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“Pra gente canta o sertao
Precisa nele mora

Té armoco de fejao

E janta de mucunza

Vivé pobre, sem dinhero,
Trabaiando o dia intero
Socado dentro do mato,
De apragata currelepe,
Pisando inriba do estrepe,

Brocando a unha-de-gato.”

(ASSARE, 2006, p. 170)



RESUMO

A obra literaria tem sido tratada, por algumas concepc¢des teoricas, a partir de sua
estrutura, autores, estilos e caracteristicas de escolas literarias a qual esta filiada.
Maingueneau (2006) critica esse tipo de analise e trata da emergéncia de uma teoria
para a analise literaria que procure dar conta das condi¢des de producao, recepcao
e discursos. Ele afirma que a obra se enuncia através de uma situacdo que nao é
um quadro preestabelecido e fixo: ela pressupde uma cena de fala determinada que
precise validar por meio de seu proprio enunciado. Nessa perspectiva, ele trata das
cenas da enunciacdo (englobante, genérica, cenografia) e do ethos na perspectiva
de tom, carater e corporalidade, como elementos que validam esse enunciado. Essa
pesquisa, ancorada nessa perspectiva tedrica, procura analisar o ethos discursivo do
homem do sertdo do Ceard nas producdes literarias: O sertanejo, de José de
Alencar e Cordéis e outros poemas, de Patativa do Assaré. Os resultados desse
trabalho apontam como ethé validados pelas cenografias do sertdo: o ethos da
religiosidade, da resignacéo e da resisténcia em O sertanejo, e o0 da religiosidade e
resignacéo em Cordéis e outros poemas, prevalecendo nas duas obram um discurso
gue caracteriza uma predominéancia do ethos da religiosidade sobre os demais.

Palavras-chave: ethos discursivo, cenografia, discurso.



RESUME

L’oeuvre littéraire est analysée en général a partir de la structure, les auteurs et les
caractéristiques des mouvements littéraires auxquels elles sont liées. Maingueneau
(2006) critique ce type d’analyse et discute I' émergence d’'une théorie littéraire qui
cherche a définir les conditions de production, réception et discours. Il affrme aussi
quel’'oeuvres’ annonce a partir d’'une situation qui n’est pas exactectement un cadre
établi et fixe; elle suppose un acte de parole determiné qui soit capable de se valider
a partir de son énoncé. Dans cette perspective, ce théoricien discute les scenes
d’énonciation (englobante, générique, scénographie) et du ethos dans la perspective
de ton, caractére et corporalité, en tant quéléments qui puissent valider cette
énonciation. Ce travail, appuyé sur cette théorie, a comme objectif présenter une
analyse du ethos discursif du campagnard, plus précisément celui de I'état du Ceara,
présent dans leurs productions littéraires: le paysan de José de Alencar et Cordéis
(production littéraire typique du peuple de cetterégion) et des poémes de Patativa do
Assaré. Les résultats de cette recherche nous montrent de quel le maniére I'ethé de
la dévotion, de la résignation et de la résistance sont validés dans l'oeuvre O
Sertanejo , et celui de la dévotion et de la résignation dans I'oeuvre Cordéis e outros
poemas, en observant que dans celles-ci il y a un discours qui caractérise une
suprématie du ethos de la dévotion sur les autres.

Mots-clé: ethos discursif, scénographie et discours littéraire.
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INTRODUCAO

A obra se enuncia através de uma situacdo que ndo é um quadro
preestabelecido e fixo: ela pressupde uma cena de fala determinada que
precise validar por meio de seu proprio enunciado. Ela se legitima através
de um circuito mediante o mundo que instaura, ela precisa justificar
tacitamente a cena de enunciacdo que impde desde o comego.
(MAINGUENEAU, 2006, p.55)

Os estudos acerca do texto literario, basicamente, centraram-se no
estudo da obra como uma estrutura fechada cujo acesso se da através de estudos
gue procuram enfocar aspectos estruturais, o autor e a escola literaria a que a obra
esta filiada. Além disso, esses estudos voltaram-se para a literatura classica,
deixando de lado as produgdes tidas como “populares”. Assim, a obra literaria
parece feita para o acesso de poucos, pois ha a necessidade de deter
conhecimentos “especializados” para poder compreendé-la.

Desse modo, no século XIX, quando se iniciou o processo de criacdo de
uma literatura nacional, coube a José de Alencar uma face para nossa literatura e
também para 0 nosso povo e pais. Enunciando do lugar de homem letrado, procurou
tracar de um Brasil multiplo ou de “Brasis”, porém foi rotulado, por parte da critica, de
criar tipos que nado representavam o Brasil, pois ndo havia denlncias contra a
desigualdade social, além disso, tornava-se repetitiva, porque algumas histérias
pareciam as mesmas, 0 que mudava eram 0S Cenarios ou 0s personagens.

Embora haja esse posicionamento, € necessario entender que essa
literatura de base contribuiu bastante para que se tenha uma imagem da diversidade
cultural brasileira. Esse fato nos remete a concepcdo de Samuel (2002) segundo a
qual a literatura é uma forma de apreensao do real e que a forma de dizer ndo se da
no vazio semantico, mas que ha uma relagcdo com as perspectivas ideoldgicas que a
fazem surgir.

Talvez essa visdo da producdo alencarina se deva ao fato de que os
estudos acerca dessa producdo tenham se centrado em relaciona-la as
caracteristicas do Romantismo literario, deixando de lado a criacdo de enunciadores
gue se movimentavam em um espaco atravessado por perspectivas ideoldgicas
antagonicas, por isso pode haver na producgdo literaria alencarina um véu. Assim

cabe ao leitor procurar o que se esconde/ mostra-se nessa aparente transparéncia.



14

Mesmo com as limitacdes, encontradas pela critica, na producéo literaria
de Alencar, ele se tornou o responsavel pela criagdo das imagens representativas
dos ideias de “um Brasil independente no século XIX’ tracando um perfil das varias
regioes brasileiras.

O século XX também é marcado por profundas transformacgdes sociais,
econdmicas e culturais no Brasil. A literatura brasileira passa por um processo de
amadurecimento e aprofunda-se na busca por uma literatura mais marcadamente
brasileira. Apos a Semana de Arte Moderna de 22, os escritores empreenderam
pesquisas e abriram espaco para que a imagem do brasileiro menos afortunado
fosse mais presente na Literatura. Nesse contexto, surge um espaco, ainda timido,
para a producédo popular.

Assim o sertdo e o0 sertanejo jA destacados na producdo literaria do
século XIX apresentam-se como tema central das produgdes do século XX. Patativa
do Assaré foi, provavelmente, o responsavel pela criacdo e divulgacdo da imagem
do cearense/nordestino através de sua producéo literaria. Sylvie Debs (2009) vé na
producdo de Patativa a voz do Nordeste e Patativa como um porta-voz do povo
nordestino. Ou seja, enunciando do lugar do homem do sertéo, cria a imagem desse
sujeito.

Segundo Patativa (2006) o seu saber brota da terra, ou seja, a partir de
uma visdo dicotdbmica do mundo tanto do plano espacial (sertdo/cidade) quanto do
plano temporal (passado/presente). Ele enuncia dando a no¢éo dos dois espacos e
tempos e das relacbes de poder impostas ao sertdo, mas, de certa forma, rejeitadas
através da voz do poeta sertanejo.

A tentativa de unir O sertanejo, uma obra de Alencar a Cordéis e outros
poemas, de Patativa, nesse trabalho, deve-se ao fato de acreditamos que esses dois
autores, cada um a sua maneira, contribuiram de forma decisiva para a construcéo
das imagens do cearense/ nordestino através da literatura. Assim propusemos a
andlise do ethos discursivo do homem do sertdo cearense nas literaturas erudita e
popular, procurando verificar de que forma a cenografia do sertdo cearense
engquanto espaco geografico, econémico, politico e catdlico interpela o sertanejo e
determina as formas de movimentar-se nesse espaco.

Esta pesquisa esta organizada em quatro capitulos. Nos trés primeiros
capitulos, tratamos dos aspectos teéricos que norteiam esse trabalho, no quarto

apresentamos a analise do corpus e os resultados.
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A discussao tedrica apresentada no primeiro capitulo procura balizar
alguns pontos elencados pela critica literaria desde a antiguidade a algumas teorias
do século XX. Segundo esse percurso teédrico, verificamos que uma das
preocupacdes com o fenébmeno literario centrou-se em obras candénicas, enfocando
a estrutura e autores, deixando de lado aspectos como as condi¢des de recepcédo e
producdo dessas obras e o leitor. Além de ndo haver espaco para as literaturas tidas
como populares.

No segundo capitulo, procuramos abordar o texto literario, na perspectiva
da Analise do Discurso Francesa (AD), seguindo a proposta de Dominique
Maingueneau (2001, 2006, 2008) a qual procura enfocar a necessidade de uma
teoria para analise do texto literario que o enfoque na perspectiva das condicdes de
producdo e recepcdo desse discurso. Nessa perspectiva, o tedrico acima citado
procura mostrar que o discurso supde uma organizacao transfrastica, € uma forma
de acdo, é interativo, orientado, contextualizado, assumido por um sujeito, regido por
normas e considerado no ambito do interdiscurso. Nesse capitulo, abordamos
também as cenas da enunciacdo e o tratamento dado ao ethos discursivo os quais
serdo utilizados para a andlise do corpus.

No terceiro capitulo, apresentamos os autores: José de Alencar e Patativa
do Assaré, as condi¢cdes de producéo, circulacdo e recepcdo das obras O sertanejo
e Cordéis e outros poemas. A primeira delas surge em meio ao projeto de
constituicdo da identidade brasileira do qual fez parte José de Alencar e sua vasta
producéo literaria. Essa obra circulou no século XIX, em forma de folhetim. Ela foi
consumida por um publico privilegiado economicamente que se reunia para ouvir a
leitura e desfrutar dos feitos herodicos, construidos discursivamente, tendo como
imagem do cearense o vaqueiro Arnaldo.

Os cordéis que compdem Cordéis e outros poemas surgem,
separadamente, tendo como condi¢cdo de produgcdo o sertdo cearense, castigado
pela seca e a omissdo do poder publico, fazendo emergir como imagem da
cearensidade o retirante que canta seus dramas como forma de existir na tentativa
de ser ouvido. Esses cordéis sdo cantados nas feiras, nas radios, posteriormente,
alguns sdo musicados o que amplia o espagco de circulagdo e recepgdo deles.
Assim, a cearensidade é marcada discursivamente, através de uma pratica que tem

nos aspectos geograficos o delimitador de suas imagens: no sertdo da criacdo de
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gado, desponta o vaqueiro; no da seca, o retirante/roceiro ambos submetidos a uma
situacdo que vai da resisténcia a resignacdo, embalados pela religiosidade.

