocosidade e, mais do que isso, a naturalidade com que o narrador

apresenta o papo do personagem e a presenga corriqueira do inseto na regido:

Além do mais, ninguém nasce papudo nem arranja papo por gosto: ele resulta das
tentativas que o grande percevejo do mato faz para se tornar um animal doméstico
nas cafuas de beira-rio, onde ha, também ciimplices, camaradas do barbeiro, cinco
espécies, mais ou menos, de tatus. (ROSA, 1995, p.157)

Se a adesdo do narrador — e, ainda, do leitor — em relagdo ao personagem
Turibio afasta de sua imagem a possibilidade de derrisdo, a acolhida que dai resulta auxilia
nessa anulagdo da critica, de modo que o que se poderia esperar de uma narrativa corrosiva
transfigura-se, por meio do comico, na apresentacdo de uma realidade carente, porém
organizada em favor de sua sobrevivéncia e da manutencdo de seu codigo de organizacdo
interna. A imagem caricaturesca de Turibio constroi-se, portanto, alheia ao rebaixamento
tipico da caricatura e, sem um defeito ou vicio moral que lhe sirva de substrato critico, o riso
converte-se na ingenuidade do personagem, risivel pela figura desajeitada, pela ignorancia da
traicdo e, mais do que isso, pelo malogro no assassinato de Cassiano Gomes.

Nesse momento da narrativa, inicio em que sdo descritos os principais atributos
do personagem traido, ndo ha qualquer contraponto que justifique a identificacdo de uma
critica a situacdo marginal do habitante do interior, pelo contrario, sequer € possivel
identificar uma posi¢do a margem, ja que ndo ha referéncias a um centro supostamente
irradiador do progresso e da urbaniza¢do. Como seleiro alijado de sua profissdo pelo processo
de transformacdo dos modos de producdo, Turibio Todo ndo permanece preso a sua terra,
como ocorre com Jos¢ Amaro no romance de José Lins do Rego, aguardando a loucura e a
morte sem possibilidade de mudanga. Ao contrario, o ex-seleiro, depois da resolugdo de seu
oponente em abandonar a cagada, parte para Sdo Paulo com um grupo de imigrantes que
buscam, na capital paulista, possibilidades de trabalho e enriquecimento.

O movimento migratorio, representado pelo grupo de trabalhadores que
convencem Turibio a se mudar, divide a narrativa em dois eixos distintos, passivel de
identificacdo quando agora se considera a relagdo dos personagens com o pdlo atrativo do
progresso. Sob esse ponto de vista, o par opositor de Turibio deixa de ser Cassiano Gomes e
passa a ser Timpim, que € quem concretiza a vinganga iniciada pelo ex-militar. Essa oposi¢ao
ndo se manifesta apenas do ponto de vista do lugar assumido por Timpim no duelo, mas
principalmente pela postura adotada por ele diante da pobreza e da auséncia de oportunidades

no espaco em que ocupa. Vigésimo primeiro filho de uma familia pobre, Antonio, que tem
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por apelidos Timpim e Vinte-e-Um, aparece diante de Cassiano Gomes quando este estava ja
diante da morte, sabendo que ndo conseguiria chegar a Sdo Paulo para, finalmente, antes de
morrer, zelar por sua honra e matar Turibio Todo.

A figura do personagem franzino e pobre revela a escassez de recursos € o
isolamento econdmico da regido, representada na paternidade frustrada do rapaz, que luta por
manter sua esposa viva apds o nascimento do terceiro filho do casal, que viu a morte dos dois

primeiros — o primogénito, com um ano, e a segunda, antes mesmo do parto:

- E quem ¢é aquele manguardo? Aquele grandalhfo que estava te dando arrancos?

- E meu irméo 1z¢&, sim senhor.

- Por que ¢ que ele estava te batendo?

- Por causa que ele queria tomar de mim estas mandiocas ensoadas... E eu néo dou,
porque estou levando p’ra minha mulher, que teve crianga, ant’ontem, e ndo tem
nada 14 em casa pr’ ela comer!... (ROSA, 1995, P.179)

A desgraga em que se inserem Timpim e sua familia, que se encontra na
iminéncia de ver o terceiro filho morto, salvo apenas pela piedade de Cassiano Gomes que
decide pagar a vinda de um médico para o arraial, marca o retrato de uma vida que se
equilibra sobre o limite da existéncia em uma escala social segregadora e sem oportunidades:
“Qualquer vaqueiro sabe, de experiéncia propria, quanto contrastam as facilidades disponiveis
para socorrer a um touro empestado com as dificuldades que encontra para medicar um filho
enfermo” (RIBEIRO, 2000, p.353). Nessa logica da exclusdo, Vinte-e-Um se vé diante da
doenca da crianca e, conformado com sua pobreza, sabe que ndo lhe ¢ possivel mudar sua

situagao:

- Que foi que houve Vinte-e-Um?

Era o filho, o neném, que estava doente, muito mal, mesmo, e, por mingua de
recursos, quase a morrer. E o Timpim abriu o bué; mas as lagrimas corriam e ele
nio amolgava o busto.

Cassiano perguntou:

- Me diz um coisa, Vinte-e-Um: nas Abdboras tem doutor?

- Tem sim, mas em-antes ndo tivesse, meu Deus!. Como € que eu, que ndo sou dono
de nada desta vida, hei de poder pagar seu doutor-médico a trinta mil réis a légua,
p’ra ele vir até ca?!... JA4 mandei buscar receita-de-informagdo, e, o resto do
cobrinho que o senhor me deu, eu gastei tudo nas meizinhas de botica... (ROSA,
1995, p.180-181)

A imagem de miséria de Timpim contrasta com a prosperidade de Turibio
Todo, quando o capiau retorna de Sdo Paulo, avisado pela mulher da morte de Cassiano. O
encontro entre os dois personagens deixa entrever, sob a cortina do riso, a disparidade entre

aquele que partiu do campo para a cidade grande e aquele que permaneceu a margem do
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progresso. A descrigdo caricaturesca de Turibio marca o exagero do vestuario do caipira que,
tendo arrecadado recursos, cobre-se com cores exuberantes e acessorios vistosos, alheios a
imagem do sertdo que outrora o definia: com botas vermelhas lustrosas, um lenco verde sobre
0 papo, piteira, relégio e presentes, os contornos do personagem mostram-se risiveis por
revelar a inadequagdo, no presente, a um espago que ja nao lhe pertence.

Nesse ponto, ¢ importante que se distinga o riso que se origina da composi¢ao
do capiau do riso do prdprio personagem: risivel pelo que tem de exacerbado em seus tracos,
Turibio Todo considera comica a figura de Timpim, tomando como atributos risiveis — e

caricaturescos - os trajes improvisados e a cavalgadura decrépita do rapaz:

O capiau, com um sorrisinho cheio de cacos de dentes, ficou olhando para Turibio,
que também o examinava, com uma vontade doida de rir.

Porque o outro, a guisa de capote, trazia um saco de aniagem, cujas costuras laterais
desfizera, enfiada a cabega por um buraco no fundo; e a bizarra roupagem caia-lhe
a frente e as costas, como a casula de um padre a dizer missa. Estava descalgo, mas
com enormes esporas nos calcanhares, e, para bater, trazia um galho de uvatinga na
mao.

O cavalinho pampa — era mesmo um cavalo — com o rabo amarrado ¢ a crina
cortada rente, funga-funga, magrelo, se afinava pela mesma peti¢do-de-miséria: o
freio era de barbicacho; a sela um lombilho quase cangalha, faltando-lhe um
estribo; e ndo tinha rabicho nem peitoral. (ROSA, 1995, p.183)

O contraste entre o desejo de rir de Turibio e a trajetoria de Timpim ao longo
da narrativa impede que o leitor seja acometido pela mesma sensacdo do capiau papudo.
Ocorre, nesse caso, uma gradacdo de olhares que tira de cena o riso em relagdo cavaleiro
miseravel e institui um desconforto que decorre da consciéncia da marginalizacdo e da
pobreza de Vinte-e-Um: antes de olhar para a imagem desajeitada do personagem nos trapos
que veste sobre seu cavalo magro, o leitor conhece o olhar zombador que Turibio langa diante
dessa figura. Nesse ponto, o humor surge como sintese desses dois campos de visdo, em que
se colocam, de um lado, a zombaria de Turibio e, de outro, o conhecimento prévio em relacio
as condi¢cdes de Timpim. A compaixdo que se projeta do tragico da existéncia aviltada recusa
o riso da caricatura e institui uma reflexdo que, ao contrario do que se poderia esperar, revela-
se menos em sua fei¢do sociologica do que no afastamento do rebaixamento promovido pelo
olhar de Turibio.

O encontro entre Turibio Todo e Vinte-e-Um entrecruza as duas forcas diante
do polo atrativo do desenvolvimento industrial e da urbanizacdo, representado na narrativa
pela cidade de Sdo Paulo. E fato que, em “Duelo” (ROSA, 1995), o progresso nio se reveste
de tonalidades negativas, nem mesmo ha um teor critico em relagio aos seus efeitos na esfera

social que permanece a margem de seu campo de acdo (FONSECA, 2001), entretanto, a volta
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de Turibio da capital paulista com uma imagem diferente e, principalmente, com “uma nova
concepgdo do universo” (ROSA, 1995, p.185) ndo deixa de representar o processo de
contamina¢do da cultura caipira pelos atrativos do progresso, especialmente quando avulta,
nessa nova visdo de mundo de Turibio, o esquecimento de alguns tragos componentes do
espago em que conhecia como ninguém antes de partir.

No comportamento e na fala de Turibio, que incita Timpim a também ir a Sdo
Paulo, subjaz certa descaracterizagdo da vida sertaneja que, no processo de desenvolvimento
dos grandes centros, passa a ser regulada pelos mesmos valores e interesses presentes da

dindmica da vida urbana:

Um grupo que se sentia equilibrado e provido do necessario a vida, quando se
equiparava aos demais grupos de mesmo teor, sente-se bruscamente desajustado,
mal aquinhoado, quando se equipara ao morador das cidades, cujos bens de
consumo ¢ equipamento material penetram hoje no recesso da sua vida, pela
facilidade das comunicagdes, a multiplicidade dos contactos, a penetracdo nos
novos estilos de viver. (CANDIDO, 2001, p.271)

Se esse desequilibrio apontado por Antonio Candido (2001) se manifesta nos
contornos do personagem Turibio, hd que se considerar que um equilibrio ideal dos meios de
vida no campo ndo ¢ capaz de se realizar completamente, como se observa pela figura de
Timpim. A recusa do personagem em migrar para a cidade pontua ndo somente a decadéncia
permanente da esfera que representa, mas também uma “concepg¢do de universo” que difere
essencialmente daquela trazida de Sao Paulo por Turibio Todo por colocar, no centro de suas

expectativas para o futuro, a morte:

- Qual, seu Turibio Todo... Com perddo da palavra, mas este mundo ¢ um monte de
estrume! Nao vale a pena a gente ficar alegre... Nao vale a pena, ndo.

- Ora, deixe de curtir mal sem paga... Que ¢ isso!?...

- A gente vive sofrendo... Todo o mundo ¢ s6 padecer... Nao vale a pena!... E depois
a gente tem de morrer mesmo um dia... (ROSA, 1995, p.186)

Enquanto Turibio foge da morte e topa com ela justamente na presenca de
Timpim, este ja a encontrara duas vezes, na perda dos filhos. O capiau papudo néo € capaz de
desvendar a morte que se aproxima e a vinganga de Cassiano Gomes se concretiza na figura
do pobre sertanejo, que age contra os seus valores primordiais — € necessario lembrar que
nenhum habitante do povoado em que se encontrava Cassiano moribundo identificou-se como
assassino — em nome da gratiddo que dedicava aquele que considera como segundo padrinho

de seu filho, por ter salvado sua vida. Nesse contraste entre vida e morte, recorrente em
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diferentes pontos da narrativa, avulta o cédigo de honra obedecido por Cassiano, que paga
com sangue a morte do irmdo, e também por Timpim, que cumpre a promessa feita ao ex-
militar em seu leito de morte. Apenas Turibio ndo cumpre essa lei ou fracassa na lavagem de
sua honra em sangue alheio: o erro do tiro inicial, que acertou Levindo Gomes, ¢ a mudanga
para Sdo Paulo revelam uma contradi¢gdo no comportamento do ex-seleiro relativamente ao
universo que rege o habitante interiorano.

Apresentado do ponto de vista de seu desenvolvimento orgéanico, esse universo
geograficamente circunscrito no espago do interior de Minas € construido na narrativa ndo a
partir de uma reflexao sociologica ou como ponto de sustentacdo dessa reflexdo, mas de uma
maneira em que se justifica a valorizacdo dos aspectos que o caracterizam e o organizam a
priori. Isso quer dizer que “Duelo” (ROSA, 1995) traga o mapa da vida sertaneja em seu
codigo proprio de existéncia, qual seja a logica regida por valores que se projetam do
individuo para o social. Nesse codigo sertanejo, a honra desempenha o papel de elemento
mediador das relagdes e, na narrativa, justifica a tentativa de assassinato de Cassiano Gomes
por parte de Turibio Todo, que procurava restituir sua propria honra depois do adultério
flagrado, bem como a cacada de Cassiano a Turibio como forma de vingar a honra do irmédo
morto.

Analisando o que se poderia chamar de logica da violéncia nas narrativas de
Tutaméia, Maria Célia Leonel (2002) afirma que, por se manifestar entre o individual e o
coletivo, a violéncia “[...] ndo deriva apenas da vontade individual, ou da violéncia entranhada
no homem, mas tem a ver com a vida politico-social do pais” (LEONEL, 2002, p.4). Na
narrativa em questdo, a violéncia torna-se cotidiana na medida em que ndo apenas sustenta o
titulo do conto, mas também aparece nos principais eventos narrados: o assassinato de
Levindo Gomes, a troca de tiros que surpreendeu Cassiano Gomes proximo ao rio, o
assassinato de Turibio Todo por Timpim como paga ao favor feito por Cassiano ao sertanejo.
Esse movimento que caracteriza a violéncia como elemento banalizado, corriqueiro, remete
para a imagem da ineficiéncia do aparato governamental, que passa a ser suprida pela esfera
individual de agdo, em que a vinganca suplanta a justica.

Se essa incorporagdo da justica pelo individuo manifesta, por um lado, os
desmandos locais de um espago em que mesmo Deus deve se armar, por outro revela um
movimento individual de realizagdo de um impulso humano de violéncia que gravita em torno
de um eixo fundamentado pelo restabelecimento da honra. Concretizado nos significados da
palavra “vinganga”, esse impulso congrega violéncia e realizagdo pessoal em uma mesma

esfera de agdo, amarrada ao cotidiano sertanejo pelo fio que se desprende daquela dimensdo
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coletiva da violéncia. A imagem da vingan¢a — mola propulsora da a¢@o narrativa em “Duelo”
(ROSA, 1995) - concretiza essa dialética do individual e do social sintetizada na violéncia,
compondo uma dindmica semelhante aquela observada por Antonio Candido (1964, p.13) no
Conde de Monte Cristo: “O homem que vinga a si mesmo abertamente acredita
poderosamente em si mesmo, ¢ considera as violagdes de outrem a sua propria integridade
como outros tantos atentados ao equilibrio do universo”.

Transposto para o jogo que se desenrola ao longo da narrativa rosiana, esse
significado da vinganca como algo entranhado na posi¢do do homem diante de si e da
sociedade que o cerca surge como dupla possibilidade de restituicdo de uma unidade perdida:
primeiramente, com o adultério de Silivana e, em seguida, com o assassinato de Levindo
Gomes. A idéia de reconstrucdo da ordem do universo por meio de um ato individual de
violéncia ¢ discutida por Guimardes Rosa em sua entrevista a Giinter Lorenz (1973, p.351),
quando questionado a respeito da natureza criminal dos atos de violéncia representados em

sua fic¢do, a que responde:

O que ali acontece ndo sdo crimes. A gente do sertdo, os homens de meus livros,
vocé€ mesmo escreveu isso, vivem sem consciéncia do pecado original; portanto,
ndo sabem o que é o bem ¢ o0 que ¢ o mal. Em sua inocéncia, cometem tudo o que
nés chamamos “crimes”, mas que para eles ndo o sdo. [...] No sertdo, cada homem
pode se encontrar ou se perder.

Da afirmacdo de Guimardes Rosa projeta-se uma reflexdo em torno da
violéncia como modo de reconhecimento do universo sertanejo e, mais do que isso, como
ponto de contato e de integracdo entre 0 homem e o meio que o envolve, concretizando sua
posicdo de ser-no-mundo. Sendo verdade que essa esfera de compreensdo do universo liga a
violéncia a composi¢do do sertanejo rosiano como um ser-ladino, conforme se discutiu,
também n3o se podem ignorar os significados que regem uma espécie de totalidade
unificadora entre o personagem e um Bem supremo do universo na composi¢do do capiau
pobre Timpim. Essa inocéncia apontada por Rosa que, no limite, relativiza o teor da prdopria
violéncia, aparece na imagem de Timpim por meio da gratiddo e, mais do que isso, pela
ingenuidade de um homem que se criou longe dos valores trazidos por Turibio Todo do
espaco urbano: “Nas aventuras dos personagens de Guimardes Rosa, a inferioridade (do
animal, do analfabeto, da crianga, do ignorante) sempre propicia um certo olhar obliquo que
permite penetrar nos segredos opacos ou nos enigmas insoliiveis na perspectiva superior”

(ROSENFIELD, 2006, p.41).
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Enquanto Turibio Todo transformou sua visdo de mundo e permitiu certa
permeabilidade com o conhecimento de uma outra 1dgica de organizagdo do universo, que ¢ a
cidade, Timpim manteve sua ingenuidade e foi por meio de sua agdo que se reconstituiu o
equilibrio perdido no inicio da narrativa, sustentador da possibilidade de duelo, fechando o
ciclo iniciado com o assassinato de Levindo com a propria morte. Ocorre, portanto, que os
percursos empreendidos por Turibio e Cassiano, outrora paralelos, cruzam-se no momento em
que a morte aproxima os passos de ambos.

Considerada a primeira tese de Ricardo Piglia (1994, p.37) a respeito do conto
— a de que um conto condensa em si duas histdrias, uma evidente que esconde outra, contada
de maneira eliptica -, mais do que colocar lado a lado os destinos dos dois personagens, a
presenca da morte aproxima o desfecho das duas histérias narradas em “Duelo” (ROSA,
1995). Nesse sentido, a histéria evidente do conto seria aquela que traga o caminho percorrido
pelos dois personagens na tentativa de duelo que se iniciara com o assassinato incorreto
cometido por Turibio Todo. Tendo em vista que a intencdo de cada parte era provocar a morte
do outro, essa primeira historia narra o caminho empreendido por cada um para matar seu
oponente e, embora o duelo ndo se concretize em luta fisica, a intengdo de ambos encontra
pleno éxito na medida em que os dois duelistas sdo mortos — um por doenga, outro por
emboscada.

Por outro lado, a histéria que se desenrola de maneira eliptica, & sombra desta
primeira, desenha sob o mesmo rastro pegadas diferentes: enquanto o sentido a mostra traceja
a busca pela morte do outro, a segunda histdria constrdi a fuga da propria morte, ja que o fim
de um estrategista significaria — ao menos hipoteticamente — a garantia de vida do outro. Tem-
se, pois, a frustragdo do intento almejado pelos dois personagens, ja que Turibio Todo foi
assassinado mesmo depois da morte de Cassiano Gomes, também derrotado quando se leva
em consideragdo, nesse ponto da historia, que seu adversario era menos o seleiro do que a
propria morte.

Essa frustracdo da fuga, tomada como elemento definidor da segunda historia,
ndo apenas auxilia na inser¢do do elemento tragico no interior da narrativa como também
concretiza essa interferéncia da tragicidade na realizagdo cOmica, ja que “os elementos
essenciais de um conto t€m dupla func¢io e sdo utilizados de maneira diferente em cada uma
das duas histdrias. Os pontos de cruzamento sdo a base da construcao” (PIGLIA, 1994, p.38).
Sob esse aspecto, o assassinato de Turibio Todo como ponto maximo do tragico representaria,
também, o entrecruzamento das duas histérias que fundamentam o conto a partir da

perspectiva das hipdteses de Ricardo Piglia (1994), aqui tomadas como balizadoras. A morte,
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portanto, representa duplo papel na medida em que concretiza, em dois niveis diferentes, o
éxito e a frustracdo dos personagens, ambivaléncia que sustenta, também, a relagdo entre riso
e lagrima neste conto de Jodo Guimaraes Rosa.

Como ponto de contato entre as duas histdrias que se entrelacam nessa
narrativa, a imagem da morte tem seu significado pluralizado quando inserida em uma analise
da nocdo de tradgico que perpassa a trajetoria dos personagens do conto, reflexdo que também
serve de sustentaculo para a compreensdo do lugar ocupado pelo humor em “Duelo” (ROSA,
1995). Hans Ulrich Gumbrecht (2001, p.11) equaciona a relagcdo entre o sentimento tragico e
certa “presengca ameagadora da morte”, espécie de elemento que projeta sua determinagdo
mesmo como uma presenga in absentia. Em consonancia com essa filiagdo entre o tragico e a
morte, o destino dos duelistas define-se tragicamente quando se concretiza a morte de Turibio
e Cassiano, frustrando o intento de ambos de fugir da morte. O fato é que, se essa dimensao
tem como pressuposto a tragicidade da morte como fim iminente, diante da qual a metafora da
fuga marca a tentativa de adiamento ou mesmo o posicionamento do homem diante de seu
destino, no nivel que se definiu como a histdria aparente da narrativa — ou primeira historia —
a morte ndo se mostra em sua feigdo tragica.

O aparente paradoxo de uma morte alheia ao tragico desfaz-se diante da
constatacdo de que no primeiro caminho empreendido pelos personagens, aquele em que um
intenta acabar com a vida do outro, o que se tem ¢ a constru¢do de um jogo de objetivos
frustrados, estratagemas bélicos e a composicdo caricaturesca dos personagens, cavando o
cdmico no seio de um porvir nefasto. Riso alheio ao rebaixamento, a adesdo promovida pelo
riso a figura de Turibio e, posteriormente, de Timpim, conduz a concretizacdo do efeito
tragico que se desprende do segundo movimento da narrativa, aquele em que a tentativa de
fuga da morte € frustrada pelo aniquilamento da vida de ambos.