No quarto capitulo, apresentamos a natureza dessa pesquisa, 0S
aspectos metodolégicos e a analise do corpus. A analise esta dividida em trés
partes: os ethé da religiosidade, da resignagédo e resisténcia, em O sertanejo; as
cenografias e ethé em cordéis e outros poemas e uma analise comparada das
obras. Os resultados dessa pesquisa apontam a predominancia do ethos da

religiosidade sobre os demais.
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CAPITULO 1
CONCEPCOES TEORICAS ACERCA DO FENOMENO LITERARIO A
LUZ DA ANALISE DO DISCURSO FRANCESA

[...] Ora nesse catar feijdo entra um risco o de que entre os grdos pesados
entre um grdo qualquer, pedra ou indigesto, um gréo imastigavel, de
quebrar dente. Certo ndo, quanto ao catar palavras: a pedra d4 a frase seu
grdo mais vivo obstrui a leitura fluviante, flutual, agula a atencdo, isca-a
€omo o risco.

Joao Cabral de Melo Neto

Os estudos acerca da obra literaria causaram e causam ainda muitos
guestionamentos, pois se trata de um terreno bastante instavel, mas instigante. Esse
terreno vem causando inquietacdes desde a antiguidade e, na atualidade, ndo é
diferente, pois continuamos a buscar formas de analise que deem conta de aspectos
gue envolvem o texto, a histéria, o contexto de producdo, o autor, 0 processo de
criacdo e mais recentemente as questdes discursivas.

Diante disso, procuramos abordar a andlise da obra literaria' em uma
perspectiva que enfoca os principais percursos teéricos de andlise partindo desde a
antiguidade até chegar a atual Analise do Discurso Francesa (AD). Acreditamos ser
importante tracar esse olhar teérico para indicarmos as limitacbes dessas
perspectivas e, assim, abrirmos caminho para que possamos olhar nossos objetos
de pesquisa, a saber: O sertanejo, de José de Alencar e Cordéis e outros poemas,
de Patativa do Assaré. Nesse sentido, a AD sera de fundamental importancia, pois
abrird espaco para estabelecermos uma relacédo entre as condi¢cdes de producéo,
recepcao e circulacdo; o autor; a obra; o discurso e o leitor. Além disso, a AD
possibilitara a analise de producdes “populares” %, desprestigiadas em perspectivas

de analise anteriores a AD.

! Nesse trabalho, utilizamos os termos obra literaria e texto literario para tratar das concepcdes
anteriores a discussao da AD. Porém, durante a discussao da AD, passamos a utilizar a expressao
discurso literario, tendo em vista que a preocupacao da AD é com o discurso.

2 Embora a oralidade preceda a escrita, o que foi valorizado como materiais para a literatura foram as
producdes que representavam 0s canones, ou uma pequena parcela da populacdo, a que tinha
acesso ao codigo escrito, deixando de lado o registro e a valorizagédo das literaturas dita “populares”.
Trataremos disso mais adiante.
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1.1. Abordagens para a analise do texto literario

Cada processo de pensamento dos aspectos literarios procurou
enfocar uma percepcdo a partir das concepgdes de arte e as perspectivas historicas
em que ela estava inserida. De acordo com Goncalves e Bellodi (2005), a discusséo
em torno da natureza do literario comeca na Grécia, e isto se justifica na medida em
que foi 14 que surgiram as primeiras obras-primas as quais ainda hoje tem forte
influéncia no mundo ocidental.

Outro aspecto salientado pelas autoras é que, entre essas obras-primas
estdo, as maiores que o homem ja conheceu. A partir disso, elas levantam o
guestionamento de que a Literatura ndo apresenta progresso tal qual € conhecido na
ciéncia e tecnologia, pois essas obras ja apresentaram um carater grandioso. 1sso
leva a crer que, assim como ndo ha um progresso, grosso modo, também n&o ha
obsolescéncia. Ou seja, a cada novo leitor ou nova leitura da obra sédo descobertas
informagfes que j4 estavam |4, mas que se tornaram inacessiveis a lente de
algumas leituras.

Para dar suporte tedrico a essa discussao, utilizamos tedricos que
enfocam os aspectos literarios voltados para a histéria da Literatura e tedricos que
abrem uma discussdo para que possamos pensar o fazer literario como um
processo dialdégico no qual a obra literaria n&o surge “pronta”. Dentre esses tedricos
destacamos: Magali Trindade Gongalves, Zeca C. Bellodi, Alfredo Bosi, Rogel
Samuel, Antonio Candido e René Wellek. Todos voltados para uma critica centrada
na obra, tendo como base autor, obra e periodo de producdo (escola literaria).
Dominique Maingueneau, Mikhail Bakhtin Pierre Bourdieu e Durval Albuguerque
apresentam-nos uma perspectiva tedrica na qual sao discutidos aspectos voltados
para a inser¢éo da producéo literaria em um campo em que h& uma interagédo entre

0 autor, a obra, as condi¢des de producédo e recepcao da obra literaria.

1.1.1. Platdo e Aristoteles: moral x imitacédo

Dentre as primeiras discussdes tedrico-filosoficas, vamos encontrar as

levantadas por Platdo e Aristételes. Platdo parte do principio de que as coisas que
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temos aqui partem do mundo das ideias. Encontramos em Platdo a discussdo que
evidencia que as coisas sao fruto de uma idéia ou de uma concepc¢éo que fazemos
do que venham a ser estas coisas, e nao propriamente as coisas em si.

Na esteira dessa discusséo, ha uma tendéncia em aproximar a expressao
literaria da moral. Isso porque ela deveria ser utilizada com funcdo de ensinar.

Conforme Gongalves e Bellodi (2005, p. 39):

Em resumo, a objecdo platbnica a poesia parte de um aspecto
epistemolégico, a partir de uma teoria especifica do conhecimento. [...]. A
outra objecdo platdnica refere-se ao fato de a imitacdo poética ndo se
preocupar, sempre e especificamente, em melhorar os homens, fornecendo-
Ihes uma via de conhecimento e exemplo edificantes, que pudessem levar
ao aprimoramento moral. O artista ignora a natureza e a utilizacdo das
coisas. Por outro lado, a imitacdo artistica usa o lado “inferior” das
faculdades humanas, e quando ela se dirige ao publico € essa parte inferior
gue ela procura estimular. Basicamente a poesia € produto de um
conhecimento falho, emprega as faculdades inferiores da alma humana e
estimula exatamente o que ha de mais “desprezivel’ no espirito publico.

Aristételes amplia a visdo acerca da literatura, partindo da ideia de
imitacdo. Ou seja, ele parte da preocupacao descritiva, buscando mostrar o que a
obra €, e ndo o0 que poderia ser. Isto €, ao especificar a imitagao artistica, Aristoteles
deixa antever que ndo se trata de uma coOpia ou, no caso da imitagdo poética, de
transcricédo fiel dos acontecimentos, pois, segundo ele, a transcri¢céo fiel caberia ao
historiador e ndo ao poeta. De acordo com Gongalves e Bellodi (2005, p.45), essa

guestdo faz com que a obra de arte transcenda a realidade:

A relacdo com a realidade, como se pode depreender, ndo é mera copia.
Sendo ela de carater universal e filoséfica, deduz-se que ela implica um
processo de transcendéncia da realidade. Com Aristiteles coloca-se
claramente o papel do poeta em termos de ndo mero copista, mas de
criador de uma entidade autbnoma, que € a obra, uma entidade que tem
unidade e qualidade formais préprias e que gera o seu préprio mundo. A
arte aparece, assim, como uma forma especifica de exploracédo da realidade
e, portanto, em Ultima analise, como uma forma de conhecimento de
eficacia, j& que proporciona uma visdo da condicdo humana que nao
poderia ser expressa por outras manifestacdes do saber. Isto tudo acontece
porque a Literatura, ao contrario da Historia, que relata o ocorrido, volta-se
“para 0 que poderia ter ocorrido”, propiciando assim uma exploracao
especifica e profunda da realidade, ja que transcende o seu aspecto factual
e, no plano das virtualidades, amplia os limites da experiéncia humana. Mas
se ao poeta ndo cabe descrever o fato real da Histéria, cabe-lhe, entretanto,
a obrigacdo da verossimilhanca. Isto é expresso na formula aristotélica
segundo a qual é preferivel o impossivel crivel ao possivel que néo
convence.
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Em relacdo as objecOes de Platéo, Aristoteles questiona, pelo menos para
a tragédia, o fato de que, determinadas situacbes que podem levar o homem a
situacdes de extremos paradoxos, seriam uma forma de provocar a catarse. Isso
seria benéfico ao publico, tendo em vista que o levariam a libertar-se de situacfes as
guais estavam encobertas em seu proprio ser, ou seja, sentimentos de odio, rancor,
violéncia, paixdes avassaladoras, apesar de n&o expressos, fariam parte das
experiéncias intimas do publico.

Desse modo, a exposicdo a uma situacdo que aproximasse o publico de
seus proprios fantasmas poderia servir-lhe, ndo para dar-lhe uma moral, mas como
antidoto para fazé-lo colocar-se em uma situacdo parecida e refletir sobre acdes e
condutas diante de fatos reais e supera-los.

As autoras salientam que muitos dos conceitos modernos sobre a arte,
sobretudo a literéria, ja estavam presentes em Aristételes. E importante notar que a
preocupacdo com a arte literaria apresentou-se, nesse periodo, centrada em dois
modos de imitacdo: direta (teatro) e indireta (epopéia). Vale destacar um aspecto
importante quanto ao objeto da imitacdo relacionado a questédo do género: tragédias
e epopéias imitariam homens mais elevados, enquanto a comédia, homens de
estatura menos elevada que o comum. De acordo com as autoras, essa distingao
nao teria funcdo moralizante, o que afastaria a imitacdo poética de principios morais,
restaurando a dignidade da literatura e sua relativa autonomia.