A diluigdo do codmico no interior do trdgico inicia-se no momento em que
Cassiano ¢ acometido, no caminho que o levaria a Turibio, por sua doenca cardiaca. A partir
de entdo, Cassiano Gomes carrega consigo a certeza do fim, outrora apenas latente como uma
das possibilidades de encerramento do duelo. Diante da morte, Cassiano coloca-se também
diante da vida que se lhe apresenta na figura do filho de Timpim, instaurando uma atmosfera
melancolica que marca o personagem que tem consciéncia da proximidade do fim e, também,

da soliddo absoluta em que se encontra:

E o menino, que era engragadinho e esperto, abriu os olhos para Cassiano, que, ante
tanta fragilidade, se enterneceu:
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- Sera que nem minha mae eu ndo vejo, em-antes de eu morrer?!... — gaguejou,
solugando.

Pediu que o levassem para a cama; mas ja era outro homem, porque chorar sério faz
bem. (ROSA, 1995, p.180)

O comentario introduzido pelo narrador em relagdo a transformacgdo de carater
a que se submete o personagem quando, no auge de sua doenca, depara-se com o contraste
entre uma vida que se inicia e a propria vida chegando ao seu término liga a imagem da morte
a perspectiva moralizante do tragico, entendida ndo como concatenag¢do de valores morais
especificos, mas como ponto culminante de um processo de aprendizado do homem diante de
si mesmo e do universo que o cerca. Essa perspectiva pedagogica do tragico, identificada por
Werner Jaeger (1994)'® no processo de formagio e constitui¢io do homem na sociedade grega
por meio da tragédia, aparece no conto como uma espécie de redencdo do personagem
Cassiano Gomes, quando o ex-militar se coloca frente a morte e, mais do que isso, diante da
tragicidade de uma vida que mais se parece com a propria morte, como ¢é o caso da familia de
Timpim.

Submetido a uma espécie de educagdo pelo tragico, deflagrada pela
consciéncia da morte, Cassiano Gomes redime-se perto da inevitabilidade de seu fim e da

possibilidade de salvagdo do filho do capiau pobre:

- Esse dinheiro fica todo para vocé, meu compadre Vinte-e-Um...
Ai, tomou uma cara feliz, falou na mae, apertou nos dedos a medalhinha de Nossa
Senhora das Dores, morreu e foi para o Céu. (ROSA, 1995, p.182)

A tranqiiilidade e a feicdo de felicidade assumida pelo personagem no
momento de sua morte confirmam esse processo de redeng¢do e de compreensdo do
significado da vida, concretizado na afirma¢do de que Cassiano fora para o céu. O
aprendizado conquistado pelo personagem desenha-se mesmo no interior da estrutura
narrativa de “Duelo” (ROSA, 1995), que evidencia uma espécie de trajetoria necessaria a
purgacdo a partir de um encontro que se realiza apenas no final do caminho, espécie de
bifurcacdo em que o tragico da morte conduz para a compreensdo do sentido da vida.

Nesse sentido, a imagem do caminho percorrido por Cassiano e os espacos
ocupados por ele ao longo de sua trajetoria ndo deixam de corroborar essa peregrinacao
metafisica do personagem, paradoxalmente concretizada apenas quando Cassiano para de
andar e precisa se render ao amparo da cama. Unindo o espago ao tempo, o cronotopo da

estrada (BAKHTIN, 1998) atribui significado a posi¢do ocupada pelo personagem diante de si
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e do tempo que o cerca. No momento em que se discutiu a figura da casa de José Amaro
situada em um ponto intersticial da estrada, a idéia de incompletude de um sujeito que
permanece aquém de si e de uma esfera social capaz de abarca-lo em seu interior conduziu
para a conclusdo de que a casa do personagem congregava em si 0S mesmos tragos de
marginalizacdo — espacial e temporal — e estagnacdo definidores do perfil do seleiro no
romance Fogo morto (REGO, 1997), de modo que também sua loucura gravitava em torno de
uma concepgdo de passado ultrapassada e cristalizada nas paredes da casa em ruina.

No conto “Duelo” (ROSA, 1995), a temporalizagdo do espaco manifesta-se na
metafora da estrada como caminho que se reveste do passado, na trilha deixada para tras, e
nas diferentes potencialidades de futuro, quando se levam em conta as veredas possiveis. Na
perspectiva de um olhar que toma Cassiano Gomes a partir das estradas que percorreu, a
narrativa aparece segmentada em dois eixos distintos: o primeiro define-se no trotar que
marca a tentativa de duelo com Turibio Todo, nos contornos entre os arraiais, povoados ¢ a
boca do sertdo, de que esteve proximo na cagada ao oponente; enquanto isso, o segundo eixo
distingue-se do primeiro por se compor da estrada que levaria o personagem a se encontrar
com sua mae e, posteriormente, a duelar com Turibio Todo em Sao Paulo, para onde se
locomoveria com o trem de ferro. No primeiro estrato, temporalmente delimitado pelos meses
da perseguicdo, diferentes caminhos conduzem a varios lugares e, ainda, a lugar nenhum:
durante cerca de cinco meses € meio, os espagos percorridos somam-se ao significado da
cacada e o que se tem € a composi¢do de um movimento ludico, semelhante a uma brincadeira
de crianga, espécie de cabra-cega sem os olhos vendados, um tateando o espago em busca do

outro:

E continuou o longo duelo, e com isso ja durava cinco ou cinco meses € meio a
correria, monotona e sem desfecho.

Até que, pois, variaram de lance, partindo, com pouca distancia — Turibio Todo a
frente -, outra vez do das Velhas, em direcdo ao oeste. E isso talvez sem razdo
nenhuma, ou porque o seleiro julgasse proprio irritar mais o outro, ou fosse porque
aquele, que tinha deixado a cachaga a bem da idéia lucida, voltara, por esse tempo,
de novo a beber. (ROSA, 1995, p.167)

Esse jogo de posi¢des que se invertem e se revertem auxilia a criacdo de uma
atmosfera comica que envolve o duelo ndo realizado ao mesmo tempo que também se reveste
de certa comicidade, que dilui a tensdo e a apreensdo originadas pela idéia de uma cacada
humana, com a morte de um dos duelistas como supostamente inevitdvel. Ocorre, portanto,

que o riso novamente aparece como forma de relativizacdo da brutalidade do sertdo, de modo

1% A esse respeito, ver também Sterzi (2004).
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que o tom de ludicidade sobressai-se em relagdo a morte que permanece a espreita: “‘Es-te
den-tro e es-te fora!’... Turibio Todo tinha pulado fora da roda, e ndo mais brincou” (ROSA,
1995, p.174).

Terminada a brincadeira, de volta ao arraial e ao lado de Silivana, a esposa de
Turibio, que ja se mudara para Sao Paulo, Cassiano coloca-se diante da morte anunciada,
prevista pelo boticario para ocorrer por volta do més de junho do ano seguinte, embora o més
de dezembro pudesse testemunhar significativa piora de seu estado de saude. Nesse ponto, a
comicidade desfaz-se e se transforma em uma melancolia que impregna a descri¢do do espago
que, agora, ¢ menos o palco de uma ciranda do que a interiorizagdo do estado de alma do
personagem, ao encarar a certeza do fim: “A paisagem era triste, e as cigarras tristissimas, a
tarde” (ROSA, 1995, p.177). Jornada interrompida, estagnacdo do tempo no espago da
estrada, a interrup¢do da viagem de Cassiano Gomes delimita 0 momento em que a vida passa
diante dos olhos do personagem, ja que ele mesmo tornou-se incapaz de perambular pelos

descaminhos da vida:

Mas, no caminho, foi piorando, e teve de fazer alto no Mosquito — povoado perdido
num cafundé de entremorro, longe de toda a parte -, onde trés duzias de casebres
enchiam a grota amavel, que cheirava a grio-de-galo, murici e gabiroba, com vacas
lambendo as paredes das casas, com casuarinas para fazerem musica com o vento, ¢
grandes jatobas diante das portas, dando sombra. Um lugar, em suma, onde a gente
ndo tinha vontade de parar, s6 de medo de ter de ficar para sempre vivendo ali.
(ROSA, 1995, p.177)

Se os caminhos da estrada circunscrevem também a trajetoria para o
conhecimento de si mesmo, encerrando em seus contornos o motivo do encontro (BAKHTIN,
1998, p.235), o encerramento do personagem em um lugar distante, afastado dos arraiais e
habitado por pessoas simples, pobres, em grande parte assoladas pela maléria e alheias a
existéncia do trem de ferro (ROSA, 1995, p.177), marca o isolamento do mundo como modo
de encerramento em si mesmo. O fato € que, no caminho, Cassiano Gomes depara-se com
homens e mulheres que passam diante de seus olhos com uma vida miseravel, porém honrada,
e na comog¢do que se projeta da vida que tenta se manter nos escombros da pobreza,
representada pela figura do filho de Vinte-e-Um, a imagem do encontro ndo mais se manifesta
apenas no encontro consigo mesmo, mas ainda no ponto em que se deparam a vida e a morte,
ou mesmo uma vida que, também ela, ¢ um pouco de morte.

Nao se pode dizer que esse personagem tenha passado, ao longo de seus
caminhos e estradas, por um processo de purgacdo e redengdo e, embora, sua presenca na

narrativa seja interrompida pela afirmag@o de que fora para o céu, a dimensdo cristd dessa
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absolvi¢cdo se manifesta apenas nos momentos que antecedem a morte de Cassiano, que se
confessa com um padre e reza, e ndo em um caminho de conversdo ou beatificacdo em que o
passado ¢ compensado por privagdes no presente. Ja que se falou em um ponto da estrada em
que tempo e espago unem-se, onde o personagem encontra-se diante de si e do outro, parece
uma contradi¢do esvaziar o significado desse encontro do ponto de vista de uma revisdo do
passado. O que ¢ necessario salientar, nesse caso, ¢ que a transformacdo ocorrida no
comportamento do personagem nio se manifesta em uma dimensao crista-religiosa, mas sim
no “espetaculo da vida” que se desdobra ante os olhos de Cassiano Gomes moribundo.

Assumindo a fun¢fo de diluir o comico preponderante na primeira parte da
narrativa, o tragico mostra-se tanto na morte quanto na manuten¢do da vida. No que diz
respeito ao momento da morte de Cassiano, o narrador heterodiegético manipula sua narracéo
e o ponto de vista do leitor diante dos fatos ao omitir o pedido que o ex-militar fizera a
Timpim, revelado apenas no momento em que o capiau esta diante de Turibio Todo, prestes a
executa-lo. A atitude de Timpim, que cumpre a promessa feita ao compadre, resvala em um
novo significado do tragico, que agora convive com a imagem decrépita de suas roupas e de
sua cavalgadura, definidores de sua pobreza e de sua condi¢do marginal. O fato é que Timpim
contraria um ethos marcado pela honra e pela honestidade em nome de um cddigo
comportamental que prevé a gratiddo e a manutencdo da palavra dada a um homem em seu
leito de morte. Sob esse aspecto, o que se tem ¢ uma outra face do sentimento tragico,
manifestado na submissdo do homem a uma situacdo em que se depara com os limites da
existéncia, colocados nos liames do ser e do ndo-ser: “O tragico apresenta o0 homem naquela
situacdo-limite em que, ser natural que é, comprova contudo a sua destinagdo espiritual.
Mesmo sucumbindo, testemunha a unidade suprema do universo” (ROSENFELD, 1991,
p-12).

Em consonancia com a proposi¢do de Anatol Rosenfeld (1991), a figura de
Timpim representa o homem diante de seus proprios limites, j& que em nome da vida do filho,
salva por Cassiano, promove a morte de Turibio. Mais complexa do que a relagdo vida-morte,
a trajetdria do capiau pobre ao longo da narrativa sintetiza em si mesma as ambigiiidades do
humor, principalmente quando se considera o modo comico como sua imagem se apresenta
para Turibio e, de maneira contrastante, a dimensdo tragica de uma vida imersa na pobreza,
no abandono e, agora, portadora da propria morte: “- Nao grita, seu Turibio, que nao adianta...
Peg¢o perddo a Deus e ao senhor, mas ndo tem outro jeito, porque eu prometi a0 meu
compadre Cassiano, 14 no Mosquito, na horinha mesma d’ele fechar os olhos...” (ROSA,

1995, p.187).
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Ao longo do curto didlogo travado entre Turibio e seu assassino, avulta a
dignidade de Timpim, que ndo aceita dinheiro — embora precisasse muito dele - para manter o
papudo vivo, ou seja, a sua presenca ali ¢ motivada por uma divida que se caracteriza

exclusivamente por um carater moral, de agradecimento e cumprimento de sua promessa:

- Ah, quanto ¢ que ele te pagou? Eu posso te dar o dobro, te dou tudo o que eu
tiver!...

- Nio tem jeito, ndo tem jeito, seu Turibio... Abaixo de Deus, foi ele quem salvou a
vida do meu menino... E eu prometi, quando ele ja estava de vela na mio... E uma
tristeza! Mas jeito ndo tem... Tem remédio nenhum... (ROSA, 1995, p.187)

Triste, porém fiel ao seu benfeitor, Vinte-e-Um congrega em seus tragos a
imagem da honra, de uma lealdade colocada acima da prdpria vida. Como elemento que
representa a sintese do humor na narrativa — assim como o ponto de contato entre os
significados das duas historias acima apontadas como componentes do conto -, 0 personagem
Timpim ¢é construido como uma forma caricaturesca que provoca o riso aberto de um sé
homem, Turibio Todo. Isso ocorre porque a fusdo de uma dimensdo comica, aquela dos tragos
externos decrépitos, a outra tragica, representada pela condicdo do capiau enquanto ser no
mundo, ¢ ignorada por Turibio e conhecida pelo leitor, incapaz de rir abertamente porque
consciente da pobreza e de sua honra.

Em “Duelo” (ROSA, 1995), o humor configura-se como diluicdo do comico a
partir da imagem da morte que aparece como corriqueira, banalizada pela violéncia do sertdo
e inserida no cotidiano porque natural na prdopria paisagem: “Garruchas ha que sozinhas
disparam. E ¢ muito facil arranjar-se uma cruz para as sepulturas de beira de estrada, porque a
bananeira-do-campo tem os galhos horizontais, em angulos retos com o tronco, € é sd ir
cortando todos, com exclusdo de dois” (ROSA, 1995, p.160). Apesar dessa dessacralizagdo
da morte, concretizada ainda na dimens3o comica que dela se projeta na primeira parte da
narrativa, o tragico passa a preencher seus significados quando auxilia em um movimento de
reflexdo a respeito do sentido da vida e, principalmente, do homem diante de si e da propria
existéncia. O “supra-senso” apontado por Guimardes Rosa aparece na presenca do tragico que
dilui o cdmico e, sobrepondo reflexdes, conduz para um caminho em que o sentido da vida

entrecruza-se a condi¢do do homem em seu meio.
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3.2. A hora e a vez do sertido: o caminho da vida

A esséncia da vida ¢ o movimento e a mudanca.
Esse, o sentido dela: o de um processo dindmico,
sem pressa, constante na sua inconstancia.

Walnice Nogueira Galvao

A reflexdo em torno dos dois contos de Jodo Guimardes Rosa aqui trabalhados
une dois fios que se enovelam na prosa rosiana: de um lado, a representacdo estética do sertdo
e, de outro, os significados emprestados pelo humor a essa representagdo. E fato que qualquer
tentativa de sistematizacdo desses significados em um modelo de interpretagdo capaz de
sintetizar os diferentes aspectos do humor na fic¢do de Rosa — e ndo s6 nela, mas na literatura
como um todo — constréi-se sob um olhar reducionista e, no limite, falacioso, ja que o
principal ponto definidor dessa ficcdo € justamente a multiplicidade de prismas que se
costuram na composicdo de um todo coeso, porém multifacetado. Essa questdo se mostra de
modo mais concreto quando, por exemplo, coloca-se, ao lado do riso observado em “Duelo”
(ROSA, 1995), a parddia burlesca desenhada em “A volta do marido prédigo” (ROSA, 1995),
também constante de Sagarana (ROSA, 1995).

No interior dessa dindmica de significados que se opdem e se complementam,
duas perguntas foram colocadas diante do volume de contos de 1946 ao final da primeira
parte deste capitulo. Se comico e tragico impregnam-se em “Duelo” (ROSA, 1995) e o humor
surge como forma de subjetivacdo do homem no sertdo, o que responderia a primeira pergunta
mesmo que sumariamente, ndo ¢ menos cabivel a restricdo que se promoveria ao oferecer
como resposta ao segundo questionamento os mesmos aspectos apresentados a este primeiro
ponto de indagagdo. Isso porque o movimento de impregnagdo do cOdmico pelo tragico,
verificado na trajetoria de Turibio Todo, Cassiano Gomes e Timpim, ndo se realiza da mesma
maneira em “A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995), dissonancia que expande os
significados impressos na dimensdo universal de um sertdo que se constrdi a partir do proprio
homem.

Em “A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995), a presenga da morte
no cotidiano do sertanejo aparece diluida na violéncia do espa¢o inicial em que se inseria
Matraga e, mais do que isso, no exercicio constante do personagem em alcangar a redencao
por meio da purgagdo de seus pecados. Depois de perder a mulher e a filha por conta de sua
vadiagem, Nho Augusto ¢ surrado por seus proprios capangas, agora a servico do Major

Consilva, que o queimam com o ferro de marcar o gado do major e o atiram de cima de um
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barranco. A beira da morte, Matraga ¢é recolhido por dois negros, que cuidam de suas fraturas
até que ele se recupere e se mude para um sitio afastado, onde trabalha de sol a sol, buscando
a salvacdo da alma e o esquecimento do passado: “Também, ndo fumava mais, ndo bebia, ndo
olhava para o bom-parecer das mulheres, ndo falava alto em discussdo. S6 o que ele ndo podia
era se lembrar da sua vergonha; mas, ali, naquela biboca perdida, fim-de-mundo, cada dia que
descia ajudava a esquecer” (ROSA, 1995, p.359-360).

A comicidade da trajetoria de Augusto Matraga reside na obstinagdo do
personagem em alcancar a redenc¢do, esfor¢co que, entretanto, ndo deixa de revelar sua
predestinagdo para a violéncia e o crime. E, portanto, na aparente contradicio de uma
finalidade divina a ser alcangcada por meios mundanos que se alicer¢a o grande projeto de
Matraga, que sempre repetia em voz alta seu objetivo: “Pr’a o céu eu vou, nem que seja a
porrete!...” (ROSA, 1995, p.357). Esse embate entre uma e outra esfera e, mais do que isso, o
carater comico que dai decorre envolvem a imagem de Augusto Matraga na simpatia do riso
de acolhida, que estilhaca a rejeicdo que se criara a partir da descrigdo inicial do personagem
na narrativa, momento em que sio avultados todos os seus defeitos.

E ¢ no cumprimento de sua sina que se realiza a interferéncia entre a
manifestagdo do comico e do tragico no interior da narrativa. Apos uma visita do grupo de
Jodozinho Bem-Bem, homem violento e temido na regido, Augusto Matraga resolve partir do
sitio em que estava a procura de uma liberdade incitada pelo voo dos passaros pela manha e
inicia uma viagem solitaria, montado em um jegue, rezando cada vez que a cavalgadura
empacava na estrada. Caminhando em busca de sua hora e vez, Augusto Matraga chega ao
arraial do Rala-Coco, proximo ao Murici, de onde saira fugido, e encontra novamente
Jodozinho Bem-Bem, agora prestes a cometer o assassinato do filho de um velho suplicante,
bem como a violacdo das mulheres da familia pelos homens de seu bando, como forma de
vinganga pela morte de um jaguncgo.

E se ja havia encarado a morte no momento em que fora espancado pelo grupo
do Major Consilva, desta vez Matraga olha sua outra face: diante da chacina a ser cometida
por Jodozinho Bem-Bem, ele luta com o lider do grupo e o mata, sendo morto no mesmo

4

momento. E, portanto, por meio da salvacdo do outro que o personagem encontra sua propria
morte, conciliando a violéncia de outrora a indole de bondade que o acometera: “Entdo,
Augusto Matraga fechou um pouco os olhos, com sorriso intenso nos labios lambuzados de
sangue, ¢ de seu rosto subia um sagaz contentamento” (ROSA, 1995, p.386).

A felicidade de Matraga, no momento de sua morte, reforca o sentimento de

acolhida e simpatia que se criou em sua figura ao longo de sua jornada de redencéo, embora
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ndo afaste — pelo contrario — a dimensao tragica de seu fim como forma de dilui¢do do comico
no interior da narrativa. E claro que uma diferenga fundamental se desenha quando se olham,
lado a lado, os personagens Turibio Todo e Augusto Matraga: enquanto a morte se mostra ao
primeiro como a interrup¢do de uma trajetdria — principalmente se for considerado o fato de
que o seleiro estava no desfecho da viagem que o levaria de volta a sua esposa -, ao segundo
representa a conclusdo de um percurso empreendido pelo proprio personagem, de modo que,
em ultima instdncia, a morte promove a concretizacdo do que prevé o titulo do conto,
colocando Matraga diante de sua “hora e vez”.

Essa oposicdo mantém-se quando se considera a historia que se desenvolve de
maneira paralela, porém inicialmente oculta (PIGLIA, 1994) & primeira historia narrada pelo
conto. E ja que a luta de Augusto Matraga por sua recuperacdo fisica e pela tentativa de
purgar seus pecados por meio do trabalho e da peniténcia coloca-se como a base que alicerca
essa primeira histdria, a “histéria que se conta de modo enigméatico” (PIGLIA, 1994, p.39)
revela-se como o caminho empreendido pelo personagem em dire¢do a morte, que se mostra,
portanto, como a hora de sua redencdo e a sua vez de chegar ao fim.

Assim como em “Duelo” (ROSA, 1995), a morte aqui representa o ponto de
intersec¢do entre as duas historias que compdem o conto. Entretanto, ao contrario do que se
viu no primeiro texto, em que éxito e frustra¢do se colocaram lado a lado, ambos os intentos
do protagonista de “A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995) concretizam-se
positivamente, de modo que o malogro que abriu o conto ¢ diluido pela certeza da realizagdo
plena do desejo do personagem. Desse modo, justifica-se e se reafirma a presenca do comico
em meio a trajetéria de tragicidade e violéncia de Augusto justamente por se unirem, no que
se poderia chamar de encruzilhada da narrativa, a dimensdo divina da primeira histéria, a face
cruel e tragica da segunda.

Nessa relacdo entre os elementos divinos e profanos que compdem a trajetdria
de Augusto Matraga, ¢ interessante que se coloque uma questdo importante para a
compreensdo da feicdo tradgica presente na narrativa, aquela que envolve a metafora do
sentido da vida, ora identificada na figura de Matraga como um santo, ora na mudan¢a de um
comportamento desregrado para outro, regido pelo cddigo da honra. Grande parte da critica
literaria aponta, no caminho da vida de Matraga, uma linha que vai da perdi¢do a redengio e,
em ultima instancia, a uma espécie de beatificacio do personagem, que se submete as
privacdes do corpo como requisito necessario a salvagdo da alma. Walnice Nogueira Galvao

(1978) analisa o percurso da obten¢do da santidade por Augusto Matraga a partir dos
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significados envolvidos nas formas geométricas que desenham a marca feita a ferro em seu

corpo — um tridngulo no interior de um circulo:

Matraga atravessa minuciosamente todo o processo da santidade, mas os esforgos
para ser asceta contrariam sua indole. Ele € um guerreiro, e é como guerreiro que
ird se tornar santo. Dificil foi-lhe aceitar a predestinagdo, pois também ele
recalcitrava contra o aguilhdo; mais dificil ainda foi ler corretamente aquilo que
estava marcado em sua carne, o sinal de Deus. (GALVAO, 1978, p.60)

O destino ou uma espécie de pré-determina¢do mitico-transcendental latente na
marcagdo do corpo de Matraga — o circulo: infinito, completude, unidade, transcendéncia; o
tridngulo: a trindade, o terndrio, o masculino ¢ o feminino, o mitico — determinariam,
portanto, todo o processo de perdicdo, purgacdo ou abnegacdo e redencdo do personagem. A
segmentagdo da narrativa em trés estratos complementares, em que se congregam 0S €spagos
ocupados por Matraga ao longo da narrativa, marca geograficamente sua trajetoria, iniciada
no arraial do Murici, onde leva uma vida desregrada e violenta, passando pelo Tombador,
lugar em que procura o perddo para seus pecados por meio do trabalho, da peniténcia e da
bondade, terminando em outro arraial, o do Rala-Coco, quando o encontro com o grupo de
Jodozinho Bem-Bem funciona como ponto de chegada da viagem e da vida do personagem.

A cada um desses trés eixos espaciais, Walnice Nogueira Galvao (1978)
identifica um nome diferente por meio do qual o personagem ¢ definido, de modo que no
primeiro momento da narrativa, no Murici, corresponderia a referéncia a Augusto Esteves,
enquanto Nho Augusto ¢ designagdo que define 0 momento em que o personagem permanece
no Tombador e Matraga aquela que pontua sua acdo no Rala-Coco. Aos trés espacos ligam-se,
pois, trés alcunhas diferentes e, principalmente, trés tracos definidores do cardter e do
comportamento do personagem — o primeiro deles, social; o segundo, individual; o terceiro,
mitico -, além de trés momentos que, em uma escala de gradacdo, que vai do material ao
transcendente, desenham o pecado, a peniténcia e a redencdo: “A uma vida de pecado se
sucede uma morte aparente, seguida por uma ressurreicdo para uma nova vida, prefiguragao
da passagem da vida terrena para a vida eterna através da morte do corpo e salvagdo da alma”
(GALVAO, 1978, p.63).

A trajetoria triddica de Matraga ilustraria, portanto, o trajeto de um homem a
caminho de sua transformag¢o em santo, que Walnice (1978) identifica a histdria da vida de

~ . ~ . ~ 1 . . ~ y .
outros santos, como S3o Francisco ¢ Sdo Simedo'’. Nessa linha de interpretagdo, o tragico

'7« <A hora e vez de Augusto Matraga’ nio destoaria se fosse incluida em La légende dorée” (GALVAO, 1978,
p-66).
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estaria diretamente relacionado a imagem de um martir que, na morte, alcanga a salvagdo e a
purificacdo de sua alma, momento em que o encontro com Deus imprime no rosto de Matraga
o sorriso ensangiientado (GALVAO, 1978, p.66). Ainda na leitura de Walnice (1978), o
comico ocorre apesar do tradgico e ndo haveria uma contamina¢do entre eles, apenas uma
convivéncia, localizada no lema de vida do personagem e, também, na maneira como
Matraga, em sua fala, congrega a religido e a violéncia, como se esses elementos fossem
indissociaveis.

Renato Janine Ribeiro (2001) apresenta uma outra possibilidade de
interpretacdo para a configuragdo de Matraga como martir. Ao contrario de Walnice Nogueira
Galvao (1978), o autor ndo aponta a marca de Matraga como um indicio de predestinacio e,
mais do que isso, ndo aceita a idéia de que a trajetoria do personagem encontre, em seu
desfecho, paralelos com o martirio dos santos ao longo da histéria. Opondo martirio e
heroismo (RIBEIRO, 2001, p.203), o critico situa o trecho da vida de Matraga que se
identificaria melhor ao perfil de um martir no momento em que o Augusto Esteves — de
carater social, segundo Walnice (1978) — ¢ surrado enquanto estava desarmado, defendendo

suas convicgdes e sua paixao pela violéncia:

Espantosamente, o que mais se aproxima do martirio é sua primeira paixo, sua
primeira morte, quando é acometido de todos os lados, por inimigos que nédo lhe
poupam dor alguma — a culminar na marca de gado que lhe ¢ aplicada, ferro em
brasa, nas nadegas. E no entanto ninguém esta mais longe da coroa de martir do que
esse Matraga, que revida os golpes que lhe ddo, e cuja vida até o momento foi a
mais desonesta e perversa que se possa dizer. Eis o paradoxo, que faz dele um
martir sem fé. (RIBEIRO, 2001, p.203)

Esse martirio inicial transforma-se, sob o ponto de vista de Renato Janine, em
um momento de heroismo final, que se concretiza no ato de Matraga, ao matar Jodozinho
Bem-Bem para que se garantisse a salva¢do da familia que seria violentada pelo grupo de
jaguncos que o seguia. Nos movimentos de uma ldgica interna que regula os atos de violéncia
por meio de um cddigo de honra e de conduta, o comportamento de Matraga, ao longo dos
trés espacos definidores de sua transformagfo, aparece em um processo de redencdo pela
propria violéncia, ou seja, o Bem que conduz suas atitudes no momento em que estd curando
0 seu corpo com a ajuda dos negros reverte-se em uma atitude de aquisicdo da honra, ausente
do comportamento do personagem no primeiro momento da narrativa (RIBEIRO, 2001).

A partir dessa trajetdria identificada pelo critico (RIBEIRO, 2001), a dimensao
mitico-religiosa que determina a leitura de Walnice Nogueira Galvao (1978) transfigura-se em

um esfor¢o — também guiado pelo Bem — de inser¢do de uma atitude outrora desregrada em
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um conjunto de valores éticos e morais que existe no interior da violéncia. Esse codigo de
honra — 0 mesmo que dava o direito a Turibio Todo de matar Cassiano pelo adultério com a
esposa e, depois, de Cassiano matar Turibio por este ter assassinado seu irmido — ¢é
representado na narrativa pela figura de Jodozinho Bem-Bem, que marca, ainda, uma espécie
de polo de atracdo para Matraga, capaz de enxergar no outro um modelo de comportamento
que, mesmo na violéncia, limita-se a um regimento especifico. E justamente nessa existéncia
de um cddigo a que Jodozinho Bem-Bem e seu grupo obedecem, em oposicdo ao
comportamento inicial de Matraga, que ndo respeitava nenhum limite, que Renato Janine
Ribeiro (2001) identifica a mola propulsora da transformag¢do de Matraga que, partindo da

cura do corpo e da alma, reconhece no outro valores que ele nunca teve:

Para nds ¢ dificil entender que haja honra num uso da for¢a que viola todos os
valores que prezamos, sejam eles judaico-cristios, sejam iluministas. Mas, para a
pessoa que neles estd embebida, a diferenga é nitida. Dai que Bem-Bem possa ser
tdo redentor para Matraga quanto o foi a religido. (RIBEIRO, 2001, p.199, grifo do
autor)

A transformacgdo de Matraga, sob esse ponto de vista, ndo se realiza a partir de
um movimento de ascensdo espiritual ou beatificagdo, o que se tem é, pelo contrario, a sintese
de uma bondade adquirida a partir de um processo de purgagdo do corpo e da alma a um
comportamento de violéncia que define o ethos do personagem desde o principio da narrativa.
E fato que a leitura de Renato Janine Ribeiro (2001) parece oferecer uma contradicio ao
supostamente ignorar o conteudo do lema de Matraga, que coloca o porrete como instrumento
de conquista do céu, o que, de certo modo, ndo deixa de contrariar a hipotese de que a
imagem da redencdo estaria sintetizada na figura de Jodozinho Bem-Bem. O critico encontra a
solugdo para esse impasse no significado do tragico, que se relaciona a essa tentativa de

equacionar os dois componentes centrais do comportamento de Matraga:

Podera ele combinar as exigéncias de seu corpo e sua alma, de seu id e seu
superego, que ndo chegam a uma mesa de negociagdes, a uma integragio ainda que
minima, a um ego? A saida ¢ a que conhecemos. Defendera os valores da alma, mas
com as armas do corpo. Defendera o bem, sangrando e esfaqueando. Essa ¢ a
sintese possivel para Matraga. Ela exige, porém, que morra, a um tempo como
martir e como guerreiro. (RIBEIRO, 2001, p.202)

A afirmac¢do de Renato Janine (2001) conduz para uma questdo importante no
que diz respeito a natureza do tragico nesta narrativa — que ele mesmo definiu como sintese de
elementos dispares — e, também, na reflexdo em torno de outros contrastes ou disparidades

que se congregam por meio do tragico, do comico e, por fim, do humor, compondo um
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significado que se forma em consonadncia com a idéia de transformacdo, apontada por
Walnice Nogueira Galvao (1978), de Augusto Esteves em Nho Augusto e Matraga.

Como mola propulsora do comico na trajetoria de Matraga, o contraste entre
divino e profano, ou mesmo entre violéncia e santidade, marca o personagem em dois
momentos distintos: primeiramente, quando se considera a situagdo inicial de Augusto
Esteves, de violéncia desmedida, bebidas e mulheres, em relagdo ao ponto seguinte, em que
ele se esforca, trabalhando e fazendo o bem para se livrar do passado devasso. A observacdo
em paralelo desses dois estratos temporais revela uma espécie de relacdo antitética entre o
primeiro e o segundo estado de coisas, se ¢ que se pode assim denominar as duas condigdes
distintas em que se encontra o personagem. A antitese, aqui, manifesta-se nos elementos que
integram o bindmio devassiddo/trabalho, de modo que os dois momentos correspondem a dois
espagos também distintos, o arraial de Murici, em que o nicleo de povoamento determina o
olhar que se langa sobre o comportamento de Augusto Esteves, e o Tombador, sitio localizado
no sertdo, afastado de qualquer grupo socialmente organizado, onde Nhd Augusto ¢ capaz de
lidar apenas consigo mesmo, ja que distante de amigos e inimigos.

A sintese desses dois opostos realiza-se no terceiro momento da narrativa,
quando Matraga decide deixar o Tombador e sair com o jumento, sem destino, respeitando as
mudancgas de rota que o animal promovesse instintivamente. Inicialmente em um espago de
transito, marcado pela viagem de retorno que se realiza entre o Tombador e o Rala-Coco, ja
proximo ao ponto de partida, a concretizagdo da confluéncia entre os dois comportamentos
anteriores se manifesta no interior do arraial, novamente diante dos olhos de um publico, que
o v& matando para fazer o bem: “Perguntem quem ¢ ai que algum dia j& ouviu falar do nome
de Nh6 Augusto Esteves, das Pindaibas!” (ROSA, 1995, p.386).

O fato € que esse movimento ja se iniciara ainda mesmo no Tombador, apos a
passagem do grupo de Jodozinho Bem-Bem, quando o personagem reconhece em si mesmo
os instintos que outrora compunham sua indole. Nesse ponto, o vicio ¢ vestido com a roupa da
virtude e a lembranca das mulheres associa-se a imagem de anjos, a cachaca era consumida
sob o pretexto de proteger o corpo de resfriados e a violéncia do desfecho anuncia-se como

uma profecia, em que o totem da forg¢a se mostra sob os tracos da divindade:

E a noite, tomou um trago sem ser por regra, o que foi bem bom, porque ele ja
viajou, do acordado para o sono, montado num sonho bonito, no qual havia um
Deus valentdo, o mais solerte de todos os valentdes, assim parecido como o seu
Jodozinho Bem-Bem, ¢ que o mandava ir brigar, s6 para lhe experimentar a forga,
pois que ficava 14 em-cima, sem descuido, garantindo tudo. (ROSA, 1995, p.372)
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Se o riso decorre da incongruéncia entre as duas imagens que se sobrepdem no
sonho de Matraga - e aqui o comico surge da mesma idéia de interferéncia de séries apontada
por Bergson (1987) e Kant (apud ALBERTI, 1999) - o absurdo de um Deus valente, visto na
forma e na atitude de Jodozinho Bem-Bem, dilui-se na medida em que a posicdo desse Deus
revela um comportamento de protecdo e de regramento, ja que a violéncia € permitida, porém
sem que se descuide de uma garantia dada por ele. Desfeito o absurdo, resta a calmaria do
sono de Matraga, que realiza na imaginacdo o que se daria, posteriormente, na realidade,
sintetizando um novo contraste por meio do que, mais tarde, confirma-se como uma espécie
de profecia, principalmente quando se concorda com Renato Janine Ribeiro (2001) e toma-se
a presenca de Bem-Bem, no final da narrativa, como o instrumento de redeng¢do de Matraga
por meio da conciliagdo dos opostos que outrora dilaceravam seu comportamento.

Dessa trajetoria, em que o movimento de transmutagdo de Matraga ¢
observado a partir dos diferentes espacos ocupados por ele, ficam os rastros de um processo
de transformacgdo, reconhecimento e realizagdo do personagem que se dd nos fios que
entretecem o tempo, o espago e a sintese dos contrarios que o compdem. Nas diferentes
estradas percorridas por Matraga encontra-se a extensdo temporal de um sujeito que se
configura enquanto tal de acordo com a trajetéria de sua vida: “o cronotopo, configuragdo do
tempo em correlagdo com o espago, responde pela forma da narrativa e pela visdo do mundo e
do homem inerente a obra” (NUNES, 1992, p.354).

No caminho percorrido por Matraga, as pistas de um homem que se desloca no
espaco em busca de um outro tempo, dimensionado ndo em termos cronologicos, mas na
interiorizacdo de uma vivéncia atemporal, marcam, inicialmente, o isolamento do personagem
relativamente ao nucleo de povoamento em que a narrativa se inicia. O flagelo do corpo de
Nho Augusto e o ato dos jagungos que o atiram para fora da estrada, a beira do brejo,
representam, no limite, a expulsdo do convivio social a que pertencia, de modo que o
afastamento projeta-se na recusa ou na incapacidade de convivéncia com o outro,
concretizada na violéncia desmedida, na falta de respeito e na auséncia de moral que
conduziam o comportamento do personagem. Sob esse aspecto, ainda, a traicdo de seus
capangas, cansados dos maus tratos e da falta do pagamento de seus trabalhos, e o prazer
demonstrado em surrar e castigar o ex-patrdo sdo tracos que reafirmam esse movimento

centrifugo de inadequacio:

Os jagungos veteranos da chacara do Major Consilva acenderam seus cigarros, com
descanso, mal interessados na execu¢do. Mas os quatro que tinham sido bate-paus
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de Nh6 Augusto mostravam maior entusiasmo, enquanto o capiauzinho sem testa,
diligente e contente, ia ajuntar lenha para fazer fogo. (ROSA, 1995, p.352)

Salvo pelo casal de negros, Augusto agora se encontra & margem do convivio
social, isolado espacialmente, submetido a um tempo nio mais regido pela violéncia e pelo
estalido das balas e dos porretes, mas pelos ruidos da natureza, que colocam o personagem em
contato com o mundo e consigo mesmo. A simplicidade da choca que abriga Nho Augusto faz
referéncia ao processo de despojamento a que ¢ submetido, contrastando com a vida marcada
pela afirmacdo diante do outro, seja pela violéncia, seja pelo rebaixamento fisico e moral.
Essa necessidade de imposicdo perante o outro se manifesta, no inicio da narrativa, no
episddio ocorrido no leildo da pardquia da Virgem de Nossa Senhora das Dores do Coérrego
do Murici, quando a atitude do personagem ante Sariema promove a reificagdo da moga e,
principalmente, das relagdes que ele, Augusto, estabelece com as pessoas. Esse processo €
reiterado no seu relacionamento com Diondra, sua esposa, em que a auséncia de lagos —
apesar da filha — ¢ marcada também pelo esvaziamento de qualquer afetividade.

Se o espaco a margem delimita o isolamento de Matraga, a temporaliza¢do da
imagem da choga afastada preenche o significado de um sujeito isolado em si mesmo, de
modo que as paredes do casebre circunscrevem ndo somente sua dimensdo interior, mas
também, e principalmente, a interioriza¢do do proprio personagem. Imdvel no espago, sem
possibilidade de caminhar, o que resta a Matraga ¢ perambular no tempo vivido, mola

propulsora de sua situagdo presente, o que o conduz a uma revisdo de sua propria imagem:

Agora, parado o pranto, a tristeza tomou conta de Nhoé Augusto. Uma tristeza
mansa, com muita saudade da mulher e da filha, e com um dé imenso de si mesmo.
Tudo perdido! O resto, ainda podia... Mas, ter a sua familia, direito, outra vez,
nunca. Nem a filha... Para sempre... E era como se tivesse caido num fundo de
abismo, em outro mundo distante. (ROSA, 1995, p.355)

O novo mundo metaforizado na figura do abismo delimita o mergulho em um
espaco intermindvel, de dimensdes desconhecidas. Ocorre, porém, que esse afastamento do
espago empirico ndo se realiza completamente, porque Augusto Matraga tem como mentores
0os negros que transfiguram o isolamento fisico em uma espécie de encontro espiritual,
introduzindo a possibilidade de construgdo de um outro tempo — a hora e vez que haveriam de
chegar — sustentado pela religido e pelo bem. E ja que essa renovagao se faria pela bondade, a
relacdo com o proximo deveria realizar-se a partir de outros padrdes, diferentes daqueles que
determinavam o comportamento de Matraga antes do isolamento. Nesse caso, a caridade e o

trabalho mostram-se como meios para que se alcance sua transformacdo, iniciada com a
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partida para um novo espago, mais afastado, um “[...] sitiozinho perdido no sertdo mais
longinquo [...]” (ROSA, 1995, p.357).

Nas dimensdes do sertdo, Augusto vive cerca de seis anos ou seis anos € meio
sua sina de penitente, trabalhando de sol a sol, sem bebida, mulheres, brigas ou desaforos, em
harmonia consigo e com o espaco. Para que se dissipe qualquer sombra de piedade ao redor
desse comportamento, o narrador promove um julgamento que aponta para uma questdo
central: o sucesso dessa empreitada estava relacionado ao isolamento espacial, ja que, distante
dos outros e das tentagdes, era mais facil para Matraga afastar sua indole violenta. De fato,
essa afirmagdo confirma-se no momento em que Tido da Thereza passa pelo lugar em que
Matraga estava escondido e da noticias sobre a familia, que se esfacelara gracas a seu passado
devasso. Nesse ponto, o elemento exterior, representado pelo passado que vem ao presente
por meio de Tido, traz a tona o homem de outrora que determinara o destino de Diondra e,
principalmente, de sua filha, além da morte de Quim recadeiro.

Essa interferéncia do externo no isolamento provoca ndo apenas um
entrecruzar de espacos, mas também um choque entre dois tempos e, mais do que isso, entre
dois homens distintos, porém coexistentes. Nesse ponto, diante do que foi e do que ainda ¢&,
Matraga depara-se com a imagem do encontro de si mesmo: a peniténcia, o trabalho duro e a
caridade sdo incapazes de apagar um impulso que persiste ao tempo e ao espago, € Augusto
sofre com o que reencontra de si, principalmente porque parecia impossivel conciliar o que
restara com o projeto de purgagdo que havia desenhado para sua vida: “Até que, pouco a
pouco, devagarinho, imperceptivel, alguma cousa pegou a querer voltar para ele, a crescer-lhe
do fundo para fora, sorrateira como a chegada do tempo das 4guas, que vinha vindo paralela
[...]” (ROSA, 1995, p.363).

O novo processo de transformagdo por que passa Matraga, iniciado com a
visita de Tido, encontra na passagem de Jodozinho Bem-Bem pelo Tombador um novo ponto
de sustentacdo. Novamente, ¢ o externo que penetra no espaco do sertdo e, trazendo o passado
para o presente, coloca diante dos olhos de Matraga um simulacro de sua propria imagem,
tomado forma na admiragdo que sentia por Bem-Bem e no carinho com que lidava com as
armas do grupo. Essa atrag@o pela violéncia figura-se para Matraga como tentacdo justamente
por ser inconcilidvel ao homem que se fizera no exilio, ordeiro, trabalhador, caridoso. Ocorre,
porém, que embora resista a tentacdo de agir violentamente, Augusto ndo é capaz de resistir a
tentagdo de ser livre, de se mover novamente no espago em uma dire¢do incerta. O caminho,

sem tracado prévio, riscando seu proprio contorno, outra vez definiria o homem Matraga.
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Guiado pelo barulho das maitacas, Matraga retorna por uma estrada que o leva
de volta a um ponto muito proximo de onde partira inicialmente. Malgrado percorra um
trajeto parecido com aquele que deixara para tras quando se dirigia ao sertdo, em fuga, o olhar
que se lanca sobre esse espaco difere essencialmente daquele de outrora: “Pela primeira vez
na sua vida, se extasiou com as pinturas do poente, com os trés coqueiros subindo da linha da
montanha para se recortarem num fundo alaranjado, onde, na descida do sol, muitas nuvens
pegam fogo” (ROSA, 1995, p.376).