Ainda de acordo com Gongalves e Bellodi (2005, p. 45), algumas criticas
feitas a perspectiva da obra de arte como imitacdo seriam falhas, tendo em vista que
no século XX, os aspectos tedricos presentes para andlise da obra a luz do

estruturalismo teriam seu ponto de partida nos principios aristotélicos de literatura:

Um dos elementos que Aristételes coloca constantemente como
fundamental na obra literaria € a unidade, entendida esta como um principio
integrador que confere a ela um carater organico. A preocupacgdo de
Aristételes com a unidade reflete sempre a idéia de que a obra deve ser um
todo integrado, o que vale dizer uma estrutura. Falando-se, por exemplo,
das obras homéricas, ele enfatiza a importancia da unidade, concluindo que
uma narrativa poética deve ser um todo completo, e nela todos os
incidentes devem estar de tal forma conectados que qualquer modificacéo
ou retirada de um deles destrua o todo. A insisténcia com que o filésofo
coloca o problema de integridade da obra, através de uma unidade interna
rigidamente observada, implica sua visdo como estrutura, isto €, como um
todo relacional.
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O que percebemos, a partir dessa discussdo, é que, embora os dois
tedricos tenham visdes diferentes acerca da andlise, ambos tratam a obra literaria
como um todo fechado em si. Ou seja, segundo esse percurso, as obras de uma
época estariam fadadas aquela época, ndo permitindo novas leituras. Contrariando
essa perspectiva, nos séculos XX e XXI, surgem adaptagdes de obras antigas, sem

com isso, destruir o todo, mas torna-lo acessivel a outro publico.

1.1.2. Horacio e Longino: a relacdo entre o util, o agradavel e o sublime

Em Horacio, vamos encontrar uma preocupacdo com a obra de arte
centrada na perspectiva do “Util e agradavel”’. Ele parte do principio de que a
literatura deveria provocar efeitos benéficos no leitor. Se pensarmos “nesse
beneficio” em termos do que agrada ao leitor, teriamos que admitir que uma obra a
qual suscitasse 6dio, rancor e sentimentos ruins ndo seria uma obra de arte. Mas
levando-se em consideracdo as objecOes de Platdo, percebemos uma estreita
relacdo entre as concepcdes dos dois filésofos, talvez o que Horacio propusesse
como util e agradavel fosse uma ligacdo com um tom moralizante da obra.

Desse modo, se fizéssemos uma ligacdo entre Platdo e Horacio,
perceberiamos um aspecto importante na perspectiva horaciana: a preocupacao
com a criagdo, o fazer da obra, a busca pela expressdo correta e precisa. 1sso
implica uma concepgéo de arte como um trabalho criterioso e cuidadoso, em que o
poeta é visto, ndo como alguém que tem “dons especiais”, mas alguém que conhece
certas regras, “pesquisa”’ para compor sua obra, inclusive, apdés a composicao, ele
aconselha guarda-la, para s6 depois fazer uma leitura e decidir o que vale naquela
obra. De acordo com Gongalves e Bellodi (2005, p. 54):

Quando Horécio deixa claro que, para haver criacdo, sd0 necessarios
“talento e arte”, confirma-se sua relacdo, em parte, pelo menos, com
posicBes modernas. Falar do talento significa admitir que o poeta seja um
ser com aptiddes especiais e que, por assim dizer, nasce o0 poeta. Falar em
arte significa reconhecer que a obra é resultado de um trabalho engenhoso,
de um “fazer” especifico.

Partindo dessa perspectiva, jA percebemos o aspecto dialégico na

composicdo da obra literaria, tendo em vista que ela seria um resultado da técnica,
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associado a uma concepcdo de mundo, advinda do processo de interacao
homem/mundo.

J& a concepcédo do sublime de Longino sobre a literatura langca mao de
dois aspectos importantes: a natureza e a arte. Natureza entendida como dom
natural do artista, entretanto, ele aponta que s6 a questdo natural ndo seria
suficiente, mas seria necessario ao poeta procurar o dominio da técnica que o
fizesse produzir algo sublime.

O reconhecimento do sublime seria a capacidade de um homem versado
em Literatura uma vez exposto a um texto e apds lé-lo varias vezes conseguir sentir
forte lembranga daquela leitura e/ou provocar infinitas reflexdes sobre o que foi lido
em tamanha intensidade ao ponto de ndo conseguir apagar da memodria essas
experiéncias.

Essa perspectiva fecha o texto literario a um publico restrito, pois, mesmo
nao sendo versado em Literatura, o leitor pode tecer reflexdes acerca do mundo
presente na obra. Essa visdo, de certa forma, contraria a perspectiva da ideia de
Platdo e da imitagdo de Aristoteles, tendo em vista que ela restringe o texto ao leitor
especifico.

Embora Horacio ja proponha uma analise da obra literaria que leve em
consideracdo a preocupacdo com a criacdo da obra, ainda a limita a questdo da
utilidade e agradabilidade. Ou seja, a obra que desagradasse ao leitor, ndo seria
obra. A limitagdo da perspectiva de Longino esta na delimitacdo do publico que
deveria ser versado em literatura. Assim, a literatura estaria limitada ao gosto

pessoal, ndo a uma técnica que explorasse esse ou aguele aspecto da obra.

1.1.3. Estética medieval: os paradoxos estético-literarios

A ldade Média foi um periodo marcado por inUmeras controvérsias no que
tange as artes, isso porque 0 que marca o0 pensamento € a doutrina teoldgica,
segundo a qual homem e natureza sao igualmente criacdes do divino, e que a obra
de arte, também como criacdo do divino, deve ser reveladora da divindade e
encarada como uma imagem. Goncalves e Bellodi (2005, p. 65) a respeito dessa

concepcao asseveram que:
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O valor simbdlico da obra de arte ndo se confundia com seu aspecto, por
dizer mimético, isto €, ndo pode representar a realidade, mas pela sua
prépria organizacéo interna. Haveria na obra uma qualidade de harmonia,
perfeitamente possivel de avaliacdo, e nela se retrataria fielmente a beleza
do universo.

Nessa perspectiva ha uma retomada a concepcdo de Platdo, pois as
obras literarias mais aceitas eram “de elevagao moral”’, como por exemplo a vida dos
santos ou com projecdes cuja tonica fosse a presenca do “divino”. Os aspectos a
serem observados e analisados em uma obra seriam os teméticos. Isso levou a um
declinio na producéo das artes de um modo geral.

Mas decorre disso a perspectiva de pontos paradoxais, pois, a0 passo
que a preocupacao central era o “divino”, surgem elementos valorizados nas obras
que ainda n&o haviam sido percebidos do ponto de vista “existencial”’, pois algumas
obras trazem a figura feminina para seu bojo. Esse foi um passo importante, pois
permitiu a presenca feminina em obras de extremo lirismo, embora a figura feminina
aparecesse desprovida de sensualidade e determinagfes que demonstrasse sua
forma de ser e agir, mas j& se apresentava como tema tratado nessas producdes.

Outro aspecto paradoxal, apontado por Gongalves e Bellodi (2005), € que
nesse periodo, ha duas valiosas realizacbes: A Divina Comédia, de Dante, e a
composicdo de sonetos liricos de Petrarca. Dante coloca em evidéncia trés mundos
presentes na obra: inferno, purgatério e paraiso. O que € fundamental nessa obra,
segunda a critica, ndo é s6 a narrativa, mas a qualidade de recursos que ele
empreendeu para a composicdo dela. A partir dessa qualidade técnica, a obra
literaria foi utilizada para estabelecer um padréo de lingua italiana.

Diante disso, percebemos que, ao passo que esse periodo tenta impor
sua visdo teolégica como fator preponderante nas artes de um modo geral,
procurando moralizar através das palavras e das pinturas, também abre espaco para
inovacdes tematicas e suplanta perspectivas de arte centrada na forma. Poderiamos
dizer até mesmo que essa perspectiva era centrada no conteudo.

Decameron e os Contos da Centuaria sdo as obras que vao evidenciar
mais significativamente essa contradigdo, tendo em vista que, além da qualidade
narrativa, trazem um aspecto curioso para a época: um misto de prazer sensual e
sétira. Diante disso, percebemos que esse periodo, em termos artisticos, foi
extremamente rico e paradoxal, talvez venha disso a ndo compreensao do que foi

propriamente a Idade Média, em termos de arte.
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Até aqui, temos visto que a producdao literaria estava presa a representar
mais uma preocupagao com a forma do que com a expressao. Isso se justifica na
medida em que foram essas producbes que se tornaram base para estruturar
algumas linguas. Também vem disso, possivelmente, a justificativa de as literaturas
orais ndo serem tratadas como producgdo relevante dessa época, embora em termos

de quantidade ja houvesse em abundancia.

1.1.4. Neoclassicismo: ecos da estética romantica

A mudanca de mentalidade, os avancos maritimos e a circulacdo de
textos fora da mao dos copistas vao ser a grande tdnica desse periodo. Dante,
Petrarca e Boccacio, de certa forma, abrem espaco para que a producdo literaria
ganhe “asas”. Mas é a busca pelo acesso a literatura grego-romana que faz com que
0s neoclassicos defendam a ideia da Literatura como imitacdo da natureza.

Conforme asseveram Goncalves e Bellodi (2005, p. 71):

A teoria neoclassica defendeu muito a ideia de Literatura como “imitagcao da
natureza”, incluindo a humana. Era sempre permitido e aconselhavel, que o
autor pintasse a natureza um pouco melhor do que a realidade. Se
pensarmos na natureza humana, especificamente, lembramos que para
Aristételes o herdi tragico era um individuo superior a média dos homens
enquanto a figura cdmica seria inferior. Isto significa que a tendéncia vinha
ja da Antiguidade. A natureza fisica do mundo também era geralmente
idealizada e na sua imagem ia, ndo a mera imitacdo, mas a concepgao
intima do artista.

Pensar a literatura sobre o prisma dos elementos naturais tanto
humanos quanto fisicos é antecipar, de certa forma, as caracteristicas da estética
romantica, tendo em vista que esses sao dois elementos caros a essa estética:
homem e natureza. Esses elementos sdo postos em uma “disputa”, pois um interfere
diretamente nas ac¢des do outro.

Embora a estética neoclassica apresente-se com uma preocupacao
com a objetividade, encontram-se elementos que nos auxiliam a perceber uma
pseudo-objetividade. Ou seja, ao tratar a matéria humana e a natureza, ela, de
forma indireta, trata das emocgfes e fantasias humanas, pois o recorte que é feito
para que a obra seja “uma imitagdo da natureza”, ndo deixa de passar pela

subjetividade do olhar de quem faz esse recorte.
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Quando Bocage coloca-nos os versos: “Razdo, de que me serve teu
socorro?/ manda-me amar, eu ardo, eu amo; dize-me gque sossegue, eu penso, eu
amo” ou “Ah! Nao me roubou a negra sorte: Inda tenho esse abrigo, inda resta o
pranto, a queixa, a soliddo e a morte.” Ele traz a sintese do que mais tarde se
poderia encontrar na estética romantica: o amor levado ao extremo, a solidao e a
morte como elementos usados pelo poeta para se “refugiar’ da/na vida.

Acreditamos que o elemento objetivo que 0s neoclassicos, realmente,
busquem seja a questdo da forma, tendo em vista que durante esse periodo,
encontramos a presenca de sonetos e obras com estruturas bem definidas, porém
em relacdo ao conteudo, percebemos claramente uma abertura para a estética
romantica. Ou seja, no seio dessa concepc¢ao, surge a semente do Romantismo
literario que, segundo a critica, seria o transbordar das emocdes através da poesia.
Segundo Wordsworth (apud GONCALVES E BELLODI, 2005, p. 81):

[...] a poesia é o transbordar espontéaneo de sentimentos poderosos: nasce
da emocéo recordada e tranquila; a emocdo é contemplada até que, por
uma espécie de reacdo, a tranquilidade gradualmente desaparece, e uma
emocdo, aparentada com aquela que foi anteriormente o objeto de
contemplacdo, é gradualmente produzida, e passa realmente a existir na
mente [...].

O que marca a passagem de uma “estética” a outra, além de questdes
como contexto histérico e ideologia, vai ser a liberdade formal. Ou seja, os
romanticos abandonam as formas liricas como o soneto e passam a produzir,
negando qualquer regra, baseando-se na capacidade que as palavras e arranjos
tinham de estabelecer a emocéo e elevar a fantasia do leitor.

Segundo a critica de Gongalves e Bellodi, o carater inovador do
Romantismo seria essa capacidade de revolucionar tanto na forma quanto no
conteudo. Ou seja, na forma, a busca pelo verso livre, tratando de temas que
aproximavam o homem de si e da natureza; o romance enfoca temas, na Europa,
voltados para a Idade Média; no Brasil, voltado para a paisagem local: o indianismo,
o sertanismo e o lado urbano, introduzindo o individuo como elemento central das

discussoes:

Se fosse possivel resumir-se 0 movimento romantico num conceito simples,
poder-se-ia dizer que ele representou, por um lado, uma revolta do individuo
e da subjetividade contra a sociedade e o mundo objetivo, uma revolta
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ainda contra os ideais que haviam norteado o Neoclassicismo. Por outro
lado, o movimento roméantico foi uma reagdo contra o espirito estritamente
I6gico resultante dos progressos cientificos, principalmente na fisica, no
século XVII, XVIII e XIX. Os romanticos perceberam e enfatizaram o fato de
que a realidade da vida humana inclui aspectos que ndo podem ser
completamente explicitados por uma teoria puramente mecanicista, e que o
universo ndo se reduz a uma maquina precisa, mas inclui elementos ainda
misteriosos. (GONGCALVES e BELLODI, 2005, p. 93)

A preocupagdo dos romanticos com o individuo traduz a inquietagcéo
humana diante de si e do universo que o cerca. Portanto, falar das emocdes, que
nao eram sequer admitidas pelos sujeitos, traz aos textos os conflitos intimos desses
sujeitos. Além dessa possibilidade e embasado pelos ideais de “Liberdade,
Igualdade e Fraternidade,” da Revolugédo Francesa, os povos recém-libertos de suas
metrépoles veem nesse periodo a possibilidade de expressarem-se como nacao
livre.

Desse modo, o Brasil, um pais criado a partir da visdo do colonizador,
como um ambiente da diferenca e ndo aceitacdo das manifestacées culturais passa
a construir, “apoés a Independéncia”, uma imagem que procura, nos elementos
naturais e culturais, a propria identidade.

No século XIX, ganhou forca a campanha de o Brasil ter uma identidade
prépria. Os escritores tentam, através da literatura, dar forca a campanha, utiliza-se
da diversidade ambiental e cultural como forma de distinguir o Brasil da Europa.
Para isso, buscam, através dos escritos, criar uma imagem do Brasil, mesmo que
seja mitificada.

Essa imagem é marcada por uma forte valorizacdo da natureza e do indio
como o her6i de nosso pais. Mesmo nesse processo, percebemos a influéncia da
cultura estrangeira, pois hd uma forte valorizacdo do catolicismo, religido imposta
pelo colonizador, bem como a criacdo de personagens indigenas totalmente
descaracterizados, tais como: Peri e Iracema, de José de Alencar®. Além deles, esse
autor, construiu o sertanejo, na figura do caboclo Arnaldo, um vaqueiro que vive no
sertdo do Ceard, desbravando o sertdo*. Também ha personagens brancos

“europeizados”, que se serviam dos elementos formadores de nossa cultura para

® Esse escritor, embora tenha produzido uma obra com algumas caracteristicas préximas das
caracteristicas européias, a nosso ver, deixou “um mapa” que sinaliza os Brasis que formam o Brasil.
Trataremos disso mais adiante.

* Vale ressaltar que o sertdo tratado em O sertanejo é um sertdo pouco povoado, servindo de espaco
a criacdo de gado onde o vaqueiro figura como representante central dessa regido. H4 uma simbiose
entre homem e sertéo.
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fazer “o servigco sujo”’, ou seja, o indigena e o caboclo sdo apenas figurantes
aculturados sem vez e voz, a servigo do senhor branco.

Essa literatura naturaliza a imagem do brasileiro como branco, homem e
senhor de outros. Ou seja, uma imagem que sedimenta o poder do mais forte, em
relacdo a raca e ao dinheiro, sobre o mais fraco.

Conforme Alegre (2009), esse movimento foi responsavel por uma
construcdo de um imaginario, calcado nas experiéncias reais, fornecendo-nos um
universo simbalico o qual sera de extrema utilidade para se pensar as nacfes e suas

identidades.

O romantismo construiu no¢fes tdo eficazes que delas ndo conseguimos
nos livrar. Sabemos que as producBes do imaginario ndo sdo meras
distorcbes do real nem falsidades ou fantasias, inofensivas ou
inconsequentes. As imagens forjadas pela criacdo artistica fazem parte dos
sistemas culturais. Elas fornecem um mapeamento do mundo, uma
orientacdo para a acdo e sdo, nesse sentido, poderosas e eficazes. O
universo simbdlico esta colado a experiéncia vivida, deita raizes e deixa
marcas no comportamento social e atitudes individuais. (ALEGRE, 2009, p.
312)

Esse periodo marca de forma definitiva a tomada de consciéncia de que
€ necessario pensar-se 0 Brasil enquanto nag¢do. Para iSSO nossos escritores vao
lancar mao de nossa realidade, para tracar as linhas dessa identidade de Ser

nacional. De acordo com Ortiz:

O movimento romantico tentou construir um modelo de Ser nacional; no
entanto faltaram-lhe condi¢cdes sociais que Ihe possibilitassem discutir de
forma mais abrangente a problematica proposta. Por exemplo, o Guarani,
gue é um romance que tenta desvendar os fundamentos da brasilidade, é
um livro restritivo. Ao se ocupar da fusdo do indio (idealizada) com o
branco, ele deixa de lado o negro, naquele momento identificado somente
enquanto forga de trabalho, mas até entéo destituida de qualquer realidade
de cidadania. Por outro lado, o modelo que se utiliza para pensar a
sociedade brasileira é a Idade Média. (ORTIZ, 1994, p. 37)

De certa forma, esse empreendimento, aparentemente, nao logrou
grandes éxitos, porque, ao tentar construir “um modelo de brasileiro”, nosso escritor
voltou-se para o indio e a sua fusdo com o branco, deixando de lado o negro e as
suas contribuicbes para a formacao desse povo. O nosso principal “desbravador”,
José de Alencar, propde uma visdo idealizada do que seria o indio, apresentando
personagens indigenas como um ser com forcas extraordindrias, capaz de qualquer
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sacrificio para servir ao branco. Em O sertanejo, vale-se do sertanejo, também herai,
capaz de mover céus e terra para defender seu senhor. Desse modo, vemos ainda
uma submissdo do indio e do caboclo ao colonizador, servindo-lhe de instrumento
para as vontades deste.

De acordo com Barbosa (2000), em busca desse “Ser brasileiro”, Alencar
empreende duas tentativas que objetivavam criar a cearensidade: Iracema e O
sertanejo. A primeira torna-se mito fundador do povo cearense. Isso porque ha o
encontro do portugués Martim com a india Iracema. Desse encontro carnal nasce
Moacir (filho da dor). Com uma estrutura aventureira e fantasiosa, esse romance
evidencia o encontro das duas ragas como processo fundador e faz surgir a imagem
do caboclo como identidade® dos cearenses.

Ainda na busca de construcdo da cearensidade, Alencar apresentou-nos
Arnaldo, vaqueiro do sertdo, forte, que a imagem do indigena vive no mato,
comunica-se com 0s animais e é protegido por eles, conhece a fauna e a flora como
a palma da méo. E desse conhecimento que vem sua forca e poder de luta em um
sertdo indspito. No entanto, mostra-se submisso ao Capitdo Campelo, dono da
fazenda Oiticica. Apaixonado pela filha do senhor faz as vontades dela, mas néo se
sente capaz de pedi-la como esposa para si, limita-se a cuidar da defesa da familia.

Seguindo a linha do mito fundador, Alencar apresenta-nos apenas dois
elementos das trés racas que compfem a nacdo brasileira, deixando de lado o
negro e os costumes deste. Além disso, esse mito fundador, embora surja para
mostrar o “Ser brasileiro”, funda-se em mostrar o nativo como submisso e
manipulado pelo europeu. Desse modo, a imagem de “Ser brasileiro” criada por
Alencar repousa ainda em “berco espléndido” europeu.

Conforme Alegre (2009), essa construcdo apresenta-se estereotipada,
porque representa cristalizagdes mentais sobre o homem. Nisso reside as imagens
criadas e sedimentadas ao longo do nosso processo de criagdo e apropriacdo de

uma identidade.

No entanto, os esteredtipos resistem. Na medida em que representam
cristalizacdes mentais que o homem constréi para si mesmo, meios-tons,
nuancas, modos evasivos e fugidios pelos quais a cultura se manifesta e
alteridade é definida e mantida. Reverter estere6tipos néo é tarefa facil. Eles

®> Embora tenhamos, em alguns momentos, tratado da criacdo do brasileiro com o termo identidade,
no corpus de nossa pesquisa, enfocamos a nocao de ethos, pois ela nos parece mais adequada para
tratarmos da imagem do sertanejo.
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estdo nas relacbes do cotidiano, permeiam o comportamento, organizam a
experiéncia. Os estere6tipos ndo devem ser mimetizados. S&o como
sintomas, que uma vez identificados permitem enfrentar melhor os males
que nos afligem. Convenhamos, ja passou da hora de exorciza-los. Afinal
tudo passa sobre a terra. (ALEGRE, 2009, p. 312)

A constituicdo desses esteredtipos de “ser brasileiro”, remete-nos para o
gue Hall (2009, p. 109) aponta sobre a composi¢cdo de identidades dentro do

discurso:

E precisamente porque as identidades sdo construidas dentro e néo fora do
discurso que nés precisamos compreendé-las como produzidas em locais
historicos e institucionais especificados, por estratégias e iniciativas
especificas. Além disso, elas emergem no interior do jogo de modalidades
especificas de poder e sdo, assim, mais o produto da marcacdo da
diferenca e da exclusdo do que o signo de uma unidade idéntica,
naturalmente construida, de “uma identidade” em seu significado tradicional
— isto é, uma mesmidade que tudo inclui, uma identidade sem costuras,
inteirica, sem diferenciacéo interna.