No momento em que o personagem reconhece um novo significado no espaco,
que representa, no limite, a interiorizacdo das referéncias exteriores da estrada em um
processo que culmina no reconhecimento de si, Matraga possui consciéncia da esfera do bem
que aprendera. Se a estrada conduz para o ato de se reconhecer, também nao deixa de levar ao
ponto em que esse reconhecimento possibilita a sintese final entre violéncia e reden¢do, em
que a relacdo com o outro, inicialmente marcada pela expulsdo e, depois, pelo isolamento,
resolve-se na salvag@o do outro a partir da propria salvagao.

A insercdo de Matraga em um codigo de honra inscreve-se no respeito pela
morte de Bem-Bem, tomado como guerreiro que deve ter seu cadaver enterrado com

dignidade para que o ultraje ao corpo ndo promova o esquecimento de sua bela morte:

Nao me mata, ndo me mata,
seu Jodozinho Bem-Bem!
Vocé ndo presta mais pra nada,
seu Jodozinho Bem-Bem!

Nho Augusto falou, enérgico:

- Para com essa matinada, cambada de gente herege!... E depois enterrem bem
direitinho o corpo, com muito respeito e em chdo sagrado, que esse ai ¢ o meu
parente seu Jodozinho Bem-Bem! (ROSA, 1995, p.385-386)

Morrendo para salvar o outro, Matraga ¢ santificado pela fala do povo: “Nao
deixem esse santo morrer assim...” (ROSA, 1995, p.386). O processo de transformacdo a que
se submete o personagem ao longo de sua vida representa uma dindmica a partir da qual
comportamentos se entrecruzam a diferentes caminhos percorridos por ele, como ja se viu.
Nessa trajetoria, o significado de que se reveste o espaco ndo permanece incOlume a
metamorfose de Matraga, de modo que também a sua esséncia é afetada pelos passos do
“Homem do jumento”. Maria Célia Leonel (2000) ja apontou para as nuances de significado
ocorridas em torno da palavra sertdo em “A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995),
discorrendo a respeito de uma expansdo semantica que relativiza o sentido inicial de lugar

longinquo, o que seria levado as ultimas conseqiiéncias em Grande sertdo: veredas: “Unem-
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se aqui, com clareza, os sentidos que vimos apreendendo em sertdo na narrativa: espaco
simultaneamente préximo e longinquo, subordinado ao estado de d4nimo do protagonista que
comeca a poder querer viver outra(s) vida(s)” (LEONEL, 2000, p.251).

Sob esse aspecto, em “A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995) o
sertdo ja passa a ser o proprio homem, que se constrdi sob a égide da transformacdo. A vida
“constante na inconstancia”, de que fala Walnice Nogueira Galvao (1972, p.130) no excerto
aqui escolhido como epigrafe, ilumina os caminhos de Matraga nesta leitura para que se
enfoque a trajetoria do personagem naquilo que ele tem de humano, a despeito das idéias de
santidade e beatificagdo subjacentes na narrativa. No interior dessa dimensdo humana, que se
entretece ao tempo e ao espago, a morte perde parte de sua feicdo tragica para se unir a
comicidade de uma redenc¢do ou de uma benevoléncia buscada a qualquer custo, mesmo que
seja pela violéncia e pela propria morte.

A se considerar a morte como o limite da existéncia - momento de um conflito
insoluvel porque diante do inexplicdvel e da falibilidade humana em congregar um
componente espiritual, supostamente eterno, a outro, material e, portanto, mortal - a existéncia
de um riso que se coloca sob a imagem da morte pareceria impossivel de se conceber: “[...]
para que exista realmente o tragico, o conflito deve ser irresoluvel em termos razodveis
(racionais) e o herdi, inevitavelmente, deve sucumbir, pela morte ou mutilacdo (metonimia da
morte, as vezes mais terrivel que a morte), no desfecho” (STERZI, 2004, p.105). Ocorre,
porém, que Matraga nunca foi razoavel e, mais do que isso, a morte ndo se lhe apresenta
como algo “terrivel”, pelo contrario, ela ¢ antes um meio, um instrumento desejado e
almejado pelo personagem — tome-se a ultima viagem de Matraga que, no limite, representa
um caminho para a propria morte.

O humor surge, entdo, como elemento capaz de congregar tracos dispares que
ndo se fundiriam caso o tragico aparecesse sem a impregnagdo do comico, com limites e
fronteiras pouco delimitadas, ja que se ri da violéncia e da morte e, simultanecamente, essa
mesma violéncia, porque risivel, se mostra como a unica solugio possivel para a benevoléncia
e a completude do personagem. A dissonancia no desfecho dos personagens de “Duelo” e “A
hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995) instaura, porém, uma importante diferenca
qualitativa na composi¢do do humor que se entretece as duas narrativas. Em “Duelo”, como ja
se viu, a presenc¢a avassaladora da morte na segunda parte da narrativa funciona como um
meio de diluicdo da comicidade que compunha sua primeira parte.

Nesse caso, é importante que se esclareca que o movimento de aproximag¢ao do

leitor em rela¢do ao personagem Turibio Todo — e também em rela¢do a Cassiano Gomes,
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embora em menor grau — inicia-se ja na instituicdo do riso de acolhida que o envolve,
culminando com certo compadecimento em relagdo ao desfecho do duelo, de modo que o
“sentimento do contrario” (PIRANDELLO, 1996) se manifesta na constatacdo da parvoice de
Turibio Todo, que matou por engano o irmao de sua vitima e passou a ser cagado por sua
caga, entrecruzada ao desacerto provocado pela morte de um e outro no final da narrativa e,
mais do que isso, no contraste entre o riso de Turibio em relacdo a Timpim e a visdo tragica,
porque também impregnada de morte e sofrimento, que o leitor possui da imagem do capiau
pobre.

E se a iminéncia da morte ¢ o fundamento da tragédia e, por extensdo, do
sentimento trdgico (GUMBRECHT, 2001, p.11), um movimento contrdrio se realiza na
composi¢do de “A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995): enquanto o tragico dilui o
comico no desfecho de “Duelo” (ROSA, 1995), na trajetéria de Augusto Matraga a
comicidade se mostra como ponto de dilui¢do do sentimento tragico, de modo que a
compaixdo e a dor se manifestariam antes do efeito comico que se entretece a narrativa. Na
verdade, essa inversdo de posi¢des parece mesmo necessdria para que se concretize com €xito
o circulo em que se insere o personagem Matraga, que inicia seu percurso em um contexto de
violéncia e alcanga a tdo almejada redencdo, embora inserido nesse mesmo contexto. O céu
que vem a porrete ¢ o alcance da plenitude por meio da violéncia — expressa no sorriso de
satisfacdo que estampa o rosto de Nho Augusto na hora da morte — diluem o tragico no
interior da comicidade, entretecendo um e outro no percurso do mesmo personagem.

A idéia da existéncia de uma segunda historia que edifica seus andaimes sob
uma primeira, mais evidente e cristalina em cada conto, articula-se a essa dissonancia na
medida em que esconde a frustracdo no interior do éxito, em “Duelo” (ROSA, 1995), e
manifesta a satisfagdo plena em meio a motivagdes dispares, o que ocorre em “A hora e vez
de Augusto Matraga” (ROSA, 1995). No limite, tragico e cOmico efetivamente se
entrecruzam no momento em que instituem o siléncio em uma e outra narrativa: enquanto o
primeiro se mistura ao riso e tinge com coloragdes fortes a atmosfera do jogo criado em
“Duelo” (ROSA, 1995), o segundo ameniza — e por que ndo utilizar também a palavra
banaliza? - a brutalidade da violéncia no cotidiano do sertanejo, transformando a morte

apenas no fim inevitavel e esperado de um processo de aprendizado e luta, verdade e justica.
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3.3. O humor e o “supra-senso” da vida

Qual é, portanto, a ponte entre a experiéncia
particular e a universalidade da idéia?
Kathrin H. Rosenfield

A polémica que abriu esta reflexdo a respeito do humor na narrativa rosiana
partiu de um questionamento que definiu grande parte da recepgdo critica provocada pela
publicagdo de Sagarana (ROSA, 1995): o que diferenciava o regionalismo de Guimaries
Rosa diante do paradigma regionalista de representacdo na literatura brasileira? A resposta
para esta pergunta foi tecida e entretecida ao longo dos inimeros estudos que compdem a
fortuna critica do autor, em que ao menos um aspecto se apresenta como consensual: o
regionalismo de Guimardes Rosa e a partir de Guimaraes Rosa torna-se universal. Como mote
para a compreensdo desse universalismo, as diferentes feigdes ou significagdes que a palavra
sertdo assume ao longo da obra rosiana mostram-se como trilha privilegiada: de lugar imenso
e longinquo a pequeno e interior, o sertdo perde parte de sua referéncia geografica para
assumir uma dimensdo humana e particular, definindo-se ndo dentro do homem, mas a partir
dele.

Dizer que o espago € parcialmente desreferencializado significa, porém, incluir
uma atitude de construg¢@o na recusa: o dado local, geografico e historico permanece atuante
nessa prosa. A constru¢cdo do universal se entrelagaria, assim, a um ou a varios elementos
determinados e supostamente circunstanciais, quais sejam a realidade particular do interior e
do sertdo de Minas Gerais, as relagdes humanas que aparecem marcadas pela violéncia, pelo
coronelismo, pelo jaguncismo e pelo mandonismo. A correspondéncia de Guimardes Rosa
com Curt Meyer-Clason, seu tradutor alemdo, revela essa dupla determinagdo da palavra
sertdo, que deveria incluir uma dimensdo geografica e outra, mais rarefeita, talvez metafisica:
“ ‘o sertdo’... der Urwald (Aqui, pousa-se logo o problema de como traduzir ‘Sertdo’, de tdo
importante significado, tanto concreto quanto simbolico, no livio. URWALD?
INNERLAND? E questio a resolver.)” (ROSA, 2003, p.85).

Nessa relag@o entre o dado local, circunscrito a uma regido especifica e a um
habitante que ocupa esse espaco a partir de uma relagdo peculiar com ele — escopo da prosa
regionalista em seus diferentes paradigmas historicos de representagdo estética — e a expansao
desse dado na pergunta de Kathrin Rosenfield (2006), aqui tomada como questio balizadora,
insere-se uma perspectiva que considera o papel ocupado pelo humor na constru¢do dessa

ponte a que faz referéncia a autora. Sem repisar as trilhas até aqui percorridas, o que
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conduziria a redundancia, a retomada de alguns aspectos observados em “Duelo” e “A hora ¢
vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995) apontam para o humor como sintese de elementos
aparentemente contraditorios no interior dos dois contos.

Sendo a morte o polo irradiador das tensdes que fundamentam ambas as
narrativas, a questdo do tradgico instaura-se primeiramente a partir de uma dimensao humana
relacionada a posi¢do do sujeito diante do fim iminente. Peculiar, nesse sentido, é a presenca
do comico como base de relativizagdo do efeito tradgico em “A hora e vez de Augusto
Matraga” (ROSA, 1995), principalmente quando se considera que tanto a tragicidade quanto a
comicidade desempenham papéis semelhantes na estrutura narrativa, ligando-se a fusdo dos
tragos contraditdrios quem compdem o personagem Matraga, a violéncia e a redengao.

Sob esse aspecto, a natureza do humor como forma hibrida de realizagdo -
porque congrega em si mesmo comico e tragico — realiza-se nas diferentes sinteses que se
concatenam ao longo da narrativa: a dindmica dos espacos ocupados por Matraga, cada um
representante de um momento especifico de seu processo de aprendizado; a salvacdo que se
realiza pela violéncia; o bem que parte do mal; o passado redimido no presente; os dois niveis
de composi¢do da narrativa (PIGLIA, 1994), que se juntam no mesmo ponto — a morte
relativizada pelo comico.

Por outro lado, a relagdo entre tragico e comico se realiza de modo distinto em
“Duelo” (ROSA, 1995), narrativa em que o comico ¢ o elemento transfigurado, e ndo o
transfigurador. A tragicidade da morte liga-se aos movimentos ludicos de um duelo ndo
realizado, centro de uma cavalgada pelo interior de Minas, que enrosca aos liames da
violéncia a vida de homens pobres, a margem do progresso, representacdo de uma vida que ¢
regida pela propria morte. Atados pela morte e pela violéncia cotidiana, os dois contos em
questdo trazem a tona os movimentos que compdem uma relagdo dialética entre um dado
individual, representado pela honra e pela vinganca, e outro, este sim coletivo, ligado a uma
questdo socioldgica de faléncia ou ineficiéncia de um aparato governamental capaz de regular
as relagdes humanas.

Nesse estreito limite em que a imagem da violéncia bifurca-se entre o
individual e o coletivo, o humor opera, por um lado, a relativiza¢do de seus significados no
nivel do sujeito — o que se concretiza no lema comico de Matraga ou mesmo na imagem do
pobre Timpim — e, por outro, a expansdo da perspectiva socioldgica em que inicialmente se
insere a violéncia por introduzir em sua representacdo as dimensdes individual e, sobretudo,
humana de sua composi¢do. No vértice dessa confluéncia, o ponto em que o humor se realiza

—ja que une o tragico da violéncia ao comico da empreitada individual de Augusto Matraga —,
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a condi¢do do sertanejo como jagungo constrdi uma dimensdo aparentemente paradoxal, que

novamente relativiza a nog¢ao de violéncia:

No momento em que se faz jagungo, Nhd Augusto sobe em vez de cair, pois esta
adotando uma forma justa de comportamento, cujo resultado final ¢&,
paradoxalmente, suprimir o jaguncismo -, como ocorrerd também em Grande sertdo
com o comportamento de Riobaldo. [...] Dai a violéncia produzir resultados
diferentes dos que esperamos na dimensdo documentaria e socioldgica -, tornando-
se, por exemplo, instrumento da redengdo. (CANDIDO, 1995, p.170)

Concordar com Antonio Candido (1995) significa identificar a violéncia, na
prosa rosiana como ponto de reconhecimento do ser-no-mundo, o que ndo deixa de entrelagar
o social, o individual e o supra-individual em uma mesma dimensdo. Se os contos “Duelo” e
“A hora e vez de Augusto Matraga” (ROSA, 1995) desenham a violéncia nos contornos da
vingangca ¢ da honra, a inser¢do do humor nessas duas dimensdes que se somam ao
significado da morte avulta a feicdo essencialmente humana desse complexo conjunto.
Violéncia, vinganca, honra, vida e morte interpenetram-se em uma reflexdo que se guia por
uma procura desmedida pelo sentido da existéncia, circunscrita em um espago especifico,
porém projetada ad infinitum, quando se considera que o homem desse espago ¢ o homem de
qualquer lugar, porque ndo existe espaco sem a dimensdo temporal que depende da vivéncia
desse homem.

De volta a reflexdo de Guimardes Rosa (2001) em torno do cOmico como
vereda que conduz ao supra-senso da vida, € necessario que se considere que esse significado
capaz de ultrapassar o sensivel e atingir um “super” ou “supra” sentido parte, nos contos em
questdo, de um elemento que define o0 homem em sua feicdo mais crua e primaria: a violéncia.
Sob esse aspecto, faz-se mister admitir como verdadeira a afirmag¢do de Paulo Rénai (2001,
p-18), para quem “[...] em Guimardes Rosa zombaria e pathos sd0 como o reverso € 0 anverso
da mesma medalha”. Nesse sentido, o tragico que se entrecruza ao comico produz um terceiro
elemento — o humor — capaz de promover a confluéncia entre aquele sentido apontado por
Rosa (2001) e outros dois: os limites da existéncia e a realidade palpavel no interior da qual
esses limites e significados sao decodificados.

Nesse estado de coisas, o0 humor ndo ocupa o mesmo lugar de revelagdo ou
representacdo da decadéncia de uma estrutura socio-econdmica que faz ruir também o homem
que vive nesse espago/tempo, como se viu em Fogo morto, ou como se pode identificar na
presenga do tragico em romances como Sdo Bernardo ou mesmo Vidas secas, de Graciliano

Ramos. Como ponte entre a experiéncia particular e a universalidade da idéia apontada por
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Rosenfield (2006), o humor se mostra nas frestas de uma vida que procura seu sentido, seu
lugar no mundo. Mais do que isso, e ainda na esteira de um sujeito que tenta conciliar a
dimensao espiritual de uma existéncia concreta e material, o humor sintetiza os opostos de um
homem que encontra, na transformag¢do, na dindmica da inconstancia constante, o0 meio € o

fim de sua prdpria experiéncia como ser-no-tempo.



CAPITULO 4

Um coronel entre sertanejos e jagungos

Voz e olhar - entretempo

O raio que coriscou na sua cabegca naquele instante,
dando-lhe uma fulminante consciéncia da iniqiiidade
que prevalece neste mundo, foi demais para a sua
inocéncia, matou o menino que trazia dentro de si.
Matou o menino.

Fernando Sabino
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Ao deslocamento do eixo de representagdo da realidade local na ficcdo
regionalista, levado a cabo pela prosa rosiana em narrativas a que o humor empresta um
significado metafisico ou supra-real, corresponde um esfor¢o de defini¢do de tendéncias
regionalistas que se produziram a partir de Guimardes Rosa ou cronologicamente posteriores
a sua obra. A idéia de que o autor de Sagarana (ROSA, 1995) promoveu uma “alquimia”
(BOSI, 1997, p.429) no regionalismo brasileiro coloca em cena a discussdo em torno de uma
nova natureza dessa produ¢@o, embora o que se tenha, na maioria das vezes, seja uma espécie
de visdo unificadora, que restringe seu foco sobre Guimardes Rosa e acaba por fechar, com
sua obra, um circulo representante do desenvolvimento da tendéncia regionalista na producao
literaria do Brasil.

A maneira como esse regionalismo figura nas historias da literatura brasileira
instaura uma espécie de bifurcacdo, em que um caminho se desdobra ou se origina da obra de
Jodo Guimardes Rosa, em direcdo oposta ao paradigma de 30. Alfredo Bosi (1997, p.426), ao
esbogar um perfil do romance brasileiro no periodo que sucede as décadas de 30 e 40, coloca
essa producdo sob o titulo “Permanéncia e transformacdo do regionalismo”, o que ndo deixa
de sugerir uma ambigiiidade interna na definicdo do lugar ocupado por essa prosa na
diacronia literaria. Com efeito, quando colocados em paralelo, os substantivos utilizados pelo
critico sobrepdem seus significados, produzindo um quadro em que estaticidade e dinamismo
determinam a interpretacdo desses autores em uma chave semantica marcada, a0 mesmo
tempo, pela tradicdo ja construida pelo género e pela tentativa de superacdo de modelos
estéticos.

Como maior conquista, essa producdo que permanece € se transforma teria
alcancado a sintese entre conteudo representado e uma forma mais complexa, base de um
artefato literario capaz de superar o que a critica identificou como determina¢des naturalistas

da prosa regionalista:

[...] comegou-se a entender de novo uma antiga verdade: que os contetudos sociais e
psicologicos sé entram a fazer parte da obra quando veiculados por um codigo de
arte que lhes potencia a carga musical e semantica. E, em consondncia com todo o
pensamento de hoje, que ¢ um pensar a natureza e as fun¢des da linguagem,
comegou-se a ver que a grande novidade do romance vinha de uma alteragdo
profunda no modo de enfrentar a palavra. (BOSI, 1997, p.430)

Nessa heterogeneidade da palavra, em Guimardes Rosa a linguagem funciona
como um instrumento de transcendéncia do local para o mitico; em autores como Bernardo

Elis, do mesmo periodo, ela aparece como pedra de toque de uma realidade tragica, em que o
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homem se reconhece em sua face mais primitiva e cruel'®. Se a linguagem deixa de
representar o real para fundar sua existéncia, ha que se considerar a determinacdo de
significado que instaura o ponto de vista por meio do qual se constréi o universo narrado, ou
seja, diante de uma realidade permeada por uma linguagem fundadora, a pergunta que se
coloca é€: o enfrentamento da palavra mantém o enfrentamento de um mundo especifico, como
ocorreu com a prosa regionalista no interior do Modernismo? Sendo a resposta positiva, como
se observou nas duas narrativas de Sagarana (ROSA, 1995), a natureza da reflex@o a que se
propds este trabalho impde uma observagdo elementar em relacdo a forma do humor
engendrada nessa composicdo, qual seja o objeto de representacdo da forma humoristica,
fundamentado essencialmente por elementos em tensao.

E fato que o humor ndo se despe de sua natureza reflexiva e, por extensdo,
subjetiva, quando se tem em conta a narrativa rosiana, pelo contrario, pode-se mesmo dizer
que esse pendor ¢ potencializado no processo de transfiguracdo de um regionalismo que, na
esteira da palavra “sertdo”, passa do nooldgico ao cosmoldgico (LEONEL, 2000). Nao se
pode dizer, entretanto, que a inclinacdo socioldgica da prosa regionalista, contida na
representacdo de elementos da vida e da alma locais, sai de cena com o processo de
transfiguragdo iniciado por Guimardes Rosa na natureza dessa literatura, o que, no limite,
justifica a denominagdo de “super-regionalismo”, utilizada por Antonio Candido (2000a) para
definir o perfil de uma fic¢do que mescla o local e o universal ao mitico e ao poético.

Tendo discutido de que modo o humor serviu, nos dois contos rosianos
analisados, a criacdo de uma ponte que vai da vida ao rés do chido a compreensdo da prdpria
vida, mostra-se necessaria a apreensdo da maneira como o tragico e o comico relacionam-se
em outras narrativas de feicdo regionalista que incorporam ou, ao menos, tangenciam um
processo de composicdo em que a representacdo da realidade local redimensiona um olhar
critico que liga o social ao humano. Nesse caso, a retomada do modelo interpretativo
apresentado por Alfredo Bosi (1997) na analise da narrativa brasileira do século XX serve
novamente a discussdo da natureza do regionalismo literario, agora ndo mais no contexto do
romance de 30, mas sim no interior de uma literatura que se despiu de suas determinagdes
estéticas essencialmente naturalistas.

Na relacdo entre her6i e universo narrado, o “romance de tensfo critica”
(BOSI, 1997, p.392) incorpora a estrutura da narrativa a degradacdo dos valores de uma

sociedade em que esse herdi se mostra incapaz de se inserir ou se incorporar. Na revisdo do

' Veja-se, por exemplo, as novelas “Nhola dos Anjos e a cheia do Corumba™ e “André Louco”, ambas de 1944,
publicadas no volume Ermos e gerais (ELIS, 2005).
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esquema heroi/sociedade, chegou-se ao esquema narrativo proposto também por Alfredo Bosi
(2002), marcado pela segmentagdo entre um paradigma narrativo em que a resisténcia aparece
como tema e outro, em que a narrativa incorpora a resisténcia em sua estrutura, fazendo da
critica um processo da propria escrita. O esquema inicial contempla, ainda, o modelo
narrativo identificado sob o titulo “romance de tensdo transfigurada”, em que a relacdo
problemadtica do herdi € tratada a partir de uma espécie de transfiguracdo poética da realidade
empirica: “o herdi procura ultrapassar o conflito que o constitui existencialmente pela
transmutacdo mitica ou metafisica da realidade” (BOSI, 1997, p.392).

Fundada pela narrativa rosiana, a idéia de uma “tensdo transfigurada” conduz
ao questionamento daquela “exigéncia de verdade” inerente a literatura regionalista, de que se
tratou no capitulo dois da segunda parte do trabalho. O fato é que a representacdo mimética da
realidade sofre, aqui, uma alteracdo qualitativa e passa, por um lado, a incorporar uma
dimensdo mitico-poética na linguagem que a constrdi e, por outro, uma sondagem metafisica
que insere o sujeito na problematica do ser-no-mundo. A questdo social, trabalhada em um
paradigma literario marcado pela critica e pela andlise da relagdo homem/meio, perde em
naturalismo na medida em que ganha em profundidade psicoldgica e em valor simbdlico, o
que, no limite, conduz aquela mesma transposicdo entre experiéncia particular e
universalidade da idéia, apontada por Kathrin Rosenfield (2006, p.109) na prosa rosiana, em
que pese a fatura artistica na constru¢do de uma realidade histdrica especifica.

Se a publicacdo de Grande sertdo: veredas (ROSA, 1986) define as margens
desse “mundo misturado” (ARRIGUCCI JR., 1994, p.7) que ¢é o sertdo e suas extensdes
geografica, historica e mitica na obra de Guimardes Rosa, uma série de narrativas publicadas
posteriormente ao romance também se valem de algumas dessas prerrogativas estéticas como
substrato de sua composi¢do. Assim como Ariano Suassuna (1972), que mescla elementos do
folclore a literatura oral e a parddia da historia em A pedra do reino, de 1971", autores como
Josué Montello e José Candido de Carvalho desenham um regionalismo em que o pendor
critico se transfigura em reflexdo e contemplacdo sobre um mundo fundado pela linguagem.
Nesse conjunto de obras — em que a diversidade ndo pode ser desprezada — a andlise do
romance O coronel e o lobisomem (CARVALHO, 1974) serve como ponto de partida para a

reflex@o acerca do significado emprestado pelo humor a uma narrativa marcada por uma

"% Esse carater hibrido é valorizado na adaptagio do romance para o teatro, em montagem realizada pelo Centro
de Pesquisa Teatral do SESC Sao Paulo e dirigida por Antunes Filho (2006). A esse respeito ver entrevista com
Antunes Filho em Roveri (2006) e artigo de Raimundo Carrero (2006).
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questdo socioldgica especifica, embora a partir de um processo de subjetivacdo que mistura o

historico ao lendério, o cronoldgico ao atemporal.

4.1. Um narrador sob o signo do entre

Ponciano agencia a agonia de um mundo, mas ndo é
sO isto: sobrevivendo ao colapso da sociedade
agraria, ndo consegue encartar-se na sociedade que
a substitui, de onde seu quixotismo — eis porque vive
cervantinamente a experiéncia de caballero como
loco.

Franklin de Oliveira

O conjunto da fic¢do de José Candido de Carvalho logo revela o pendor para a
representacdo codmica como predilecdo do autor. O riso, aqui, faz parte de uma espécie de
lente de aumento da sociedade brasileira de meados do século XX, mirando sempre nos
desmandos politicos cariocas, travestidos de causos urdidos por uma linguagem peculiar,
coerente em um todo organico. Dessa verdadeira efervescéncia lingiiistica que ¢ a obra de
José¢ Candido de Carvalho, emerge a imagem de um homem em luta consigo ¢ com a
sociedade, empenho pelo ressurgimento em meio a decadéncia e a inadequacio.

Esse homem, em declinio, se refaz por meio da fantasia, como ¢ o caso do
coronel Ponciano de Azeredo Furtado, personagem de O coronel e o lobisomem
(CARVALHO, 1974), figura que veste a patente e tece historias com fios entrelacados a
crengas populares e elementos do folclore, criando uma cortina que impede a passagem
completa da luz que ilumina a realidade. A especifidade do regional ndo se restringe a
particularidade e se sobressai em tragos de cores miticas e universais, € 0s contornos que
desenham o velho Ponciano transcendem a definicdo de um coronel em decadéncia para
assumir a projecdo de um drama que se desdobra nas dimensdes da propria identidade do
homem como sujeito.

Publicado pela primeira vez em 1964, o livro de José Candido de Carvalho
(1974) rege-se pela mesma cadéncia de leveza das narrativas populares, plasmadas na forma
do romance pela voz do proprio Ponciano, que assume a palavra para contar sua trajetoria,
narragao que se inicia com seus primeiros passos, tempo em que vivia sob a custddia do avo
Simedo, de quem foi herdeiro universal e recebeu extensa propriedade. Tecido pelos
caminhos do coronel, o fio da narrativa desenrola-se na medida em que a memdria do

personagem ilumina seu percurso, atribuindo ao romance um pano de fundo com tonalidades
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psicoldgicas, ligadas tanto a necessidade de um encadeamento convincente dos episddios
principais da vida do personagem - organizagdo ligada ao filtro subjetivo imposto pela
constru¢do de Ponciano como um narrador autodiegético - quanto a organizagdo cronoldgica
desses acontecimentos, afinando a linearidade a inclinacdo biografica de seu relato.

Os primeiros passos do menino Ponciano ja revelam alguns dos tragos que
definem o velho Coronel, marcando toda a sua invencionice, fanfarronice e pouca modéstia,
disfargadas sob um discurso enviesado, cheio de malabarismos lingiiisticos™. Simedo, o avd
de Ponciano, teria mandado o garoto para o Sossego, local em que residia a prima Sinha
Azeredo, a quem competia a educacdo de seu neto, mas o menino foi retirado de 14 com
muitas reprimendas, depois de ser apanhado em "delito de sem-vergonhismo" (CARVALHO,
1974, p.4) e mandado para Campos dos Goitacazes, onde deveria se formar. Mas o jovem
Ponciano permanecia bem longe dos livros, freqlientava bordéis e circos, sempre disposto a
brigar pela aten¢do de alguma mulher, enquanto o velho acreditava no bom comportamento
do neto. A vadiagem de Ponciano acabou apenas com a morte de Simedo e a necessidade de
assumir a administra¢do de sua heranga, embora o arredio génio da infancia tenha se mantido
em um homem que fazia questdo de impor respeito.

Administrados os bens e refeitas as fronteiras de sua propriedade, o entdo
coronel Ponciano - que havia recebido a patente junto com os pertences do avd - parte para a
cidade e se envolve em negociacdes de acucar, mas se embrenha em corredores de libagédo e
desperdicio, influenciado pelo ritmo da cidade efervescente. Ponciano compra sua
decadéncia: sem conseguir se adequar ao espago urbano e as manobras especulativas de
bancos e negociantes, perde tudo e retorna ao velho Sobradinho, também em declinio, tendo
como posse apenas um sabia-laranjeira.

A posicdo de protagonista que detém a voz narrativa confere ao Coronel
Ponciano a deteng@o de um poder seletivo sobre a apresentagdo dos acontecimentos, cabendo
a ele a organizagdo dos fatos a serem transmitidos (GENETTE, 19[..], p.244). Esse dominio
sobre a matéria narrativa vincula-se a manipulacdo do discurso e a tentativa de convencimento
do leitor, o que, de um lado, justifica os exageros empregados pelo narrador na construgdo de
sua histéria e, de outro, impulsiona a desconfianca em relagdo ao estatuto de veracidade
daquilo que ¢ narrado, relativizando o que ¢ apresentado por Ponciano como o relato fiel de

sua vida.

2% A respeito do significado do comico da linguagem no romance, ver José Afonso de Souza Camboim (1999).
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Essa relagdo reafirma-se na dupla articulagdo do papel desempenhado pelo
Coronel na narrativa: Ponciano ¢ narrador, mas também ¢ um personagem que se distancia do
presente dos fatos para, no presente da enunciacdo, conjecturar sobre sua condigdo,
costurando o passado ao presente por meio de um exercicio de distanciamento e reflexdo. A
lacuna temporal colocada entre o Ponciano-personagem e o Ponciano-narrador impregna a
narrativa com tons de subjetividade, subordinados ao filtro ideoldgico imposto pela visdo do
Coronel, ponto de articulagdo que centraliza "a configuragdo (ideoldgica, ética etc.) da
entidade que protagoniza a dupla aventura de ser her6i da historia e responsavel por sua
narra¢do" (REIS; LOPES, 1988, p.121).

Logo no inicio do romance, a auto-apresentacdo de Ponciano revela certa
inclinacdo ao exagero e a afirmagdo de uma imagem imponente, detentora de um poder que o
diferencia das pessoas que o cercam, seja pela patente de Coronel, seja pelo porte fisico
avantajado ou pelo timbre de sua voz. Palavra desenfreada, fala que se regozija ao saber-se
vencedora, sdo os contornos do discurso do velho Ponciano que definem os principais tragos
de uma figura que se esconde atrds de uma mascara de aparente forca e respeito, derrubada

aos poucos, com o desenrolar da narrativa:

A bem dizer, sou Ponciano de Azeredo Furtado, coronel de patente, do que tenho
honra e fago alarde. Herdei do meu avo Simedo terras de muitas medidas, gado do
mais gordo, pasto do mais fino. Leio no corrente da vista e até uns latins arranhei em
tempos verdes da infincia, com uns padres-mestres a dez tostdes por més. Digo,
modéstia de lado, que ja discuti e joguei no assoalho do Foro mais de um doutor
formado. Mas disso ndo fago gloria, pois sou sujeito lavado de vaidade.
(CARVALHO, 1974, p.3)

Os exageros do coronel estendem-se ao universo da imaginagao, trazendo para
sua narrativa imagens tipicas do folclore. Avulta, portanto, o desdobramento da voz na
estruturacdo do texto, j& que ¢ justamente ao narrador que estd subordinada a inser¢do de
causos na forma do romance. A apropriacdo desses casos populares por parte do narrador, que
os transfere do dominio popular para o espaco individual, aproxima o personagem de O
coronel e o lobisomem (CARVALHO, 1974) de narradores sertanejos como o Romualdo, de
Jodo Simdes Lopes Neto (2003), atribuindo-lhe um trago particular dos contadores de
historias de feicdo cOmica: a invencionice, ora utilizada como instrumento para afirmagdo de
uma auto-imagem de poder, ora como meio compensador das debilidades que preenchem um
presente de caréncia material.

Partindo da sistematizacdo de algumas caracteristicas propostas por Roman

Jakobson em relagdo as particularidades das literaturas oral e escrita, Ligia Chiappini (1988)
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trata da apropriacdo da oralidade em Contos gauchescos, de Jodo Simdes Lopes Neto. O
percurso tracado pela autora interessa sobremaneira a discussdo aqui proposta na medida em
que aponta para algumas reflexdes pertinentes também ao texto de José Candido de Carvalho,
embora com importantes diferengas que separam a forma do conto trabalhada pelo autor
gaucho da composi¢ao romanesca utilizada por José Candido.

Um desses tragos diz respeito a relagdo opositiva que se estabelece entre
literatura oral e literatura escrita, principalmente no que concerne a improvisacao,
caracteristica da primeira forma, e a fixagdo, definidora da literatura escrita (CHIAPPINI,
1988, p.334). Esse movimento de improvisacdo diz respeito & mobilidade prépria da tradigdo
oral, palavra que passa de boca em boca e, por isso, esta sujeita as alteracdes impressas pela
experiéncia individual do narrador, que as soma a histéria que ouvira na composi¢do de sua
versdo, essa sim atualizada pelo tempo, com as cores de um novo espago: "Mergulha a coisa
na vida de quem relata, a fim de extrai-la outra vez dela. E assim que adere a narrativa a
marca de quem narra, como a tigela de barro a marca das maos do oleiro" (BENJAMIN, 1983,
p.63).

Instaurando o transito da forma oral para a folha de papel, José Candido
promove a "fixa¢do" da narrativa folclorica, compondo um movimento que, no entanto, ndo
deixa de valorizar a tradi¢do, renovada a cada novo ato de leitura. Além disso, o prdoprio
Ponciano deixa a marca de suas maos na matéria de seu relato, ja que, ao apropriar-se de um
episddio emoldurado no imagindrio coletivo - como nos casos do lobisomem ou da sereia -
imprime nele os tracos de sua vivéncia, de modo que nio se tem "a histéria do lobisomem"
mas “uma historia de lobisomem" da maneira como a contou Ponciano de Azeredo Furtado,
homem que, como todo habitante do sertdo, conhece os habitos das criaturas da noite e
sempre tem uma de suas peripécias para narrar a um "ouvinte" atento.

Desse atrito entre mobilidade e fixagdo, emerge uma nova discussdo, pautada
na questdo que envolve a utilidade pratica da narrativa oral, projetada na forma de um bom
conselho. Para Walter Benjamin (1983), o narrador tradicional ¢ um homem sabio, viajante
que acumulou vasto conhecimento de terras distantes, ou um lavrador sedentario, conhecedor
dos costumes e das particularidades do espago em que habita. Para o filésofo, em posi¢do
contraria coloca-se o narrador do romance, que se exime de qualquer experiéncia a ser
transmitida ja que, na modernidade, essa mesma experiéncia teria caido na volatilidade da
informagao.

Essa segmentagdo entre o narrador tradicional e o narrador do romance acaba

por se diluir em O coronel e o lobisomem (CARVALHO, 1974), ndo apenas pela fusdo
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estabelecida entre a imagem do contador popular ¢ o coronel-narrador, mas também - e
principalmente - pela dimensdo paroddica - entendida ndo em sua face zombeteira de contra
canto, mas como canto paralelo (HUTCHEON, 1985) - do bom conselho, que emana do
discurso exagerado de Ponciano: sem possuir uma sabedoria efetiva que lhe permita tecer
conselhos aos seus ouvintes, o coronel inventa seu proprio conhecimento e faz uso dele como
se de fato fosse a propria chama da vida que se mantivesse acesa em sua voz. E o caso, por
exemplo, da espécie de capim por ele inventada quando ainda era recém-chegado ao
Sobradinho, inven¢do engatilhada como forma de impor respeito ante seu empregado que,
além de ser ludibriado, recebeu uma reprimenda por ndo conhecer o tal "capim-rabo-de-

macaco":

Fiz isso por sabedoria, para que Juquinha Quintanilha ndo cuidasse estar na presenca
de um ignorantdo. Ndo sou, como todo mundo sabe e conhece, loroteiro ou
espalhador de falsos. Mato a cobra e mostro o pau. Sustentei 0 meu capim-rabo-de-
macaco por honra da firma. Juquinha, rendido, disse que ndo conhecia nem dele
nunca ouviu falar, ao que obtemperei:

- Pois devia saber, seu compadre. E o pasto mais corriqueiro do Piaui.
(CARVALHO, 1974, p.18)

A fixacdo da palavra oral pela forma escrita remete, ainda, para outra oposi¢ao
apontada por Ligia Chiappini (1988): a trajetoria da narrativa oral que se realiza de intérprete
a intérprete, enquanto a forma escrita manifesta este percurso na relagdo entre obra e
intérprete. Emerge, aqui, a idéia de que o leitor de romance mergulha na soliddo de um espaco
monolitico, apontada por Walter Benjamim (1983, p.68) em oposicdo ao convivio outrora
estabelecido entre narrador e ouvinte: "Quem ouve uma historia estd na companhia do
narrador; mesmo quem l€, participa dessa companhia. Mas o leitor de um romance € solitario.
Ele o ¢ mais do que qualquer outro leitor".

Pensada sob esse aspecto, a voz de Ponciano de Azeredo Furtado, enquanto
concebido como um contador de histdrias, penetra nesse espago do leitor e faz companhia a
ele em sua soliddo, como se o proprio narrador estivesse ao lado desse leitor, ao redor de uma
fogueira, enquanto narra sua experiéncia ¢ se afasta da morte. Essa aproximacdo entre
narrador e leitor torna-se possivel ndo apenas pelo tom do discurso de Ponciano, emoldurado
por uma linguagem muito proxima da fala popular, mas também por um certo
embaralhamento temporal que se estabelece entre o presente da narragdo e o presente dos
fatos narrados: suspendendo as marcas temporais que instituiriam as referéncias cronologicas

da enunciagdo, estabelece-se um presente intemporal, o que possibilita a renovagdo constante
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e repetida do tempo - e da matéria que o preenche -, instituindo a mobilidade da fala no seio
de uma forma com fixidez apenas aparente.

Essa anulacdo temporal liga-se, ainda, a prépria atemporalidade da narrativa
folclorica, que se transforma e se perpetua ao longo do tempo, perdendo tanto a vinculacio
cronologica quanto o elo espacial de sua origem. Segundo Camara Cascudo (1978), ¢
justamente essa dilui¢do de marcas temporais que determina o carater folclorico de uma dada
expressao, distinguindo-a da literatura oral propriamente dita, essa sim circunscrita em tempo
e espago definidos, determinada por tracos socio-culturais que permitem a identificagdo de

uma época e o renascimento do autor, apagado na expressdo folcldrica:

Para que seja folclorica ¢ preciso uma certa indecisdo cronologica, um espago que
dificulte a fixa¢do no tempo. Pode dizer-se a época, uma época extensa, mas nao a
restringindo mesmo a indica¢do de uma década. Natural é que uma producdo que se
popularizou seja folcléorica quando se torna andnima, antiga, resistindo ao
esquecimento e sempre citada, num ou noutro meio denunciador da predilecio
ambiental. (CASCUDO, 1978, p.23)

Sob esse aspecto, aquela anulagdo temporal marcada pela indeterminagdo de
referéncias cronoldgicas que delimitam o momento da enunciagdo do narrador Ponciano -
tempo distinto daquele em que viveu o Ponciano personagem - mantém vivos o anonimato € a
suspensdo temporal necessarios a sobrevivéncia do folclore, como aponta Camara Cascudo
(1978). Entretanto, essa indeterminacdo ndo consegue manter-se sustentavel na medida em
que os episddios do lobisomem e da sereia, dentro da narrativa, podem ser temporalmente
determinados a partir de referéncias internas do texto: ambos os acontecimentos ddo-se no
momento em que Ponciano ainda vivia no Sobradinho e, portanto, pertencem a época de
apogeu de sua situagcdo econdmica. Nesse sentido, a insercdo da forma folclorica no romance
desdobra-se: de um lado, empresta parte de sua indeterminacdo espacial e temporal e projeta
os tragos de uma referéncia coletiva dentro de um espaco individualizado, enquanto, de outro
lado, perde suas caracteristicas essenciais quando absorvidas pela estrutura da narrativa,
submetendo-se a sua economia especifica.

A voz entoada por Ponciano, ponte entre a narrativa popular e a forma do
romance, costura seus causos sem delimitar o limiar que separa cada um deles, criando, desse
modo, um amalgama entre caso e romance, vida e imagina¢do. Malgrado o tecido homogéneo
formado por essa concatenagdo de episodios, ¢ importante que se note que cada um desses
causos populares possui certa autonomia que, em ultima instancia, permite ao leitor destaca-

los do contexto romanesco, € considerd-los em sua individualidade. Nesse ponto, reafirma-se
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a ambigiiidade instaurada pela absor¢do da forma oral pela economia romanesca, como ja foi
aludido: se integram a composi¢@o linear do todo narrativo, os casos populares ndo abrem
mio de sua individualidade e passam a funcionar como pecas de um quebra-cabecas
harmonicamente montado.

Se a voz narrativa entrelaca a forma popular nos liames do espaco romanesco,
o olhar projetado sobre os fatos narrados imprime significativo tom de subjetividade no relato
de Ponciano. De fato, a focalizag@o interna centrada no coronel passa pelas determinagdes da
consciéncia do personagem-narrador, de modo que esse filtro subjetivo imposto pelo olhar de
Ponciano projeta-se na percep¢do do tempo e, mais do que isso, na descricdo do tempo, que
ndo se impde cronologicamente de maneira independente na narrativa, mas apenas por meio
da espacializagdo de suas marcas, concretizadas em imagens sinestésicas que revelam parte
dessa inclinagdo psicoldgica que se desenha entre o tempo vivido e o tempo narrado pelo
personagem: "Era janeiro, més de trovdo. Da minha cadeira de doente vi passar a safra das
cigarras e entrar o tempo das quaresmeiras. Atras dos seus arroxeados chegou aquele ventinho
candeeiro, puxador de friagem. O inverno mostrava o topete". (CARVALHO, 1974, p.90)

Tal percepgdo, que se conecta a tensdo demarcada, dentro do romance, entre os
espacos rural e urbano, € cerne também do apontado atrito entre presente e passado, ponto de
cisdio do personagem. Se a descricdo do tempo vivido pelo coronel na harmonia do
Sobradinho se faz por meio de imagens de equilibrio, em que se mesclam cores e sons da
natureza em uma cadéncia de beleza, nos esquadros da cidade, as pisadas do tempo sdo
velozes e descompassadas, ritmo frenético e sem encantamento, longe de qualquer
possibilidade de contemplacdo: "Més de cidade tem mil pés, corre ligeiro, de parelha com o
vento. Quando dei por mim, um ano havia morrido e outro entrava na folhinha desde que
enterrei Juju Bezerra e vim tomar compartimento no Hotel das Familias" (CARVALHO,
1974, p.195).