Partindo dessas discussdes, parece ser possivel afirmarmos que a
gestacdo de um “Ser brasileiro”, composta pelo discurso romantico, da-se em um
processo multiplo de exclusdo. Ou seja, exploram o0 negro e tentam excluir o
europeu a partir do encontro com o indio. Além isso, a gestagdo do mito fundador é
atravessada por um discurso de exclusdo que n&o permite conjungédo carnal entre
Peri e Ceci, em O Guarani, mas o coloca a servi¢co do europeu, tornando-o submisso
as relacbes com o colonizador.

JA& em lIracema, a conjuncdo carnal entre Iracema e Martim e o
nascimento de Moacir, poderia sinalizar uma relagdo de “igualdade”, mas isso nao
se concretiza, pois Iracema morre. Finalmente, ao apresentar o caboclo Arnaldo, em
O sertanejo, h& o remate desse discurso que exclui o outro. Isso porque, embora ele
seja a forca e a confianca de Campelo, no final recebe como titulo o sobrenome
Campelo. Assim se configura a permissao da existéncia do Ser caboclo no sertdo.

Assim a composi¢ao do discurso dos “mitos fundadores” na formagao da
identidade de “Ser brasileira”, € crivada por um discurso que exclui aquilo que seria
a inclusdo. Ou seja, ao afirmar tanta coragem, valentia, selvageria, o discurso
alencarino ancora-se em uma perspectiva em que esses seres precisariam da

autorizacdo do europeu, este Ultimo visto como ser superior, para “ser brasileiro”.
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Desse modo, vemos que essa identidade, forjada no processo de exclusdo, é
crivada por estereétipos®, criados discursivamente.

Acreditamos que a perspectiva neoclassica, tenha reivindicado o estatuto
de objetividade para a obra literaria, mas que isso tenha sido parcial, uma vez que
vimos nesse processo, alguns elementos que ja sdo o prendncio da estética
romantica. A limitacdo dessas perspectivas, possivelmente, esta em procurar fechar
0 texto a perspectiva da forma, como ocorreu no Neoclassicismo, ou a um génio

criador, como no Romantismo.

1.1.5. Realismo, Naturalismo e Parnasianismo: periodos marcados pela interferéncia

das ciéncias.

A segunda metade do século XIX foi marcada pelo desenvolvimento da
ciéncia, de novas posturas filoséficas e de concepc¢des estéticas. Nesse contexto,
surgem preocupacdes estéticas que buscam reproduzir o campo da ciéncia na arte.
Uma preocupacédo constante foi trocar o individualismo e o subjetivismo do homem
do Romantismo, por um homem constituido pelo meio em que esta inserido, sem
sentimentos, movido por interesses. Dentro dessa visdo, o homem é um objeto
dentro de um universo mecanicamente controlado, e seu comportamento passa a
ser encarado como produto da hereditariedade, do meio ambiente e de seu
momento historico. (GONCALVES e BELLODI, 2005).

De acordo com Bosi (2006), esse periodo, marcado pelo “apagamento” do
herdi mitico do Romantismo, abre espaco para a atitude de aceitacdo da realidade
exterior’ tal qual ela se apresentava aos sentidos desdobrava-se, na cultura da

época, em planos complementares:

a) no nivel ideoldgico, isto é, na esfera de explicacdo do real, a certeza
subjacente de um fado irreversivel cristaliza-se no determinismo (da raca,
do meio e do temperamento...);

® Esse termo foi investigado por varias disciplinas. Nesse trabalho, o utilizaremos na perspectiva
proposta por Amossy (1991) para a AD, segundo a qual ele seria uma representacdo coletiva
cristalizada, isto €, uma construcao de leitura, uma vez que ele emerge somente no momento em que
um alocutario recupera, no discurso, elementos espalhados e freglientemente lacunares, para
reconstrui-los em funcdo de um modelo cultural preestabelecido. (AMOSSY, 1991, p.21 apud
CHARAUDEAU E MAINGUENEAU, 2006, p.215)

" O distanciamento do fulcro subjetivo que ja se afirmava na frase de Théophile Gautier: “sou um
homem para quem o mundo exterior existe” (BOSI, 2006, p. 167)
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b) no nivel estético, em que o proprio ato de escrever é o reconhecimento
implicito de uma faixa de liberdade, restando ao escritor a religido da forma,
da arte pela arte, que daria afinal um sentido e um valor & sua existéncia
cercada por todos os lados. O supremo cuidado estilistico, a vontade de
criar um objeto novo, imperceptivel, imune as pressdes e aos atritos que
desfazem o tecido da histéria humana, origina-se e nutrem-se do mesmo
fundo radicalmente pessimista que subjaz a ideologia determinista [...]
(BOSI, 2006, p. 168)

Esse homem mecanizado, sem sentimentos anda pela sociedade,
descortinando as rela¢gdes sociais, 0s interesses que mantém o vinculo entre si e 0s
demais, mostrando-se como um ser frio, movido pelas relacbes meio

desumanizadas, apresentando uma descrenga em si € no outro:

O realismo notabilizou-se pela postura genética no campo da Teoria e da
Critica, isto é, pela tendéncia a explicar a obra como produto de um tipo
humano, de uma sociedade e de uma situacdo histérica. Numa outra
direcdo, o Realismo enfatiza, no estudo da obra, todas as suas relacdes
com o criador e com a sociedade da época, a qual estara presente no texto,
mesmo de forma sutil e, as vezes, de forma estridente. (GONCALVES e
BELLODI, 2005, p. 96)

A estética realista parte de uma realidade crua onde as relagdes entre
“criador” e “criatura”, partem da concepgao que o primeiro tem de si e da sociedade.
Ou seja, a segunda seria uma terceira versdo sem direito de escolher quem seria,

mas apenas obedecendo as leis do criador como brinquedo na mao dele.

Estreitando o horizonte das personagens e da interacdo nos limites de uma
factualidade que a ciéncia reduz as suas categorias, 0 romancista acaba
recorrendo com alta frequéncia ao tipo e a situacao tipica: ambos, enquanto
sintese do normal e do intangivel presta-se docilmente a compor o romance
que se deseja imune a tentacdes da fantasia. E de fato, a configuracdo do
tipico foi uma conquista do realismo, um progresso da consciéncia estética
em fase do arbitrio a que o subjetivismo levava o escritor roméantico a quem
nada impedia de engendrar criaturas exéticas e enredo inverossimeis.
(BOSI, 2006, p. 170)

Essa conquista realista torna-se mais extrema, no que tange a concepgao
naturalista, isto €, esse “brinquedo” torna-se ainda mais manipulavel, pois ela o trata
como um organismo preestabelecido pelo processo hereditario e do meio, pleno de
vicios, deformagfes patoldgicas, incapaz de modificar-se, apenas capaz manter as

determinacdes prévias as quais estava preso.
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A critica ao personagem e ao autor romantico de criar “coisas
inverossimeis” poderia ser aplicada também a esses, haja vista, a composi¢ao de
um “organismo” quase em decomposi¢do, sem sentimentos, sem respeito, sem
inteligéncia, vivendo como um animal movido pelas leis dos instintos.

Pensando a questdo por esse prisma e sabendo que 0 personagem
realista e naturalista foi criado a partir da observagcao de seu autor, ndo seria ele
também uma invencdo inverossimil? Afinal, pensar o personagem a partir da
realidade ndo é a mesma coisa que o real. O que estaria envolvido durante o
processo de observacgdo, ndo seria a visao do autor crivada por um preconceito e
uma formacédo excludente em que o outro seria o indesejavel, sujo, fétido, sem que
esses autores levassem em conta as condi¢cdes histéricas, econdémicas e culturais
em que estavam sendo gestados?

Em relacdo a esses questionamentos, Bosi (2006) afirma que: O
determinismo reflete-se na perspectiva em que se movem os narradores ao trabalhar
as suas personagens. A pretensa neutralidade nédo chega ao ponto de ocultar o fato
de que o autor carrega sempre de tons sombrios o destino de suas criaturas,
buscando mostrar seres distorcidos ou acachapados pelo Fatum.

Tratar a literatura a luz da ciéncia pode ser incorrer no erro de achar que
encontrar uma formula para determinado problema seria resolver o todo, mas
sabemos que cada caso responde a uma parte do problema e que ha varios angulos
para serem analisados. Assim, os escritores cairam na “armadilhna da ciéncia” e
procuraram reproduzir em suas obras a faceta dessa armadilha.

No final do século XIX e inicio do século XX, vamos ter profundas
transformacdes nas artes. Interessa notar que essas transformacdes néo sao frutos
de uma mudanca na forma de fazé-las, mas na perspectiva de fazer uma releitura do
passado, “modernizando-0” ou criticando-o. Ou seja, as concepc¢des que passam a
nortear esse periodo vdo ser marcadas por parodias, parafrases de obras dos
séculos passados, levantando questionamentos ou apresentando possibilidades de
releituras.

Acreditamos que o Realismo pouco tenha mudado na construcdo das
imagens; tinha-se a classe burguesa frequentando os salfes, o proletariado a
servindo. As correntes cientificas e filosoficas contribuiam para que esse grupo

justificasse seu poder sobre o outro, principalmente, através do determinismo,



33

segundo o qual a pobreza, o negro® e as desigualdades sociais eram justificados a
partir da condicdo da raca inferior, bem como do espaco geogréfico que contribuia
para que um grupo fosse considerado "melhor” que o outro.

Nesse contexto, o Naturalismo leva o menos favorecido as paginas de
livros, mas o intuito € justificar amplamente o pensamento determinista. Sado seres
desprovidos de carater, com uma personalidade animalesca, entregues a forca dos
instintos, haja vista, no Brasil, a obra O Cortico®, de Aluisio de Azevedo, na qual s&o
narradas as situacdes mais grotescas a que um ser humano pode chegar.