Embate de espacos e de tempos, chocam-se os tracos da cidade com os
contornos da zona rural, fronteira em que convivem a modernidade e a agitacdo do centro
urbano, local em que proliferam transacdes financeiras e habitos suntuosos, e a tradi¢do dos
costumes do sertanejo, modo de vida transpassado pela simplicidade e por crencgas folcloricas.
De um lado, o restaurante Taco de Ouro, o Hotel das Familias, o Banco da Provincia, o
escritério Livro Verde e os bordéis luxuosos trazem as cores da modernidade, enquanto o
Sobradinho, as cacadas a ongas e lobisomens, o suposto encontro de Ponciano com uma sereia
e as brigas de galo pincelam elementos da cultura popular, agonizantes com o crescimento das

cidades. No limiar entre dois mundos, o coronel Ponciano expressa a fusdo harmonica
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impraticavel dessas duas realidades, traduzindo ndo apenas a decadéncia das oligarquias
agrarias, mas também a inadequag@o de seus representantes as leis que regiam as cidades,
culminando com os fragmentos de imagens desconexas que compuseram o delirio final do
protagonista. E € o proprio Ponciano quem confessa em tom de desabafo: "Por causa de taxas
e dizimos fui obrigado a voltar ao Sobradinho. J4 ndo era sem tempo. As educagdes da cidade
ndo comportavam mais o coronel do mato que eu era" (CARVALHO, 1974, p.289).

Neto de Simedo, o coronel adquiriu a patente gragas a vasta propriedade de
terras que possuia, entrecruzando seus passos a trajetdria do coronelismo e de sua influéncia
nas decisdes municipais. A criagdo da Guarda Nacional, em 1831, deu origem a concentragdo
do poder local nas maos dos coronéis, homens que compravam patente ¢ dominac¢do, donos da
mao-de-obra de suas propriedades e também de significativa influéncia sobre o papel politico
dos pedes que, subordinados a vontade do patrdo, promoviam a elei¢do do proprio coronel ou
do chefe politico apoiado por ele. O sistema coronelista sobreviveu desde a época colonial e
teve seu apogeu na Primeira Republica, entrando em decadéncia com a transi¢cdo dos moldes
de uma sociedade rural para a urbana (KERBAUY, 2000) e, principalmente, a partir da
execucdo do codigo eleitoral de 1932, quando foram instituidas medidas que controlavam - ao
menos em parte - o andamento das elei¢cdes e das financas locais (LEAL, 1975). E claro que o
poder dos coronéis ndo se extinguiu com as mudancas do sistema eleitoral, permaneceu a
influéncia coronelista sobre o regime representativo dos municipios ainda por muito tempo, ja
que a sobrevivéncia do sistema ligava-se fundamentalmente a composi¢@o da estrutura agraria
brasileira.

Nesse contexto, a decadéncia de Ponciano liga-se ao declinio de um sistema
arraigado na manipulagdo politica e na posse da terra. Com efeito, ja nas primeiras paginas do
romance de José Candido de Carvalho (1974), fica clara a alegria de Simedo ao ver que
comegava a despontar a inclina¢do do neto a invencionice e a trapaga, atributos indispensaveis

a vida politica:

Nos currais do Sobradinho, no debaixo do capotdo de meu avd, passei os anos de
pequenice, que pai e méde perdi no gosto do primeiro leite. Como fosse dado a fazer
garatujacdes e desabusado de boca, 14 num inverno dos antigos, Simedo cogou a
cabeca e estipulou que o neto devia ser doutor de lei:

- Esse menino tem todo o sintoma do povo da politica. E invencioneiro e linguarudo.
(CARVALHO, 1974, p.3).

Embora fizesse questdo de se manter longe da politica, a imponéncia do

coronel Ponciano e a importancia que atribuia a posse da patente revelam os resquicios do
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sistema coronelista na ideologia que move os passos do personagem, principalmente quando
se leva em consideracdo a necessidade do protagonista de impor respeito - seja por meio da

mentira, seja pelo uso da farda - mesmo quando a decadéncia o sufocava:

Foi o que aconteceu ao Capitdo Anisio Cavalcanti, dono de uma fogueteria na Rua
do Principe e pessoa muito achegada aos politicos e suas festas. Cortou esquina para
ndo falar comigo. Cai no calcanhar dele e na porta da Pena de Bronze, casa de lapis e
caderninhos, encurralei o bichdo contra a parede:

- Seu capitdo, que soberba deu em sua patente que ndo quer mais salvar os
superiores? (CARVALHO, 1974, p.286)

O fracasso de Ponciano na cidade parecia estar tragado mesmo antes do inicio
de sua empreitada no comércio de agucar, nas ruas labirinticas de Campos dos Goitacazes.
Enquanto conseqiiéncia de uma alianga entre o poder publico fortalecido e a esfera privada
decadente (LEAL, 1975, p.252), o sistema coronelista dependia da fraqueza econémica dos
municipios para que se concretizasse o poder de influéncia dos coronéis; "seu habitat sdo os
municipios do interior, o que equivale a dizer os municipios rurais, ou predominantemente
rurais; sua vitalidade ¢ inversamente proporcional ao desenvolvimento das atividades urbanas,
como sejam o comércio e a industria" (LEAL, 1975, p.251). Sob esse aspecto, o personagem
de José Candido de Carvalho (1974) ndo poderia sobreviver na cidade ndo apenas porque esse
ndo era o seu universo, mas porque a cidade representa a faléncia da esfera a que pertencia,
espago que mata também o menino que conduzia o Ponciano-homem.

Essa inadequacdo do personagem a um novo tempo € a criacdo de uma
mascara que tenta encobrir a decadéncia do Coronel manifestam-se na propria focalizagao dos
eventos narrados. Como foi apontado, o olhar lancado sobre os fatos que compdem a
trajetoria de Ponciano pertence a mesma instdncia que relata esses acontecimentos.
Entretanto, aquela cisdo temporal que separa o "eu-narrador" do "eu-personagem" ndo deixa
de imprimir também aqui suas marcas, de modo que o feixe de luz que se lanca sobre o
caminho percorrido pelo neto de Simedo parte da percep¢do do Ponciano-personagem e nao
daquele que narra, o Ponciano-narrador.

E claro que isso desempenha grande significado dentro do romance: a opgdo
pela focalizag¢do interna fixa no personagem Ponciano implica a rentncia pela onisciéncia
narrativa, o que, em um relato de inclinagdo auto-biografica, como o ¢ o do coronel de José
Candido de Carvalho, representa um afastamento da visdo daquele que narra em favor
daquele que viveu os acontecimentos. Nesse caso, aquela lacuna temporal que marca a

fragmentacdo da voz narrativa, a oposicdo entre o espaco rural e os esquadros de uma cidade
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que fora inaugurada e crescia vertiginosamente, ¢ a imagem do homem que vive em um ponto
de tensdo entre esses dois tempos e espacos revelam-se e reafirmam-se nessa op¢ao por um
olhar preso ao passado do personagem, como se o presente ndo coubesse em seu campo de
visdo ou se reconhecesse ofuscado na percepcao da realidade.

Essa realidade ¢ construida e condicionada pela restri¢do de campo instaurada
pela focalizacdo interna no personagem Ponciano. Esse condicionamento se articula ao
desfecho da narrativa, em que se esbo¢am os contornos da morte do Coronel, que retorna para
o Sobradinho e, enlouquecido pelos disparates tributarios do governo, acaba por se render a
inevitabilidade de um enfarto. Nesse ponto - € somente nesse ponto - o leitor é informado de
que, ao longo de toda a narrativa, esteve em companhia de um narrador que se coloca em uma
realidade distante daquela regida por principios empiricos e ldgicos: diferente de Bras Cubas,
que se anuncia como defunto-autor logo no inicio de seu relato, Ponciano manipula seu
interlocutor ao longo de toda a sua trajetoria e, estrategicamente, lhe omite a verdade dos fatos
e suspende o desfecho de sua historia até as ultimas conseqiiéncias®'.

Nessa diferenca entre as posturas do narrador de José Candido de Carvalho e
do narrador do romance de Machado de Assis (1995) revela-se a atitude de Ponciano de
Azeredo Furtado em relagdo a seu passado e, também, a seu ouvinte/leitor. A Bras Cubas
interessa revelar ao leitor, logo no inicio de seu relato, o lugar que ocupa no momento da
narra¢do, ja que a ironia e o tom critico de sua voz dependem da posicdo de quem passou pela
vida e, além de ndo ter mais o que dela esperar, pode trazer a lume todas as artimanhas de
quem cruzou o seu caminho. Ponciano, ao contrario, esconde de si mesmo a matéria que Bras
Cubas faz questdo de revelar: o tom avaliativo, irdnico e pessimista do narrador machadiano
ndo tem lugar na fala do coronel de José Candido, que ndo revela sua posi¢do para também

esconder a incapacidade de esmiugar a propria vida.

4.2. Decadéncia e inadequacio: a mascara do comico

Marcando o fim do discurso de Ponciano, a morte instaura também os limites
do trdgico em uma narrativa marcada essencialmente pelo comico. O fato ¢ que o romance de
José Candido de Carvalho (1974) constitui-se a partir de estruturas ambivalentes, em que um

oposto complementar sempre se mostra como uma interface de possibilidades que convivem e

*! Esse significado imposto pela organizagio da voz e da composi¢do narrativas em O coronel e o lobisomem
(CARVALHO, 1974) ¢ perdido na adaptag@o do romance para o cinema, em filme homoénimo de 2005, dirigido
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agucam a existéncia do outro como incapacidade de unificagdo. Assim como a organizagdo da
voz narrativa que, no presente da narragdo, articula-se a um olhar que interpreta a realidade
sob a perspectiva do tempo passado, dividindo o tempo € o personagem que o vivencia, o
humor se manifesta na relacdo entre dois estratos que se unem, quais sejam 0S €xageros
comicos da fala de Ponciano e a dimensao tragica da faléncia que o acompanha, mesmo que o
coronel insista em permanecer alheio a suas marcas.

Se a voz narrativa determina a inser¢do de Ponciano de Azeredo Furtado em
um espaco intersticial, a dimensdo desse posicionamento na compreensdo do personagem
deve ser entendida em consonancia com outras esferas de significacdo, que envolvem o
proprio “entre” como representacdo de um individuo rasurado por transformagdes em uma
escala social que o expulsa, a0 mesmo tempo em que sobrevive de sua faléncia. Em ensaio
sobre a possivel apropriacdo parddica de Fogo morto (REGO, 1997) por José Candido de
Carvalho (1974) na composicdo do romance O coronel e o lobisomem, Luiz Gonzaga
Marchezan (2002, p.43) circunscreve a esfera da loucura que define os personagens de ambos
os textos em uma espécie de alienagdo do poder a que o sujeito ¢ submetido, seja no dominio

familiar, seja na macro-estrutura social que deveria definir sua identidade:

Fogo morto e O coronel e o lobisomem dramatizam histérias de relagdes familiares
diante do poder, representado pela posse de terras, de fortuna. Temos, assim, nos
dois romances, os afortunados e os desafortunados, os proprietarios de terras e os
desterrados. Acontece que, no embate entre afortunados ¢ desafortunados, José Lins
e José Candido encontram uma forma original de realgar tanto a crueldade como a
inutilidade do poder diante do advento da loucura, no ambito de uma familia.
(MARCHEZAN, 2002, p.43)

O tripé que define Ponciano — poder, loucura, decadéncia — ¢, portanto, o
mesmo que sustenta os personagens do romance de José Lins do Rego (1991), de modo que se
poderia afirmar que tanto uma narrativa quanto a outra se fundamenta na representagdo do
herdi diante de valores — ou anti-valores — sociais que o colocam a margem da esfera de
convivéncia e de realizagcdo individual ou coletiva. A peregrinacdo dos personagens por um
universo de degradacdo faz com que se obtenha um conjunto homogéneo de formas estéticas
que sintetizam a resisténcia a realidades locais opressoras: o patriarcalismo, o cangaco ¢ a
producdo decadente dos engenhos, em Fogo morto (REGO, 1991), o coronelismo e o

desenvolvimento urbano em O coronel e o lobisomem (CARVALHO, 1974).

por Mauricio Farias e produzido por Guel Arraes. Sobre o filme, ver artigo de José Geraldo Couto (2005) e
entrevista com Guel Arraes, por Ricardo Calil (2005).
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As diferentes posi¢des ocupadas por Ponciano ao longo da narrativa revelam
um caminho de apogeu e declinio que encontra seu correspondente na inadequagdo de um
homem alijado do poder que constitui a imagem e a farda que o representam. Sob esse
aspecto, os principais tracos utilizados na composi¢do do personagem formam um conjunto de
imponéncia e poder que, se por um lado, destoa da rapida perda de poder e capital do coronel
- j& que sua decadéncia se consolida em pouco mais de um ano transcorrido em Campos dos
Goitacazes — por outro auxilia na revelagdo de uma tentativa crescente de mascarar a agonia
da inadequagdo, de modo que a fala arredia de Ponciano mostra menos sua imponéncia do que

os movimentos risiveis de quem tenta se equilibrar no fio da decadéncia:

Desmontei, em pronto instante, o meu todo amigo e voltei para a saleta das esperas,
um compartimento pouco para caber ddio tdo grande. Fui vistoriar a barba no
espelhinho do porta-bengala — 14 estava ela, uma peca que nio podia ser destratada
por qualquer um, doutor ou rei. Passei nela dedo de namorado, enquanto no covil
do peito amamentava as caninanas do meu génio. Nogueira ia receber li¢do de ser
dependurada na parede, como pelo de onga ou cabega de veado. Filho de uma égual!
Tratar na ponta da ferradura militar da minha grandeza, amigo de suas aperturas em
mais de uma ocasido. (CARVALHO, 1974, p.275)

Como em uma espécie de jogo de espelhos em que uma imagem revela o
contrario daquela que se lhe antepde, a fala lisonjeira do coronel deixa entrever a imponéncia
da farda, da voz e da estatura como forma de imposicdo de poder sobre o outro. Ocorre,
entretanto, que os elementos utilizados por Ponciano como instrumentos de dominacdo
colocam em evidéncia o anacronismo de um personagem que, no espago urbano, em um
momento em que o comércio e a politica se alimentam da mobilidade de interesses por
influéncia monetaria e ideologica, insiste em exigir respeito ao comprimento de sua barba. O
dominio individual do coronel, que no campo se manifesta na obediéncia a ele devida por
seus empregados, entra em choque com o poder institucional que rege relagdes marcadas por
manobras politicas, legislativas e pecunidrias.

Esse desajuste do personagem esquadrinha os contornos risiveis de sua
imagem, que se mostra no exagero de sua caracterizagdo e, principalmente, na sua
incapacidade de se encaixar no espaco e na sociedade que ocupa. Aparentado ao célebre
exemplo comico da velha senhora que se veste como uma adolescente, em que se coloca em

evidéncia o desajuste de um comportamento em relacdo aos modelos de seu tempo®’, o

*2 Assim como Pirandello (1996), que utiliza o exemplo da senhora para demarcar a diferenga entre o comico e o
humor, Propp (1992, p.64) comenta o significado da inadequacdo revelada pelo vestudrio: “[...] um vestuario
insoélito suscita o riso ndo pelo fato de ser insolito, mas porque esse insdlito revela uma falta de correspondéncia
com as nogdes inconscientes sobre a vulnerabilidade que este vestuario expressa”.
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personagem Ponciano de Azeredo Furtado veste-se com a farda de coronel e espera obter, por
meio dela, todo o respeito que se devia a essa indumentaria na época de seu avd Simeao.
Ponciano veste-se, portanto, de simbolos, € ndo percebe que os significados desses simbolos
modificaram-se ou perderam seu valor com as transformacdes de uma sociedade rural
decadente e baseada em um sistema politico de influéncias pessoais para outra, industrial,
capitalista e representada por instituicdes em que a honra e o lustro da patente pouco valiam.
A questdo do riso no romance estaria facilmente resolvida se estivesse restrita
a essa imagem ultrapassada do personagem, que espera daqueles que com ele convivem na
cidade o mesmo comportamento subalterno dos companheiros que pediam licenga para cruzar
sua propriedade no campo. A problematica se multiplica quando ¢ considerado o fato de que o
leitor ndo € colocado apenas diante da figura exagerada de Ponciano, mas também do riso de
outros personagens da narrativa em relacdo ao coronel. Nesse sentido, o comico é construido
em dois niveis ou estratos diferentes, de modo que, em um primeiro momento, o que se tem ¢é
a composi¢do risivel do personagem a partir de uma caricatura que constréi tanto seus
aspectos fisicos quanto sua invencionice e imponéncia. A partir do momento em que a
narrativa comega a acenar para a inadequacdo do coronel na cidade, fica evidente a visdo
caricaturesca que se tem de Ponciano a partir do olhar dos habitantes do campo, que ndo mais

reconhecem o velho coronel de outrora:

O mulato confirmou — a gentinha dos currais fazia deboche, ria do meu viver em
carruagem, dos meus engomados e botinas de lustro. O mais gravoso é que o Padre
Malaquias s6 esperava ficar limpo de umas ferroadas no joelho para vir ao Hotel
dos Estrangeiros acertar contas comigo:

- Soube de boca que ndo mente, de um proprio afilhado dele. (CARVALHO, 1974,
p.248)

O riso langado por aqueles que conviviam com Ponciano nos pastos encontra
respaldo no espago urbano quando se entrelaca a falta de familiaridade do coronel com o
comércio: a aposta errada na compra de aglcar, bem como a confianga depositada em
personagens ligados a negociacdes € ao sistema financeiro que se desenvolvia a partir do
Banco da Provincia revelam a impossibilidade de prosperar o modelo de comportamento que
o coronel trouxera do campo no interior da cidade. Deparando-se com o riso alheio, sdo
apresentados ao leitor a inadequacdo de Ponciano e os meandros de um jogo de interesses que

o proprio coronel é incapaz de perceber, o que o levaria a faléncia financeira completa e, no

limite, a loucura. E, portanto, a consciéncia do engodo em que se envolve o personagem que
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afasta o leitor do riso zombeteiro que atesta a inadequacdo de Ponciano no espaco da cidade e
na nova mascara de imponéncia que tenta vestir, embora com simbolos equivocados.

Distante da zombaria, o riso que envolve o personagem no nivel em que o
leitor percebe as tentativas de afirmagdo da figura exagerada do coronel cria uma atmosfera
de acolhida em torno da imagem desajeitada de Ponciano. A composicdo de um narrador
autodiegético que conta sua propria histéria e mostra nas frestas de seu discurso a bondade de
um homem que nio tem grandes pretensdes, além de conquistar mulheres e ser respeitado em
sua patente, cria uma identificacdo capaz de dissolver qualquer possibilidade de julgamento
do personagem pelas mentiras que conta. Essa acolhida e a benevoléncia que se projeta de
Ponciano de Azeredo Furtado permitem que se crie uma reflexdo em torno de sua condig¢do
decadente ao longo da narrativa: o riso zombeteiro dos personagens, ao desmascarar a
inadequacdo do coronel, coloca em cena também o processo de faléncia de suas posses, o que
conduz a percepgdo das causas que levaram o coronel do pasto a ndo contar sequer com sua
VOz grossa € imponente.

Articulada ao riso de acolhida, a reflexdo em torno da decadéncia de Ponciano
coaduna-se a composi¢do de uma voz guiada por um olhar do passado, ja que a fala do
narrador-coronel ndo se fundamenta em uma experiéncia que lhe tenha garantido rever os
fatos que compdem sua trajetéria no tecido narrativo, conforme se discutiu. A focalizacdo
centrada no coronel-personagem auxilia na composicdo do humor na medida em que permite
revelar ao leitor o que o Ponciano ndo vé: a decadéncia. Nesse caso, a fala de Ponciano de
Azeredo Furtado pode ser entendida como sua Ultima tentativa de mascarar a realidade,
escondendo a faléncia de si mesmo. O elemento tragico que impregna o comico da imagem
caricaturesca de Ponciano aparece justamente na revelagdo dessa incapacidade de adequagio,
j& que o discurso do velho coronel se mantém imponente mesmo quando todos os recursos se

esvairam e, na logica do comércio, nada mais lhe garante respeito e bajulagao:

Sacramentado o toma-la-da-cé, o espoleta meteu o olho encanado no correntdo do
meu reldgio. Dedo engatilhado na dire¢do da peca, perguntou se eu ndo queria ficar
despossuido dela:

- Dou quinhentos mil-réis pela guarni¢do. Nem preciso ver. Quinhento mil-réis.
Chamei o unha-de-fome a responsabilidade. Nao pensasse o seu nariz abelhudo que
eu andava em apertura de pecunia. Se eu quisesse, era muito homem de comprar, na
boca do cofre, toda a sua casa de trapizongas, sem sair de onde estava. E de barba
quase na cara do belchior:

- E ainda levo de contrapeso o rabo da mae, sim senhor. (CARVALHO, 1974,
p-278)
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A dimensdo tragica da existéncia, que no conto “Duelo” (ROSA, 1995) se
mostra na presenca da morte sorrateira ao longo da trajetéria dos personagens, aparece no
romance de José Candido de Carvalho a partir da inadequagdo e da decadéncia de Ponciano.
Encarada do ponto de vista da incapacidade de defini¢do do coronel enquanto sujeito, a
inadequacdo se mostra no “entrelugar” ocupado pelo personagem, que ndo consegue se inserir
no ritmo da cidade e também ndo encontra mais espago no campo, dada a faléncia da esfera
social que o define: “A vida de Ponciano na cidade mostra-lhe que ele ndo é politico,
pecuarista ou administrador, ressaltando-lhe a fragilidade da sua identidade. O ultimo dos
Azeredo Furtado, na cidade, ¢ tdo anti-natural como o lobisomem no campo”
(MARCHEZAN, 2002, p.46-47).

O vazio que se coloca no lugar da identidade de Ponciano ndo deixa de
justificar a imagem que o personagem insiste em construir em torno de si. O comico do
exagero, entretanto, convive com o tragico da impossibilidade de reconhecimento de si
mesmo, o que afasta o coronel da realizagdo que tanto procura em atividades que o definam
exteriormente: alferes, capitdo, coronel, cagador de lobisomem, encantador de sereias,
negociante ou politico, todas as madascaras vestidas pelo personagem sdo retiradas pela
comicidade de seu discurso enviesado, preenchido pelo sentimento da inadequacdo
permanente que ¢ instituido pela convivéncia de tempos distintos, presentes na configuragdo
da voz narrativa e, ainda, na manuten¢do de um modelo de comportamento ultrapassado que
Ponciano mantém a sombra da heranga do avo.

O contraste entre a imagem construida a partir da fala de Ponciano e aquela
desvelada pelo comico, ponto de convergéncia em que se concretiza a jungdo dos tempos
presente e passado que definem a voz e a perspectiva narrativas, reafirma a dimensio do
tragico no romance por trazer a tona, ainda, a situagdo degradante da existéncia de um heroi
que ndo ¢ capaz de se reconhecer em si, no outro ou mesmo em um conjunto socialmente
organizado que o acolha. O coronel encontra-se, portanto, naquele mesmo limite da existéncia
observado por Anatol Rosenfeld (1991) na esséncia definidora do personagem tragico, o que,
no texto de José Candido de Carvalho (1974), une dois eixos complementares na composi¢ao
de Ponciano de Azeredo Furtado: de um lado, uma perspectiva socioldgica que toma o
progresso a partir de uma visada negativa, observando os agentes que permanecem alheios ao
desenvolvimento econdmico ¢ humano, de outro, a dimensdo simbdlica de uma voz que se
apropria do imagindrio popular como forma de compensagdo da decadéncia.

Nesse ponto, a inser¢do de episddios como o da sereia e o do lobisomem no

tecido narrativo, conforme se mencionou, assume novo significado na medida em que permite
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o redirecionamento da tensdo que se manifesta no eixo herdi-sociedade para outro, em que o
conflito deixa de existir, ja que o protagonista anula a suposta supremacia do oponente a partir
da inven¢do de historias em que sua esperteza sempre avulta ante a parvoice das criaturas

encantadas:

Inventei compromisso de mulata teida e manteuda de proposito, quando toda gente
sabe que nenhuma cara bonita prende em cativeiro homem como o neto do velho
Simedo. Conhecia eu que s6 uma invengdo de tal peso podia sanar, sem danos nem
riscos, a paixdo da moga sereia. E foi largar a mentira e ouvir aquele lamento mais
triste ja entrado em ouvido de gente viva. O mar cresceu, a lua perdeu as forgas.
(CARVALHO, 1974, p.109)

Ao conjunto de elementos que contrastam entre si e, simultaneamente,
complementam-se no romance de José¢ Candido de Carvalho (1974) soma-se, portanto, a
convivéncia do social e do popular, amalgama que sintetiza a oscilacdo do personagem entre
as esferas do real, apresentado como opressor porque abriga a faléncia do coronel, e da
fantasia, construida a partir do aproveitamento do material folclorico nas historias de
Ponciano como tentativa de se firmar como detentor de caracteristicas que, de algum modo, o
diferenciam dos outros personagens. No ponto em que esses dois polos convergem, o humor
mostra-se na reflexdo que se projeta da realidade desenhada sob o véu da fala de Ponciano:
novamente, a voz do coronel se mostra como traidora de si mesma, ja que os contornos de
uma existéncia sem lugar em que se encaixar encontram lugar somente no espago da
imaginagdo, que também ¢é construido a partir de invengdes, capazes de transpor o popular
para o nivel individual como tentativa de manuten¢@o do poder.

Esse movimento dialético entre o social e o imagindrio define a narrativa por
meio de significados que partem do individual — ja que se trata do discurso iminentemente
subjetivo de um narrador autodiegético — e transpassam a agonia de uma estrutura social em
transformagdo, atingindo o nivel da fantasia no episédio que fecha o romance. Na
transposi¢do do real para o simbolico, o significado da vida se mostra na dissolucdo de
tensdes que se congregavam em torno de uma existéncia impraticavel, como a sobrevivéncia
de um padrdo que ndo se encaixa no novo e¢ permanece atado aos liames do passado. Em seu
texto de 1971, Franklin de Oliveira (1978) identifica no delirio de Ponciano antes da morte,
momento em que se encontram os personagens de todas as historias por ele contadas, uma
espécie de enfrentamento da vida, como se a solu¢do para a faléncia individual se

manifestasse plenamente no sonho:
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A cena que ele (pesadelo) vivencia numa “noite de lobisomem” remete, na sua
simbologia, ao Gregério Samsa, de Kafka. E quando comeca a se delinear, com
maior riqueza significativa, a saga fluminense de José Céandido de Carvalho;
passamos a assistir a usurpacdo do real pelo alucinatério. Viver sob o signo de
abantesmas ndo ¢ o drama do homem, hoje? (OLIVEIRA, 1978, p.86)

Os fantasmas enfrentados por Ponciano de Azeredo Furtado, transfigurados em
figuras folcléricas derrotadas por sua astiicia em sua imaginagdo, aparecem na narrativa a
partir de um olhar que critica o progresso em sua acdo marginalizadora. Ao contrario dos
contos de Guimardes Rosa (1995) analisados, em que o moderno convive com o arcaico € a
revelagdo das conseqiiéncias que se projetam dessa articulagdo nio ocorre de modo critico, o
romance de José Candido de Carvalho (1974) conduz a um atrito indissolivel entre os dois
polos, no cerne do qual se insere um sujeito sem lugar, rasurado pelo elemento tragico do
humor, capaz de diluir o comico do discurso e da caricatura que define o personagem
Ponciano.

Se essa visada reveladora e critica da narrativa que, no limite, funda uma
perspectiva saudosista do passado, aparenta-se ao regionalismo literdrio de principio do
século XX, hd que se considerar a diferenca qualitativa que se desenha entre uma e outra
producdo. Enquanto a prosa pré-modernista - empenhada na fixacdo de tipos locais que
representassem a diversidade regional e, simultaneamente, a nagdo retalhada pelo federalismo
- retira a profundidade de suas figuras e retrata a relacdo homem-meio a partir de um prisma
essencialmente realista e, por vezes, naturalista, o romance de José Candido compde um
personagem de grande densidade psicoldgica, embora esse aprofundamento seja volatilizado
pela transfiguracdo fantastica das tensdes que marcam a relagdo sujeito-estrutura social. A
esse regionalismo cabe, portanto, a mesma observacdo que Antonio Candido (2000a, p.207)
apresenta diante da prosa rosiana, apontando para a intensificagdo do real a partir do
fantéstico e do imaginario.

Na dindmica da “permanéncia” e da “transformag¢@o” do regionalismo (BOSI,
1997), o humor constitui a prosa de Jos¢ Candido de Carvalho ndo apenas como forma de
representacdo de um espaco transformado pelo progresso, mas principalmente como
incorporagdo de tensdes psicoldgicas de um sujeito sem lugar em uma estrutura social
movente. A “colcha de retalhos™ costurada no conto de Monteiro Lobato (2004) ¢ descosida
no romance de 1964, que representa ndo apenas o campo ¢ a cidade, o passado e o presente,
mas a dissolugdo do homem que transita entre esses estratos sem conseguir um ponto de
fixacdo, o que avulta o drama interior de um coronel que se veste de um poder instituido por

uma tradi¢do ja esfacelada, inventando um espago mitico e lendario em que sua superioridade
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ndo pode ser ameacada, porque subordinada ao seu olhar e ao seu relato bradado em voz
imponente.

O sertanejo comum, o roceiro, 0 jagungo, o tropeiro ¢ o trabalhador do
engenho cedem lugar, no romance de José Candido de Carvalho (1974), a um representante
do poder local destituido das atribui¢cdes que historicamente lhe conferiram mando e posse.
Promovendo uma transfiguragdo no sujeito representado pela prosa regionalista, o autor
fluminense trabalha uma degradag¢do que se manifesta em um eixo essencialmente humano,
embora circunscrito temporal e espacialmente ao enfraquecimento do sistema coronelista na
consolida¢do do desenvolvimento urbano e industrial dos grandes centros. O fato é que se
tem, quando colocados lado a lado os romances Fogo morto (REGO, 1997) e O coronel e o
lobisomem (1974), duas representagdes da realidade local transpassadas por um poder
ultrapassado, que insiste em se manter na cristalizacdo do passado pelo presente.

A agonia de um mundo em transformacdo, a marcha do progresso e a
suplantacdo do sistema politico-econdmico coronelista, sustentado pela manutencio do poder,
cindem o personagem de Jos¢ Candido de Carvalho (1974) e o ligam a uma esfera ja sufocada
da sociedade, quando nio consegue se adaptar as novas configura¢des da cidade e do poder.
Tensdo entre tempos e espagos que se manifesta também na composi¢do da voz narrativa e na
configurag¢do do olhar que se langa sobre os fatos narrados: como um narrador autodiegético,
Ponciano de Azeredo Furtado coloca-se em posi¢do ulterior relativamente ao universo
diegético que constrdi por meio de sua fala, enquanto o Ponciano-personagem, aquele que
viveu a trajetdria ora relatada, empresta seu ponto de vista e, em conseqiiéncia, as restricdes
que cabem a percepc¢do de um protagonista dos acontecimentos. Confluem, portanto, a voz e o
olhar do passado em um espago que é a zona de atrito entre 0 novo que tenta se impor € o
velho agonizante. Voz do passado que traz para a narrativa a maleabilidade da fala popular
em episodios protagonizados por figuras tipicas do folclore nacional.

Desse modo, apropriando-se do imaginario coletivo e trazendo seus contornos
como pano de fundo para a invengdo de seus feitos individuais, o coronel cria um universo
particular que mascara a decadéncia crescente em que mergulha ao longo de sua trajetdria,
declinio que se inicia no momento em que Ponciano deixa o Sobradinho e se muda para
Campos dos Goitacazes — cidade em efervescéncia que representa a propria decadéncia do
sistema coronelista, sobrevivente apenas na imagem de imponéncia que o neto do velho
Simedo insiste em sustentar.

Perdidos todo o poder e a riqueza que simbolizavam sua manuteng¢ao, resta a

Ponciano uma narrativa em que tenta reascender a chama do passado no presente da narragao,
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embora seja traido pelo olhar do fanfarrdo de outrora e pela propria imaginago, que entretece
no mesmo fio realidade e devaneio. E se o personagem possui uma concep¢do do mundo
ultrapassada para sua existéncia (MARCHEZAN, 2002, p.40), a estrutura narrativa ¢ o0 humor
ai entretecido se encarregam de revelar a tensdo entre tempos e espagos no cerne de um
impulso de recolher os estilhagos daquilo que se perdeu. Mais do que agenciar a agonia de um
mundo, Ponciano ¢ instrumento e produto dessa agonia e, sucumbindo as novas estruturas que
se inauguravam, representa a imagem da fusdo impraticavel entre presente e passado, rural e

urbano, realidade e imaginag@o.



CONCLUSAO

Todas as sociedades estdo dilaceradas por contradi¢oes
que sdo simultaneamente de ordem material e ideal. Essas
contradicoes geralmente assumem a forma de conflitos
intelectuais, religiosos ou politicos. Por eles vivem as
sociedades e por eles morrem: sdo sua historia.

Octavio Paz
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O desconforto provocado por um riso melancolico originou a hipotese inicial
deste trabalho, que parte de algumas prerrogativas relacionadas a coexisténcia de um impulso
comico e de um sentimento tragico no interior de uma mesma realizagdo: o humor. As
possibilidades de significacdo dessa coexisténcia, responsavel por uma atitude de reflexdo
ante o objeto do riso, serviram como base para a articulagdo entre o humor e a representacao
de tensdes incorporadas pela literatura regionalista em diferentes contextos. Esse transito
entre humor e regionalismo tem, portanto, um outro pressuposto, que envolve a idéia de que
ha uma intima relagdo entre a natureza do texto regionalista e a realidade social, por vezes
tratada em termos de um projeto ideologico ao qual o regionalismo manifestaria adesdo.

Ocorre, entretanto, que esse segundo pressuposto carrega, em si mesmo, um
problema fundamental, qual seja a dindmica do processo de formacdo e consolidagdo do
regionalismo na literatura brasileira, em que se identificam diferentes tendéncias. A
proposi¢do de que existem diferentes regionalismos no Brasil soma-se um debate que se
iniciou ainda no principio do século XX, em que se colocam, de um lado, a valorizagdo ou a
recusa da prosa regionalista e, de outro, a tentativa de unifica¢do da diversidade a partir de
critérios distintos, conforme se viu no segundo capitulo da primeira parte deste trabalho.
Mesmo concordando que a disparidade de opinides converge para a conclusdo de que “[...]
sob nome e conceitos diversos prolonga-se a mesma realidade basica” (CANDIDO, 2000a,
p.159), hd que se considerar que, muitas vezes, o juizo critico em torno de determinada
producdo instituiu uma espécie de estigma que marca as palavras regionalismo e
regionalista®™.

A avaliacdo negativa de Antonio Candido (1972; 1984; 2000c) em relagdo a
prosa regionalista do Pré-Modernismo, que figura desde seus primeiros escritos sobre o tema,
funda um conjunto de interpretacdes que véem essa literatura como exdtica e pitoresca. Esse
suposto esvaziamento de significado, identificado no conto regionalista de fins do século XIX
e principio do século XX, parte de um principio que considera a fixacdo de tracos da realidade
local como tendéncia de uma prosa ornamental, em que o espago se sobrepde ao homem e o
subjuga. E fato que a recuperagdo ou a reproducio de modelos romanticos e naturalistas de
representacdo na prosa de autores como Coelho Neto e Afranio Peixoto — so para citar dois
nomes — justificaria, em certa medida o adjetivo “caligrafico” atribuido por Candido (1984,

p.3), entretanto, a extensdo desse significado a toda a prosa regionalista do periodo implica

3 Contemporaneamente, a anélise de textos de feicdo regionalista a partir de um paradigma de interpreta¢io que
se baseia, ainda, nos modelos de representag@o do principio do século XX impulsiona a negag@o do conceito por
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desconsiderar a heterogeneidade dessa produgdo e, principalmente, o principio de
desenvolvimento de tendéncias que se concretizariam nas décadas seguintes.

A relagdo entre regionalismo e consciéncia do subdesenvolvimento (2000a,
p-158), base que fundamenta a interpretacdo do critico, justifica a atitude de desvalorizag¢do da
prosa pré-modernista na medida em que exclui, desse conjunto, aquela articulagdo entre o
texto regionalista e a realidade social, tomada como caracteristica dessa literatura. Entretanto,
a revisdo do modelo a partir da andlise de autores do periodo tomados individualmente —
tendéncia de estudos que se iniciaram em meados da década de 80 do século XX — apontam
para a relativizagdo da recusa, apontando para a convivéncia entre obras superficiais e
pitorescas e textos em que a relagdo entre homem e meio remete a uma reflexdo menos
determinista e com maior profundidade.

O capitulo que abre a segunda parte deste trabalho procurou congregar, em sua
composi¢do, dois autores que representaram a realidade local a partir de olhares distintos. A
constru¢do de um narrador como Blau Nunes, em Contos gauchescos, de Jodo Simdes Lopes
Neto (2003), projeta a imagem de uma figura-tipo que reconstitui, por meio de sua fala, o
processo de formagdo do Rio Grande do Sul, entrecruzando o publico e o privado em uma voz
com aguda consciéncia historica. A juncdo de elementos romanticos e naturalistas —
tendéncias de que o autor carrega resquicios - na forma dos casos populares contados pelo
narrador ndo impede a formulagdo de uma interpretagdo critica da realidade, revelado ao leitor
na interface que se desenha entre o presente da narragdo e o presente dos fatos narrados. Se o
gaucho velho - que ndo possui quase nada de seu no momento em que narra - revive o
passado de gldria do vaqueiro e do soldado nas estincias sulinas, a sintese entre os dois
tempos revela a transformacgdo do espago e a alienagdo do sujeito diante do progresso.

O riso de acolhida, alheio a derrisdo, reproduz nas narrativas a atmosfera de
cordialidade dos causos a0 mesmo tempo em que promove a adesdo do leitor a imagem do
gaucho. A composi¢do do humor — entendido ndo como o cdmico, mas como forma que se
realiza na articulagdo entre o riso e o tradgico — institui a revelagdo da decadéncia no interior da
louvagdo do tipo, ja que o gaticho é descrito como forte, corajoso, leal ¢ honrado. E a partir
desse processo de revelagdo da decadéncia que o humor, articulado a da voz e da focalizagdo
narrativas, pde em cena a inadequacdo de um sujeito que, preso ao passado, ndo conseguiu
acompanhar as transformacdes pelas quais passou o espaco em que vive. Desse modo, o

periodo de tempo recoberto pelas agdes narradas por Blau Nunes coexiste com o presente e ¢

autores como Milton Hatoum, Ronaldo Correia de Brito e Carlos Viana. A esse respeito, ver entrevista com os
autores em: Filho (2005); Barreto; Mello (1994).
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permanentemente reconstruido pela fala do velho gaucho, que compensa a debilidade do
presente com as glérias do passado.

Essa convivéncia de tempos distintos, base da composi¢do do personagem
Blau Nunes, ndo ocorre na figura do caipira de Monteiro Lobato, que rompe com o paradigma
de representacdo do roceiro na literatura com a criacdo de Jeca Tatu, em 1914. Embora a
prosa de ambos os autores possa ser filiada a um projeto literario afinado a tentativa de
representacdo de tipos locais que, em ultima instancia, representariam também a nacgdo, uma
diferenga qualitativa se desenha entre os perfis dos personagens lobatianos e os personagens
de Jodo Simdes Lopes Neto. Nesse caso, ha que se considerar a superficialidade do caipira de
Monteiro Lobato, produto de um retrato que revela a caréncia e a debilidade do roceiro sem,
entretanto, tangenciar as causas que o conduziram a marginalizagao.

De fato, enquanto o gaucho de Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003)
possui profunda consciéncia histdérica do processo de degradagdo de seus meios de vida, o
caipira de lobato, porque caricaturesco, permanece alheio a qualquer possibilidade de reflexdo
acerca de sua condi¢do no mundo. A convivéncia entre tragico € comico nos contos de
Monteiro Lobato ndo consegue promover a fusio necessaria a realizacdo do humor, ja que
tanto a construcdo da voz narrativa quanto a espacialidade remetem a representagdo de
contrastes entre tempos e espagos que se opdem sem constituir uma unidade — o campo ¢ a
cidade, o passado e o presente, o atraso € o progresso. Essa impossibilidade, quando tomada
em paralelo com os contos de Jodo Simdes Lopes Neto (2003), reforca o pendor reflexivo do
humor, ja que é na convivéncia de tempos distintos em um mesmo espago — € em um mesmo
sujeito — que impulsiona a exposi¢do das causas que levaram a marginaliza¢cdo do gatcho.

A auséncia de humor nos contos de Monteiro Lobato chama a aten¢@o para um
questionamento que envolve a articulacdo entre a natureza da forma humoristica e o
significado do regionalismo lobatiano. Se a reflexdo inerente ao humor nio se realiza nas
narrativas de Urupés (LOBATO, 2004), ndo se pode desconsiderar o acentuado tom critico da
figura-tipo Jeca Tatu, que desmistifica o modelo de representagdo do caipira recorrente em
textos que justificam a expressdo “literatura de permanéncia” utilizada por Antonio Candido
(1967, p.133). A critica de carater social e a desmistificagdo do modelo literario, realizadas
pelos artigos “Velha praga” e “Urupés” (LOBATO, 2004), coadunam-se a um projeto
contundente — e polémico — do autor, em torno do qual gravitam a revelacdo da decrepitude
do roceiro e a marginalizagdo do campo a partir do processo de urbanizagdo e do incentivo a

imigrag¢do. Ocorre, porém, que a literatura lobatiana ndo impde uma interpretagdo diante da
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revelagdo, de maneira que a critica resvala, antes, na constatacdo do que na reflexdo — o que
corrobora a forma superficial do tipo e os tragos exagerados da caricatura.

Os contos de Jodo Simdes Lopes Neto destoam, portanto, do perfil imposto
pelo caipira lobatiano porque a critica que deles se projeta € menos superficial. Nesse ponto,
deve-se observar a impregnac¢do do elemento histérico no discurso ficcional do autor gatcho,
que ndo apenas remete a fatos historicos do passado, mas também utiliza personalidades da
historia na composicdo de suas tramas. Essa representagdo da historia no discurso do narrador
Blau Nunes insere nas narrativas uma perspectiva temporal que aguca mesmo 0O senso
historico e a reflexdo sobre ele, trago que se concretiza por meio das estratégias narrativas
utilizadas pelo autor. As diferentes temporalidades incorporadas pela figura e pelo discurso de
Blau Nunes possibilitam a compreensdo do passado em si mesmo e, principalmente, a
interpretagdo do presente, impregnado de passado porque sustenta a inadequagao do gaucho e
sua incapacidade de reconhecimento como sujeito.

Monteiro Lobato, ao contrario, esvazia seus personagens desse senso histdorico
e os restringe a instantaneidade da constatagio presente. Alheio ao passado e ao futuro, ao que
foi e ao que poderia ter sido, o caipira lobatiano sequer questiona-se a respeito de sua
identidade, permanecendo na superficie dos fatos e de si mesmo. O siléncio de Jeca, que se
opde a fala repleta de memoria de Blau Nunes, institui também um apagamento da voz que
revolve o passado, prendendo-o a uma analise sumaria do presente. A superficialidade da
representacdo de Monteiro Lobato impede a coexisténcia de tempos e, por isso, tira de cena a
dimensdo do passado e a reflexdo do humor, que ndo poderia sintetizar os contrastes das
narrativas de lobato porque a convivéncia ou a fus@o desses contrastes ndo sio percebidas.