Na literatura brasileira do inicio do século XX, ganha forca o projeto de
uma literatura regionalista que pde em evidéncia seres submetidos as dificeis
condicdes climéticas, abandonados a propria sorte. Diante desse quadro, a
literatura regionalista®®, amplia ainda mais esse abismo que separa “o sem cultura”

do que tem “cultura” **. Segundo Bourdieu (2007, p.116):

O discurso regionalista € um discurso performativo, que tem em vista impor
como legitima uma nova definicdo das fronteiras e dar a conhecer e fazer
reconhecer a regido assim delimitada — e, como tal, desconhecida — contra
a definicdo dominante, portanto, reconhecida e legitimada, que a ignora. [...]
a eficacia do discurso performativo que pretende fazer sobrevir o que ele
enuncia no préprio acto de enuncia-lo é proporcional a autoridade daquele
gue o enuncia: a férmula “eu autorizo-vos”.

Desse modo, percebemos que o discurso regionalista, proferido por
escritores das varias regides do pais, exerceu uma forte influéncia na construcéo e
determinacdo do que passa a representar tanto a regido quanto os seus habitantes
no imaginario coletivo.

A autoridade do discurso regionalista reside no fato de que quem o

profere € um integrante dessa regido, nao so integrante, mas pertencente ao grupo

® Esse segmento formador da cultura brasileira, quando é introduzido nas letras, traz consigo uma
visdo ainda bastante arraigada de preconceito. E tratado como personagem secundario, que reforca
um esteredtipo de racga inferior.

°0 grande personagem dessa obra é o préprio cortico. Os seres humanos sdo apenas figurantes
determinados por esse meio e pela raca, entregues aos instintos bestiais. A figura do portugués Joéo
Roma&o representa a esperteza, pois a partir do cortico e da pedreira, consegue explorar pessoas e
enriguecer. Inclusive, no final, ele provoca o suicidio de Bertoleza, negra com a qual viveu muitos
anos, valendo- se dela para o trabalho bracal e sexual. Para se manter no poder e ter prestigio social
entrega-a aos policiais que a procuram em nome dos antigos donos. Diante disso, ela prefere o
suicidio como forma de liberdade.

1% vale ressaltar que o empreendimento de uma literatura regionalista comeca no Romantismo e se
intensifica com o quadro da literatura de 30.

1 As expressdes “sem cultura” e “tem cultura” fazem referéncia respectivamente aquele que n3o tem
estudo e ao que tem estudo.
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de dominacado. Ou seja, os filhos dos grandes latifundiarios que estudaram e voltam
as suas regides, nao a olhando mais com o olhar de quem pertence ao grupo, mas
do ser superior que detém os poderes do letramento, da politica e da economia.

Durval Albuquerque (1999) nos traz um amplo painel do Nordeste como
uma construcao politica, orquestrada a partir das oligarquias nordestinas, prestes a
perder o poder. Estas se utilizam da literatura para mostrar a insipidez local e
ampliarem ainda mais a dicotomia Norte/Sul, ou seja, € um Nordeste criado no
discurso que vai dominar a cena. Em geral, essas obras querem mostrar o Nordeste
como a vitima preferencial do desenvolvimento da sociedade capitalista no pais.
Querem revelar sua verdade social, mostrar o lado avesso de uma realidade
adocicada pelos discursos de quem a dominava. Querem expor suas misérias e
contradicdes; colocar a vida dos nordestinos nas maos de seus leitores, perturbar
suas consciéncias, produzir uma experiéncia de Nordeste para quem ndo o conhecia
e fazé-los viver a miséria alheia (ALBUQUERQUE, 1999, p. 196).

Um dos argumentos utilizados por Albuquerque é o de que essa
literatura®® expde a fome e a miséria criaturas beirando ao animalesco, mas nao
propde algo que possa ser feito para mudar esse quadro, composto pelas
desigualdades sociais das quais eles fazem parte, visto que esses escritores sao
filhos de grandes proprietarios de terra.

Em relagdo aos discursos “tidos como regionalistas”, Albuquerque (1999,
p. 210) afirma que:

O que fica patente é que o discurso desta producao intelectual de esquerda
termina por reforcar uma imagem da regido que é fundamental ndo sé para
tal producdo, mas também para a reproducéo do poder e da fortuna de uma
classe dominante, que vive da miséria, da exploragéo e de sua industria.

Podemos perceber que a intencdo de criar um Nordeste, pelos proprios
nordestinos, reforca a necessidade de criar-se uma imagem que ndo respeita as
variacOes culturais e climaticas, mas apdia-se nelas para passar a ideia de uma

vitimizacdo e de uma reducgéo de si frente ao outro. Ou seja, a tentativa de dividir o

2 A imagem do sertdo apresenta-se, na literatura, marcada por, pelo menos, trés perspectivas: a
primeira advinda da estética romantica cujo homem do sertdo vive em simbiose com o meio; a
segunda advinda de uma perspectiva da seca como causa central da oposicdo sertdo/homem,
lancando uma imagem de um sertanejo esquelético, faminto, vivendo na condicdo de retirante; a
terceira mais voltada para as condicdes de que homem e sertdo sdo a mesma coisa. Conforme
epigrafe de abertura desse trabalho, ainda percebemos como mais privilegiada a segunda
perspectiva.
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Brasil entre Norte e Sul ndo colabora para a criacdo de uma imagem de uma nacéo
forte, mas contribui para fazer emergirem as diferencas como algo negativo e que
deve ser combatido.

Diante do exposto, vale salientar que esse discurso literario, na busca de
“‘denunciar desigualdades”, de certa forma, acaba ampliando essas diferencas e
naturaliza os discursos do poder constituido. Dentro desses discursos, encontra-se a
imagem do menos favorecido economicamente como um ser submisso, pregui¢coso
e violento sempre ocupando o lugar de vitima, sem empreender luta alguma para
mudar essa realidade, ou seja, esses discursos utilizam-se do poder simbdlico que

detém para dominar:

O poder simbdlico como poder de constituir o dado pela enunciacdo, de
fazer ver e fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e,
deste modo, a a¢do sobre o mundo, portanto o mundo; poder quase magico
gue permite obter o equivalente daquilo que é obtido pela forca (fisica ou
econdmica), gracas ao efeito especifico de mobilizacéo, s6 se exerce se for
reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario. [...] o que o poder das
palavras e das palavras de ordem, poder de manter a ordem ou de
subverté-la, é a crenca na legitimidade das palavras e daquele que as
pronuncia, crenca cuja producdo ndo € da competéncia das palavras.
(BOURDIEU, 2007, p. 15)

As discussfes até aqui propostas procuram mostrar um itinerdrio literario
que vai desde Aristételes as perspectivas iniciais do século XX. Ao longo dessa
discusséo, vimos que o lugar da literatura foi marcado como uma possibilidade de
ver a obra ou mesmo o texto, aproximado da questdo genérica, deixando de lado as
perspectivas sécio-histérico-culturais e as literaturas “ditas populares” além da
guestao discursiva. Essa questdo é tratada na AD por Dominique Maingueneau
(2001/ 2006/2008).

1.2. A critica de Dominique Maingueneau ao tratamento dado a analise

literéria

Dominique Maingueneau (2006) trata da emergéncia de uma
abordagem da obra literaria voltada para o discurso. Para isso, traca um percurso
gue enfoca a andlise do texto literario a partir de pressupostos da filologia, estilistica

organica, marxismo, estruturalismo. Além dessas abordagens, achamos interessante
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acrescentar também o Formalismo Russo e o New Criticism, pois contemplam outros
olhares sobre a literatura. Olhares esses que se opdem e complementam-se na
percepcao do fazer literario.

1.2.1. A perspectiva filolégica

De acordo com Maingueneau (2006), a relacdo entre texto literario e
contexto histérico da-se, na cultura ocidental, com os gramaticos alexandrinos. A
partir da erosdo das formas linguisticas e das transformacdes da sociedade grega,
houve a necessidade de restituir a consciéncia contemporénea de textos antigos e
prestigiados como a obra de Homero. Desse modo, a filologia teve papel importante
na busca desses textos para transmitir as demais geracoes.

Nessa perspectiva, 0 texto era um objeto que seria ndo analisado, mas
“dissecado”, para encontrar a unidade de sentido, para isso foi desenvolvida uma
rica metodologia de “critica textual” a qual procurava decifrar e comparar
manuscritos, data-los, determinar sua origem, acompanhar sua transmissao detectar
eventuais falsificacdes, etc.

Os estudos filolégicos tomavam o texto como ponto de partida, mas
muitas questdes permeavam essa “decifracdo”. elementos como autor do texto,
periodo de producdo, género do discurso, contradi¢cdes entre versdes da mesma
obra, ou qualquer tragco que pudesse ser util para “esclarecer” duvidas. Para isso era
constante um retorno a histéria para tentar aproximar os vestigios encontrados do
texto “real”.

Para Maingueneau (2006), a filologia do séc. XIX acabou por restringir-se
a perseguir a propria definicdo ora centrando-se na definicdo estrita, ora na defini¢cao
ampla. A primeira revelou-se técnica, buscando enfocar aspectos técnicos como
decifragdo de escrituras antigas, estudo de manuscritos, enquanto a segunda
poderia considerar-se imaginaria, tendo em vista que ela deveria ser capaz de
restituir um documento verbal a uma “civilizagao” de que ele havia participado e
restituir a uma “civilizacdo” os documentos que eram “sua expressao”.

Ainda segundo Maingueneau (2006), nessa esteira da concepgao
filolégica da andlise textual, muito do texto perdeu-se, tendo em vista que a
emergéncia dessa analise centra-se em aspectos mais formais, deixando de lado

aspectos como: as condicfes de producao de determinados enunciados, 0 porqué
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de esse texto ter aparecido em um determinado lugar e em um dado momento. Ou
seja, fatores importantes foram relegados, pois o0 objetivo era ‘“restituir’ a
materialidade textual, porém os estudos filolégicos trouxeram como mérito o
‘resgate” de vestigios de textos antigos que poderiam ter sumido sem deixar marcas

para a humanidade.

1.2.2. A perspectiva da estilistica organica

Em oposicdo a visao filolégica da obra, Leo Spitzer propde a estilistica
organica segundo a qual a obra € apreendida como um todo e constitui um universo

fechado. Conforme Maingueneau (2006, p. 19):

[...] “Trata-se de descobrir o étimo espiritual”, o foco oculto que permite
explicar as multiplas facetas do texto (suas particularidades linguisticas, as
personagens, a intriga, a composi¢do etc.).[...] Obra e sociedade sao
relacionadas sem que se abandone a consciéncia do autor. Dessa
perspectiva, o estilo ndo é tanto um conjunto de procedimentos, nos termos
da linha da retérica, quanto a expressao de uma “visdo de mundo” singular
gue da acesso a uma mentalidade coletiva.

A critica de Maingueneau a abordagem de Spitzer é que, embora nessa
perspectiva a obra ndo seja atomizada, pois busca compreender sua coesao, porém
deixa de levar em consideracdo as modalidades sociais e historicas da comunicacao

literaria.

Goncalves e Bellodi (2005) salientam que o trabalho de Spitzer valoriza o
papel do artista, constituindo-se como uma ponte entre a Linguistica e a Literatura.
Para ele, a Linguistica era algo sem alma que precisava da Estilistica para
estabelecer uma ponte com a alma do artista. Por isso, o texto era tomado como
ponto de partida. Segundo essa visdo o trabalho do analista seria um retorno
constante ao texto para verificar as alteracbes que o uso de um ou outro elemento
linguistico poderia trazer ao texto:

Spitzer estabelece etapas para o trabalho do critico, dentro de sua
concepcdo de estilistica. O critico deve partir do texto, deve Ié-lo
despreocupadamente e deve deixar-se impressionar-se por um fato de
estilo. O ponto de partida do critico pode ser um simples detalhe como, por
exemplo, um determinado uso da conjuncao causal. O método de Spitzer se

desenvolve num processo de vai e vem, indo da obra ao autor e voltando —
se deste para a obra. (GONGCALVES e BELLODI, 2005, p. 175)
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Assim, a visao de Spitzer, embora priorize o texto e autor, deixa de lado
os contextos de producéo e recepc¢ao das obras. Com isso, limita-se aos elementos
explicitos, deixando de considerar, a partir dos explicitos, elementos implicitos que
uma analise voltada para os contextos de producdo/ recepcdo poderia mostrar-se

mais rica.

1.2.3. A perspectiva marxista

A abordagem da obra literaria numa perspectiva marxista parte do
pressuposto de que as obras devem ser lidas como “reflexo” ideoldgico, marcado
por uma perspectiva exterior a obra: as lutas de classe. Segundo Maingueneau, na
Franca, o esfor¢co de pensar a relagao entre as obras e aquilo que elas “refletem” foi
de Lucien Goldmann (apud MAINGUENEAU, 2006, p. 21):

Toda grande obra literaria ou artistica € a expressdo de uma visdo de
mundo. Esta Gltima é um fendmeno de consciéncia coletiva que atinge
maximo de clareza conceitual ou sensivel na consciéncia do pensador e do
poeta. Estes, por sua vez, a expressa na obra estudada pelo historiador,
gue se serve do instrumento conceitual que é a visao de mundo.

Essa perspectiva corrobora as perspectiva filologicas de obra literaria,
mas aborda a obra como reflexo de um fazer consciente e denunciador de um
contexto que pde em evidéncias lutas de classe, grosso modo, ela seria 0 ecoar, nao
de um pensamento criativo e inovador, mas a ressonancia de uma coletividade que
busca fazer-se existir através de um discurso.

De acordo com Maingueneau (2006), Goldman busca unir a teoria
tradicional da obra como a expressdo de uma consciéncia coletiva as novas
abordagens formalistas, restritas as estruturas textuais. Com isso, podemos
estabelecer distincdo entre estrutura da obra e conteudos. Essa posi¢cdo o impede
de apreender em sua complexidade a inscri¢cao histérica das obras.

Ao tratar do marxismo na obra literaria, Goncalves e Bellodi (2005)
apontam que os criticos nessa linha tomaram dois rumos: alguns optaram pelo
estudo do contetdo sem qualquer relagdo com a forma, outros, a teoria do reflexo,
viam a obra literaria como simples repeticdo de processos sociais, em determinados

momentos histéricos. Ainda segundo as autoras, esses criticos ndo seguiam as
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teorias de Marx e Engels, as quais a Literatura, dentre as manifestacdes
macroestrutura, apresenta maior autonomia.

A importancia dos elementos da macroestrutura seria o estabelecimento
das relacdes ideoldgicas a partir das estruturas basicas da sociedade mesmo que o

autor nao tivesse consciéncia disso:

Os elementos da macro-estrutura, em principio, surgem como formas de
justificar a estrutura basica da sociedade, constituindo a ideologia. Dentro,
dela, entretanto, uma manifestacdo pode, eventualmente, denunciar
elementos da estrutura basica, mostrando que esta ndo é natural. Este ato
de denudncia pode ocorrer, na Literatura, mesmo sem que o autor tenha
consciéncia disso. Assim, para alguns marxistas, a obra de Balzac desnuda
0 aspecto desumano da sociedade da época, embora o autor pudesse ser
considerado um conservador de evidente reacionarismo. (GONCALVES e
BELLODI, 2005, p. 150)

Nessa visdo, o autor ndo tem dominio de sua criagdo, tendo em vista
gue, ao criar situacdes que evidenciam conflitos, em alguns casos, denuncia apenas
o conflito, mas ndo as causas desse. Por isso, 0 autor acaba criando uma estrutura
aberta que permite ao leitor conjecturas que o levam a perceber dendncias, em uma
obra, que em principio, ndo se voltaria para tal coisa. Desse modo, a critica centrada
na macroestrutura percebe a obra como reflexo da sociedade que ndo pode ser
dominada pelo escritor, mas que parte deste prenhe de lacunas as quais abrigam

aspectos ideoldgicos do contexto em que séo produzidas.

1.2.4. A perspectiva estruturalista

A perspectiva estruturalista, para a analise do texto literario, postulada
pela “imanéncia”, relega a sujeicdo do texto a consciéncia, ndo procurando apontar
pontos de convergéncia e divergéncia dessa perspectiva e outras. Com essa
postura, o estruturalismo reforca a afirmacédo do autotelismo da obra de arte,
relegando por isso ao segundo plano a inscricdo das obras literarias nos processos
enunciativos e nas praticas discursivas de uma sociedade.

Segundo Maingueneau (2006), o que melhor se desenvolveu entdo no
ambito do programa estruturalista foi a narratologia, a poética e o estudo do
vocabulario. O autor argumenta que em relacdo a narratologia, o que foi notado
foram empréstimos a terminologia linguistica, tais como “proposicdo narrativa”,

‘modo”; na perspectiva poética, ele alerta que o mais notavel foram os aspectos
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estruturais: metro, rima, as estrofes etc. Ou seja, esses dois aspectos centraram-se
mesmo nos aspectos terminoldgicos e formais.

Ainda de acordo com a perspectiva estruturalista do texto literario, o
tedrico defende que o unico dominio propriamente linglistico ocorreu no ambito do

estudo do vocabuléario das obras literarias. Conforme Maingueneau (2006, p. 33):

A lingiiistica estrutural, na condicéo de linglistica do signo, favorecia esse
tipo de pesquisa, que prolongava, embora com mais rigor, antigos gestos
filologicos. Esta predilecdo pelo vocabulario se explica igualmente pela
facilidade com que se pensava poder extrair dele interpretacfes. Uma
abordagem lexicologica manipula unidades que se podem crer estar em
relacéo relativamente direta com fenémenos extralinglisticos, seja a visédo
de mundo do autor ou do contexto sécio-histérico.

Além da concepcdo centrada entre visdo de mundo do autor ou contexto
de producéo da obra, o estruturalismo abriu também a perspectiva para que o texto
fosse considerado como um artefato composto por regras semiéticas. Desse modo,
a questao da textualidade entra como um elemento necessario a analise.

Gongalves e Bellodi (2005), ao tratar da visdo estruturalista, questionam-
na, porque acreditam que a visdo de qualquer objeto como estrutura significa
encara-lo como um organismo, um sistema de relacbes. Essa estrutura ndo é a
soma das partes, mas um todo organico, que s6 existe pelo relacionamento interno
das partes, de tal forma que a alterag&o, supressao ou acréscimo de uma parte pode
acarretar ndo uma simples modificacdo do todo, mas até a criacdo de algo novo.
Além disso, as autoras salientam que a visdo dos estruturalistas em relacédo a obra
literaria era adversa a afirmagfes que denotassem qualquer posi¢do ideologica,
pois, para eles o juizo de valor sobre uma determinada obra € arbitrario, e esta
inscrito no plano ideol6gico, devendo, portanto, ser evitado. As autoras questionam
se o critico literario pode furtar-se de uma afirmacéao de valor.

Outro ponto elencado pelas autoras é o de que a analise feita pelos
estruturalistas nédo contempla o processo de leitura, pois toma o texto,
sincronicamente, como se ele fosse um objeto parado no espaco e nao um

movimento no tempo.
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1.2.5. A perspectiva do Formalismo Russo

O Formalismo Russo surgiu como uma reacao sistematizada aos estudos
geneticistas da Literatura, reagindo ao determinismo, buscando focalizar os estudos
literarios para a obra em si mesma e analisando-a enquanto objeto autbnomo.
Embora o objetivo dos formalistas fosse a obra, eles ndo ignoram a histoéria. Apenas
reinvidicavam que os fatos ja conhecidos fossem deixados de lado para que a obra
tivesse lugar de destaque (GONCALVES E BELLODI, 2005).

Ainda de acordo com as autoras, a preocupacéo formalista centrava-se
na “literarariedade” da obra. Diante dessa busca, autor e poeta sdo deixados de

lado, 0 analista volta-se apenas para a obra:

O ponto de partida é estabelecer a literarariedade, o que torna a Literatura
especifica e que ndo permite que ela se confunda, por exemplo, com uma
reportagem de jornal. Os formalistas chegam a conclusédo de que o papel da
poesia € o de restabelecer uma realidade em todo o seu rigor, o da
recuperagdo do mundo real (aquele que ficou perdido para nés), esse
processo se da através do estranhamento, com iSso 0 poeta nos permite ver
o0 mundo de uma forma nova, mais rica, mais integral. (GONCALVES e
BELLODI, 2005, p. 144).

Embora os formalistas vissem a historia, como um dado subentendido e
nao priorizassem o0 autor como elemento importante no processo de analise, de
certa forma, eles incluiam o leitor. Isso porque, se a teoria por eles apresentada, de
qgue a recuperacao do mundo real é feita a partir do estranhamento daquilo que é
comum, for verdadeira, ela s sera possivel se o leitor interagir com o processo.

Outra questdo que podemos levantar é a de que para estranhar e buscar
o ‘“real”, o leitor/analista se vale do conhecimento enciclopédico que o permite
discordar das palavras e arranjos feitos. Ou seja, ao voltar-se para a realidade, o
leitor capta elementos do contexto de producdo da obra, pois, sem isso as palavras
em si n&o causariam o “estranhamento” apregoado pelos formalistas.