Se o intento de produzir figuras-tipo que representassem particularidades locais
significou, por um lado, a transposi¢do de olhares que vivenciaram a consciéncia da
diversidade nacional a partir da divisdo politica do pais, empreendida pelo federalismo, por
outro determinou o esvaziamento dessas figuras, quase sempre construidas sem profundidade.
Nesse estado de coisas, a0 menos trés tendéncias distintas coexistem: a de reprodug@o de um
modelo idealizado e laudatorio, de raizes romanticas — como é o caso de Coelho Neto; a
superficialidade da forma que expde sem questionar — o Jeca Tatu, de Monteiro Lobato; o
principio de reflexdo acerca das condi¢des marginais do homem local — no melhor de Jodo
Simdes Lopes Neto. No limite, essas tendéncias ndo se realizam de modo estanque e ¢
justamente o entrelagamento de propostas que define a heterogeneidade do periodo — que, ndo
se pode esquecer, inclui em sua dinamica o sertanejo fundado sob antiteses, em Os sertoes, de

Euclides da Cunha.
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Nao se pode afirmar que o humor ¢ um instrumento favorecido pelo
regionalismo pré-modernista, pelo contrario, em um momento em que predomina a definicao
do tipo, a profundidade psicoldgica e a subjetivacdo de que depende a forma humoristica
parecem se ausentar. Ocorre, porém, que ja se mencionou a impossibilidade de unificagdo
sumaria de tendéncias no conjunto da prosa regionalista do Pré-Modernismo, o que obriga a
analise de particularidades em relacdo ao todo multiforme. Na producdo de Jodo Simdes
Lopes Neto, o humor se realiza na estrutura narrativa a partir da temporalizagdo do espago e
do sujeito, que se reveste de uma consciéncia aguda diante de sua condicdo decadente e
marginalizada. E, portanto, a partir da reflexdo critica que o humor se fundamenta,
impulsionando a analise da dimensdo humana do ser na medida em que insere o sujeito no
riso, o que possibilita a verticalizacdo do olhar langado sobre a imagem observada.

Esse processo de tipificacdo de personagens transfigura-se quando se considera
a prosa regionalista produzida apds o primeiro Modernismo brasileiro. No momento em que o
romance se mostra como espaco de representacdo critica de tensdes que marcam o universo
regional, a reflexdo acerca das condi¢des de existéncia do homem local incorpora a face
humana do processo de decadéncia dos modos arcaicos de produgdo. Enquanto a cria¢do do
Centro Regionalista do Nordeste promove uma reagdo a hegemonia cultural do eixo Rio-Sao
Paulo no principio do século XX, a incorporagdo da paisagem do sertdo nessa prosa
nordestina concretiza-se em um projeto ideoldgico de resisténcia a debilidade e a
marginaliza¢do do sertanejo. A natureza essencialmente mimética dessa prosa coaduna-se a
revelagdo das conseqiiéncias de uma industrializagdo que ndo se concretizou como
modernizagdo homogénea, pelo contrario, promoveu a segregacdo e a faléncia individual e
coletiva de individuos de quem ¢ tolhido o papel de agenciar a inovagao.

Na segunda parte do trabalho, o capitulo de numero dois foi construido a partir
da elucidacdo do significado do humor no romance Fogo morto, de José Lins do Rego,
privilegiando a relagdo entre a forma humoristica e o regionalismo do autor, considerado
individualmente e no interior do paradigma literdrio a que se faz referéncia pela expressao
“regionalismo de 30”. Os trés eixos narrativos que compdem O romance unem-se por uma
mesma dimensdo temporal, relacionada ao atraso da propriedade em que vivem relativamente
ao desenvolvimento da producdo do agucar e a transformagdo dos engenhos em usinas. José
Amaro, Lula de Holanda e Vitorino Carneiro da Cunha ocupam um espago marcado pela data
de apogeu do engenho, impresso na fachada da casa-grande pela data de sua ultima pintura —

1850.
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A cis@o que define o personagem Jos¢ Amaro ¢ determinada por duas
temporalidades que se articulam: a localizacdo da casa em que mora em um ponto da estrada
que leva ao sertdo e a prdpria imagem da casa, que ndo lhe pertence. A idéia de transito
impressa pela estrada soma-se, portanto, a incapacidade de reconhecimento do personagem
enquanto sujeito em uma esfera econdmica que ndo mais o define, j& que a profissdo de
seleiro também nao encontra espago em que se encaixar no processo de transformacdo dos
modos de produg¢do. Enquanto o cronotopo da estrada (BAKHTIN, 1998) articula a
incapacidade de fixagdo do personagem, a figura da casa determina a auséncia de identidade
do personagem, que ndo possui um elemento de acolhida e harmonia a que atrelar sua
existéncia. A loucura e o suicidio de José Amaro mostram-se como o ponto em que culmina a
inadequacdo e a faléncia individual do personagem, que v€ sua mulher partir de casa com a
filha enlouquecida, e, também, a estagnacdo da esfera produtiva que representa.

E a loucura que marca, ainda, os dois outros personagens que compdem a
triade estrutural do romance. No caso de Lula de Holanda, a dimensdo temporal de um
presente estagnado e impregnado de passado se converte na clausura do personagem, que se
fecha na casa grande e na aparéncia de prosperidade, mesmo quando a faléncia do engenho ja
se tornara irreversivel. Tanto no caso de Lula quanto de Mestre Amaro, a impossibilidade de
manuten¢do da produg¢do — de agucar, no caso do primeiro, ¢ de materiais de couro, do
segundo — determina a estagna¢do do personagem diante da esfera social e produtiva que os
definiam e, principalmente, a impossibilidade de realizacdo no progresso, que transforma a
manufatura em industria e a dimensao temporal em que vivem os individuos.

O passado sobrevive na memdria dos personagens, nos nimeros da casa-
grande e, principalmente, na existéncia de sujeitos que assistem ao desenvolvimento desigual
do espaco em que vivem. A dimensdo tragica do tempo que cinde José Amaro ¢ Lula de
Holanda soma-se a comicidade que envolve a figura exagerada de Vitorino Carneiro da
Cunha, personagem quixotesca que acredita na possibilidade de mudanga por meio da politica
local. O riso que surge da inadequacdo de Vitorino articula-se a tragicidade da faléncia na
medida em que revela a impossibilidade de harmonia entre individuo e sociedade fora das
raias da loucura ou da alienag¢do. Nesse caso, o humor promove a sintese entre o cdmico € o
tragico na medida em que marca a estagnagdo de Lula e Amaro — fixidez que também ¢
espacial, a se considerar a casa de Lula localizada na estrada e a decrepitude da casa-grade — e
o transito desordenado de Vitorino, o que ndo deixa de representar a falta de lugar em que se

identificar.
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O fato ¢ que a decadéncia do individuo e da esfera social que o define aparece,
na narrativa, a partir da sintese entre o espaco representado e os tempos que o preenchem. Se
0 progresso ndo se realiza plenamente e instaura uma contradicdo entre a permanéncia € a
inovagdo, o aspecto humano dessa contradi¢do serve ao carater reflexivo do humor na medida
em que pde em cena sujeitos que vivem um presente de marginalizagdo sem se desvincular do
passado prospero. Sdo, portanto, as diferentes temporalidades que instituem o percurso € o
significado do humor na narrativa, que congrega o transito de Vitorino a estagnacdo de Lula e
José Amaro e, por meio de um espagco em ruinas, representa o ruir de individuos que
permanecem aquém de uma identidade individual ou coletiva: “A concepgdo de tempo traz
consigo uma concepc¢do de homem e, assim, a cada nova temporalidade corresponde um novo
homem” (AMORIM, 2006, p.103).

Ocorre, porém, que Fogo morto (REGO, 1997) impde a seus personagens duas
temporalidades distintas, que coexistem em um mesmo espaco. A decadéncia da estrutura
social representada pela manufatura do agucar, pelo patriarcalismo e pelo coronelismo
corresponde a decadéncia dos sujeitos inseridos nessa estrutura, que ndo encontram lugar em
que se encaixar na nova organizag¢do que se impde. Soma-se a isso a contradi¢do fundamental
do processo de modernizagdo no Brasil, que ndo se realiza plenamente em todos os espagos e
fomenta a sobrevivéncia do arcaico no interior do moderno. Entre o presente que ndo acolhe e
o passado que serve de modelo de vivéncia, resta aos personagens da narrativa de José Lins
do Rego (1997) a inadequacdo e a loucura, apresentadas pelo humor que, aqui, serve de
instrumento de reflexdo acerca de um processo de transformagdo da realidade local,
estendendo-se ao homem que ocupa essa realidade.

Esse movimento de revelagdo das condi¢des marginais do sertanejo, seguido
pela reflexdo que conduz as causas dessa marginalizacdo, coaduna-se a um projeto ideologico
(LAFETA, 2000) mesclado a representacio estética da realidade local, tomada de um ponto
de vista que ultrapassa a superficialidade do tipo em favor de um olhar mais critico. Se a
forma romanesca serve a incorporagdo critica de tensdes que cindem o universo sertanejo, a
inser¢do do humor em sua estrutura favorece, ainda, a subjetivagdo dessas tensdes, que
aparecem sob o prisma de individuos sem lugar na organizagdo edificada pelas
transformagdes dos meios de producdo em fins do século XIX e, principalmente, nas
primeiras décadas do século XX. E fato que a prosa regionalista de 30 ndo se realizou sem
contrastes internos, que avultam justamente quando se considera os romances de maior

profundidade psicoldgica de Graciliano Ramos ¢ mesmo Fogo morto, de José Lins do Rego

(1997).
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A se considerar essa produgdo critica como um segundo regionalismo na prosa
brasileira do século XX, a dimensdo psicologica de que se revestem algumas narrativas do
periodo projeta-se a partir de um enfrentamento da sociedade que se realiza na esfera do
individuo, embora se articule a uma problemadtica coletiva. No caso de Fogo morto (REGO,
1997), esse enfrentamento se pluraliza na estrutura narrativa a partir dos trés eixos que a
compdem, culminando com a loucura dos personagens. Enquanto Jos¢ Amaro e Lula de
Holanda sucumbem, Vitorino Carneiro da Cunha ndo desiste, e ¢ na persisténcia va que se
revela o comico de sua figura, face complementar do tragico revelado na estagnacido dos
personagens em um novo tempo. Assim como em Contos gauchescos (LOPES NETO, 2003),
a sobrevivéncia do passado no presente pde em cena a angustia de sujeitos que permanecem a
margem do progresso.

A consciéncia histérica presente na voz do narrador Blau Nunes ndo aparece
na voz dos personagens de Fogo morto (REGO, 1997), também incapazes de narrar e
reconstruir suas vidas por meio da fala. Entretanto, a reflexdo em torno do processo histdrico
de transformacdo dos meios de producdo e da estrutura social a eles agregada ndo se ausenta
do romance, pelo contrario, reafirma-se e define a cisdo dos personagens, que vivem a
recordagdo do ano de 1850, impressa nas paredes do engenho e no “corddo dos dias™*.
Novamente, ¢ a temporalizacdo do espaco pela narrativa que possibilita a realizagdo do humor
e, mais do que isso, a reflexdo critica em torno dos acontecimentos, aqui trabalhada em
consondncia com um projeto de revelacdo das condi¢cdes de vida do sertanejo, ligado as
dimensdes politica e econdomica do universo representado.

Esse regionalismo marcado pela representagdo critica da realidade transfigura-
se com a prosa de Jodo Guimardes Rosa quando se considera o redimensionamento semantico
da palavra “sertdo”, que assume um significado metafisico na prosa do autor sem, no entanto,
desvincular-se da incorporacdo de tragos da realidade do sertdo. Essa simultaneidade do local
e do universal — ou transcendental — fomentou um debate, iniciado com a publicagdo de
Sagarana (ROSA, 1995), em torno da natureza do regionalismo rosiano, que desde a recep¢ao
do volume de 1946 ¢ definido por meio do adjetivo “universal”. Nessa transformacdo
promovida na natureza do texto regionalista pela prosa de Jodo Guimardes Rosa, o humor
articula-se duplamente na medida em que serve, por um lado, a sondagem do individuo

enquanto ser-no-mundo e, por outro, como instrumento de revelacdo das cisdes social e

** A expressio dé titulo ao CD de Lara e Anthony (2005).
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cultural promovidas pela modernizagdo no espago do sertdo, em que tempos distintos
convivem na marginalizagdo do sertanejo.

Em um dos prefacios de Tutaméia, Guimardes Rosa (2001) discorre a respeito
do significado do riso, a que atribui o papel de promover uma sondagem de sentidos que
ultrapassam a logica do cotidiano. Nessa chave de interpretacdo, o humor seria tributario de
um projeto literdrio em que se unem a incorporag@o do dado local e a busca por um sentido
maior, que transcende o dado empirico, embora parta de sua contingéncia. Em “Duelo”
(ROSA, 1995) o comico de sucessivas estratégias frustradas impregna-se pelo tragico da
morte e, ainda, pela dimensdo catastrofica da pobreza e da marginalizagdo, presentes na
narrativa pela figura de Timpim, personagem que encara o sentido trdgico da existéncia ao
vivenciar a morte de dois filhos provocada pela escassez de recursos, obrigando-se a matar em
gratiddo ao homem que salvou o terceiro menino de morrer doente sem assisténcia médica.
Sem o enfrentamento critico da realidade, cerne da prosa de Jos¢ Lins do Rego, a relagdo dos
personagens rosianos com o espago € o de conhecimento profundo de seus movimento e da
organizac¢do do sertdo, oscilando entre a aceitagdo da pobreza — como ocorre com Timpim — e
a busca de outros espagos — no caso de Turibio Todo.

A multiplicidade de significados observados na analise do elemento cOmico
em “Duelo” (ROSA, 1995), conforme se discutiu no terceiro capitulo da segunda parte do
trabalho — liga-se indissoluvelmente a perspectiva tragica da vida cotidiana e a tentativa de
compreensdo dos significados da vida, principalmente quando colocada diante de seu fim
iminente. O elemento socioldgico, de andlise da vida local, aparece diluido nos movimentos
dos personagens, de modo que o que se tem ¢é a apresentagdo desses aspectos a partir de um
olhar que os toma na organizacdo prépria do sertdo, que em uma légica interna de poder e
honra sobrevive as custas da faléncia do processo de urbanizagdo e de desenvolvimento, que
permite a coexisténcia da moderno e do arcaico.

Essa convivéncia estende seus significados na narrativa, quando se toma o
tema da vinganga individual e da violéncia corriqueiras do sertdo, mantidas gracas a falhas do
aparato governamental, que permanece indiferente a sobrevivéncia de potentados locais e ndo
oferece condi¢des de transformacdo na vida de homens que vivem a morte. A dimensio
temporal que preenche o espago do sertdo se desdobra na medida em que se origina do
elemento arcaico que rege a existéncia do sertanejo, transfigurando-se na prdpria vivéncia,
que atribui significado ao espaco por sustentar uma relacdo de aprendizado entre o sujeito € o
mundo, o sertdo ¢ o ser. O humor se pluraliza, portanto, na representagdo do lugar ocupado

pelo sujeito no espago do sertdo e, ainda, na expansao de fronteiras desse espago representado



232

como o mundo e o proprio ser, como ocorre no processo de aprendizado a que se submete
Augusto Matraga (ROSA, 1995) em sua saga.

Atrelado a busca pelo sentido da vida no regionalismo de Guimaraes Rosa, o
humor novamente encontra espaco no processo de transfiguragdo da natureza da prosa
regionalista no século XX, que encontra no texto rosiano a transposi¢do das tensdes e
contradi¢gdes que definem a realidade local para um nivel mitico-transcendental. O fato € que
o enfrentamento critico dessas tensdes, observado nas narrativas da década de 30, ndo se
realiza na prosa rosiana, que representa o universo regional a partir de significados que sé
podem ser desvendados pelo homem que os decifra ao longo da vida, porque sdo justamente
esses significados que compdem sua existéncia.

De modo semelhante, o romance O coronel e o lobisomem (CARVALHO,
1974) promove um redirecionamento de tensdes que marcam a realidade local, transpondo o
empirico para o imaginario. O titulo do livro antecipa a coexisténcia entre o dado real e o
elemento folcldrico — convivéncia que se realiza também na estrutura da narrativa —, que se
fundem na voz do coronel Ponciano de Azeredo Furtado, que ndo se reconhece em uma
identidade definida porque o modelo de imponéncia e poder criado e sustentado pela fala, pela
voz grossa e pela farda engomada ndo faz mais sentido na configuragdo social criada pelo
desenvolvimento da industria e do sistema financeiro baseado no fortalecimento do comércio.
Coronel entre sertanejos, o personagem de José Candido de Carvalho nao faz de sua palavra
um instrumento de resisténcia e constituicdo do passado, mas sim de constru¢cdo de uma
mascara que esconde sua faléncia enquanto coronel na cidade e enquanto homem do pasto
que nfo era.

A invencdo de histérias em que figura como personagem, ludibriando sereias e
desencantando lobisomens, faz de Ponciano de Azeredo Furtado um narrador que constrdi em
sua imaginag¢ao o espaco necessario para sua concretizacdo como sujeito. Ocorre, porém, que
a fragilidade desse universo revela-se ao leitor por meio do humor, que impde a reflexdo
acerca da inadequacdo do personagem e, principalmente, das estratégias por ele construidas
como forma de mascarar os conflitos da realidade empirica. Também cindido por dois
tempos, Ponciano constrdi sua fala a partir de um olhar que permanece atado ao passado, de
modo que a decadéncia do presente se mostra apenas nos vaos de seu discurso, desvendado
pelo humor, capaz de colocar, ao lado da comicidade que se projeta da figura e a fala
exagerada do coronel, a dimensdo tragica da decadéncia e da impossibilidade de

reconhecimento, no presente, dos simbolos que representavam o poder no passado.
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O romance de José Candido de Carvalho (1974) parte da faléncia de uma
esfera da estrutura politica do pais, que por décadas sustentou-se do enfraquecimento dos
municipios ¢ da troca de favores entre proprietarios e politicos. A reflexdo imposta pelo
humor em O coronel e o lobisomem (CARVALHO, 1974) enfoca a dimensdo humana da
decadéncia a partir da construgdo de um personagem ingénuo, que nada esperava além de uma
saudacdo diante de sua patente. Também nesse caso o humor se realiza a partir de uma
estrutura narrativa que congrega tempos distintos, articulando-se a sintese de significados que
decalcam, no presente, os esbogos de paradigmas de comportamento que deveriam ter sido
suplantados com o advento da modernizagao.

As diferengas impressas na prosa regionalista desde o principio do século XX
até meados da década de sessenta do mesmo século — ja que aqui se toma como pressuposto
que as produgdes posteriores reproduzem ou articulam os trés modelos aqui esbogados, com
excecdo da prosa contemporanea — permitem que se identifique um percurso de critica a
realidade local, como ja observou Antonio Candido (2000a) na transposicdo da consciéncia
amena de atraso para a consciéncia catastrofica do subdesenvolvimento. No interior desse
conjunto, cujas nuances foram discutidas ao longo do trabalho, a andlise dos textos
selecionados como corpus da pesquisa permite que se aponte um ponto que une a composi¢ao
do humor em todas as realizagcdes contempladas, qual seja a representagdo de temporalidades
distintas vivenciadas por personagens das narrativas.

A convivéncia entre tempos, elementos e culturas distintas pode ser apontada
como a principal caracteristica do processo historico de desenvolvimento do Brasil, em que se
congregaram diferentes ritmos de modernizagdo. As teses dualistas de interpretagdo do pais,
que atribuem as ambigiiidades e desigualdades da nacdo a convivéncia de “brasis” ao longo
da histéria — o arcaico e o moderno; o sertdo e o litoral; o campo e a cidade — opde-se a
interpretagdo dessas mesmas ambigiiidades a partir de um prisma que ndo aceita contrastes, €
se pauta em simultaneidades: “Ao contrario do que supunha a razdo dualista, o tradicional ndo
era arcaico, mas contemporaneo da modernidade” (SENA, 2003, p.41).

Transposta para a representacdo estética de diferentes realidades locais, ja que
a diversidade ¢ componente do regionalismo desde a concretizacdo do federalismo, essa
simultaneidade marca a coexisténcia de temporalidades distintas na constituicio de um
mesmo espaco>, em torno das quais o homem transita ou permanece estatico na “[...]

superposi¢do, em um mesmo territdrio, de diferentes temporalidades, camadas distintas mas

% A esse respeito, ver também a analise de Maria Célia Leonel e José Antonio Segatto (2006) em relagio &
composicao do espago do sertdo e das relagdes humanas em Grande sertdo: veredas.
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coetaneas do que a distancia a separar interior e litoral, vistos como imagens espaciais ¢
simbolicas de dois tipos de organizagio social e cultural” (VASCONCELOS, 2002, p.70-71).
Essa superposicdo apontada pela autora ¢ incorporada pela literatura
regionalista de modos diferentes, conforme a prépria natureza desse regionalismo ou mesmo
conforme a solug@o narrativa utilizada para tanto. Deve-se notar, contudo, que nas narrativas
analisadas ao longo deste trabalho, a incorporacdo estética de tensdes originadas por
temporalidades simultaneas ¢ favorecida pela constituicio ambivalente do humor, que
promove a sintese entre tempos distintos e promove a reflexdo acerca do sujeito cindido por
temporalidades que impedem a constitui¢do de sua identidade. Articulando-se, portanto, a
natureza do texto regionalista, que se fundamenta essencialmente na espacialidade
(MARCHEZAN, 1999, p.79), o humor promove a temporalizagdo do espago, possibilitando,
por meio do trago essencialmente reflexivo que o define, a reflexdo em torno do lugar
ocupado por homens de quem ¢ tolhida, inclusive, a possibilidade de reconhecimento no
tempo. A partir de diferentes solug¢des narrativas que apreendem tensdes e projetos — estéticos
ou ideologicos — de feicdes diversas, o humor incorpora, representa e sintetiza as contradi¢des
que dilaceram a historia brasileira, mote e instrumento do regionalismo ao longo do século

XX.
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