Embora centrado em uma visdo sincronica da obra, o Formalismo
apresentou pontos significativos para se pensar a obra literaria tais como: a ideia do
objeto literario como um “sistema” organizado a partir de uma rede interna de
relacdes (ha nisso uma aproximag¢ao com o estruturalismo) e a visdo da obra como a
realizacdo do processo de significacdo que tem por base um cédigo, sem, contudo,

resumi-la a uma equagao matematica.
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1.2.6. A perspectiva do New Criticism

O New Criticism®® ocorre no mesmo periodo do Formalismo, propondo-se
mais radical que este, pois seu objeto de analise, o poema, é visto como uma coisa

objetiva devendo, portanto, ser tratado como tal:

O amago do New Criticism esta em transformar o poema em objeto em si

mesmo; o poema nao significa, ele “é”, e a atitude que se recomenda, e a
que € assumida para chegar ao poema, é o “close reading”, uma leitura que
tenta desmontar o poema. O New Criticism é como que um Formalismo
radical. Sua atitude € separar o poema tanto do autor como do leitor [...]
Existe no New Criticism uma “materializacdo” do poema, no sentido de
transforméa-lo em matéria, em objeto. (GONCALVES e BELLODI, 2005, p.
123)

Seguindo a concepgdo de materialidade do poema, eles buscam, na
estrutura, elementos que deem conta da andlise, para isso lancam mao de
elementos presentes na estrutura tais como: tensfes, paradoxos, ambivaléncias e
ironias. E é recorrendo a esses elementos que eles afirmam “essa superioridade” da
estrutura, ou seja, tudo esta dado pela estrutura, o papel do analista € perceber
como esses elementos apresentam-se e compdem o todo que € o poema.

O poema tomado enquanto estrutura nega a questao da forma. Ou seja, 0
qgue é analisado € o que a estrutura apresenta como materialidade. A forma soneto
ou qualquer outro tipo de composi¢ao poética ndo interessa, pois 0 que esta em jogo
€ 0 que a estrutura € capaz de tecer enquanto rede de sentidos e avaliaces. A esse

respeito Brooks deixa claro que:

[...] “estrutura” ndo é o mesmo que “forma” no sentido tradicional. E uma
estrutura de sentidos e avaliagbes e interpretaces, como diz Crane. E o
gue da unidade a tudo isso € o principio de equilibrio e harmonia de
conotacdes, atitudes e sentidos. Nao se trata de um processo em que uma
conotacdo anule a outra; ndo € uma subtracdo, € um gesto que liga o
semelhante com o diferente, mas de uma forma positiva e ndo negativa. Os
dois elementos antagdnicos permanecem unidos, um n&o anula o outro.
(BROOKS apud GONCALVES e BELLODI, 2005, p. 126).

3 Esse movimento surge em Cambridge e tem como foco romper com os estudos tradicionais
procurando atribuir a critica um status mais elevado, além de tentar valorizar a poesia. Os principais
representantes desse movimento foram: I.A. Richards, Wiliam Empson, Elliot, Cleanth Brooks etc.
Eagleton afirma que eles fizeram da Literatura uma espécie de religido e do poema um fetiche.
(GONCALVES e BELLODI, 2005, p. 123)
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Entendemos que essa perspectiva, de certa forma, reduza as
potencialidades da Literatura, tendo em vista que se centra na poesia, deixando de
lado a prosa. Além disso, apresenta uma analise centrada na estrutura, renegando o
papel de outros aspectos tais como: autor, contexto, leitor. Ou seja, a obra é fechada
em si, o que tende ao paradoxismo, iSsSoO porque, ao tratar da harmonia dos
elementos os quais compdem essa estrutura, nega que, para se analisar as tensoes
presentes na obra, seja necessario haver uma oposicdo de ideias nessa obra. Essa
oposicdo se da nao s6 a partir dos elementos internos, mas também da relacdo
desses com 0s externos.

Além disso, os paradoxos, ambivaléncias e ironias s6 sdo possiveis de
analise dentro de um conjunto que se contrasta. Ou seja, através disso formar “o
todo”, mas ndo um todo harménico, mas um todo que surge no bojo de uma
“desarmonia”.

Diante dessa perspectiva, o New Criticism, por um lado, insurgiu-se contra
a tendéncia do “novo humanismo” (que encara a literatura em fungdo de conceitos
morais ou da tradicdo) e por outro lado, negou a critica marxista e socialista
(GONCALVES e BELLODI, 2005).

Em oposicao a essa visado da Literatura, Vitor Manuel (apud GONCALVES
e BELLODI, 2005) afirma que a Literatura é autbnoma e que a forma de
conhecimento que proporciona é peculiar, ndo se confundindo com a da ciéncia, da
Filosofia ou da Historia, porque se utiliza da linguagem de um modo peculiar, criando
estruturas que se identificam com outras de quaisquer ordens.

1.3. A relacéo entre o erudito e o popular no campo literéario

A relacao entre o erudito e o popular é marcada por uma feicédo historica,
econfmica e social. Essa relacdo traz em seu bojo uma concepgdo de que as
producdes eruditas sao valorizadas e propagadas como as representantes da
cultura aceita como oficial, deixando de lado as manifestacBes populares as quais
sdo associadas a uma concepcédo de pouca qualidade e, portanto, ndo autorizadas
pelo discurso oficial. Assim, tanto a cultura quanto a literatura erudita surgem como
as representantes oficiais de uma nacao; j4 a cultura e literatura populares séo
relegadas ao esquecimento ou mesmo ao que ndo pode ser oficial, pois representa

0 povo e com ele vem todo o preconceito econémico e social que o povo implica.
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1.3.1 Cultura erudita x popular

Antes de tratarmos os termos literatura erudita e popular, urge que
busquemos o0 nascedouro dessa questdo: a cultura e seus desdobramentos no
processo de aceitacdo das manifestagOes literarias eruditas e populares. Para se
tratar do termo cultura, buscamos primeiramente, alguns conceitos em dicionarios e
em tedricos que tratam do termo. Em seguida, tratamos do termo erudito e popular
no campo literario. E importante que tratemos com atencédo esses termos, pois eles
permeiam essa pesquisa como termos-chave, aplicados ao campo da literatura.

Consultando o dicionario Aurélio on-line, encontramos a seguinte

definicdo para o termo:

Cultura s.f. Acdo ou maneira de cultivar a terra ou as plantas; cultivo: a
cultura das flores. / Desenvolvimento de certas espécies microbianas: caldo
de cultura. / Terreno cultivado: a extensdo das culturas. / Categoria de
vegetais cultivados: culturas forrageiras. / Arte de utilizar certas producdes
naturais: a cultura do algod&o. / Criacdo de certos animais: a cultura de
abelhas. / Fig. Conjunto dos conhecimentos adquiridos; a instrucdo, o saber:
uma soélida cultura. / Sociologia: Conjunto das estruturas sociais, religiosas
etc., das manifestacbes intelectuais, artisticas etc., que caracteriza uma
sociedade: a cultura inca; a cultura helenistica. / Aplicacdo do espirito a uma
coisa: a cultura das ciéncias. / Desenvolvimento das faculdades naturais: a
cultura do espirito. / Apuro, elegancia: a cultura do estilo. // Cultura de
massa, conjunto dos fatos ideolégicos comuns a um grupo de pessoas
consideradas fora das distingdes de estrutura social, e difundidos em seu
seio por meio de técnicas industriais. // Cultura fisica, desenvolvimento
racional do corpo por exercicios apropriados. (AURELIO, on-line)

Nesse dicionario, o termo cultura, é tratado, tomando a questéo do cultivo
ligado a terra, a producdo de elementos agricolas, mas também ligado ao sentido
figurado no qual se refere ao saber e a area sociolégica como um conjunto das
estruturas sociais, religiosas etc., das manifestacdes intelectuais, artisticas etc., que
caracteriza uma sociedade. Ou seja, ha um escopo maior da acepgdo, mais ainda
assim nao focaliza a sociedade dividida em classes.

Procuramos acepcéo também no Michaelis on-line. La o termo é definido
como:

Sf. (lat. cultura) 1 Acao, efeito, arte ou maneira de cultivar a terra ou certas
plantas. 2 Terreno cultivado. 3 Biol. Propagacdo de microrganismos ou
cultivacdo de tecido vivo em um meio nutritivo preparado. 4 Biol. Produto de
tal cultivacdo. 5 Biol. O meio junto com o material cultivado. 6 Utilizag&do

industrial de certas producdes naturais. 7 Aplicacao do espirito a uma coisa;
estudo. 8 Desenvolvimento que, por cuidados assiduos, se da as
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faculdades naturais. 9 Desenvolvimento intelectual. 10 Adiantamento,
civilizacdo. 11 Apuro, esmero, elegancia. 12 V culteranismo. 13 Sociol.
Sistema de idéias, conhecimentos, técnicas e artefatos, de padrbes de
comportamento e atitudes que caracteriza uma determinada sociedade. 14
Antrop. Estado ou estagio do desenvolvimento cultural de um povo ou
periodo, caracterizado pelo conjunto das obras, instalacdes e objetos
criados pelo homem desse povo ou periodo; conteddo social. 15 Arqueol.
Conjunto de remanescentes recorrentes, como artefatos, tipos de casas,
métodos de sepultamento e outros testemunhos de um modo de vida que
diferenciam um grupo de sitios arqueoldgicos. C. alternativa, Agr.: a que se
faz alternando. C. esgotante: a que esteriliza ou depaupera o solo. C. fisica:
desenvolvimento metédico do organismo humano por meio da ginastica e
dos desportos. C. extensiva: a que explora a riqueza do solo sem cuidar da
conservacao deste, precisando, assim, de amplos territérios. C. geral: a
constituida de conhecimentos basicos indispensaveis para o entendimento
de qualquer ramo do saber humano. C. intensiva: a que acumula o trabalho
e o capital num terreno relativamente pequeno, conservando-lhe a
fertilidade. (MICHAELIS, on-line)

Nesse dicionario, ha uma reiteracdo do que ja se viu anteriormente, mas

h& também uma ampliacdo do termo que apresenta uma ligacdo com o campo da

antropologia. Essa acepcédo é proxima da que buscamos para esse trabalho. Ou

seja, representa o estado ou estagio do desenvolvimento cultural de um povo ou

periodo, caracterizado pelo conjunto das obras, instalagbes e objetos criados pelo

homem desse povo ou periodo. Vemos aqui, portanto, um contetdo social.

Saindo das definicbes dadas pelos dicionarios, tomamos a acep¢do em

um campo mais teorico:

Conjunto de valores materiais, espirituais criados pela humanidade, no
curso da histéria. A cultura é um fenémeno social que representa o nivel
alcancado pela sociedade em determinada etapa histérica: progresso,
técnica, experiéncia de producdo e de trabalho, instrucdo, educacéo,
ciéncia, literatura, arte e instituicbes que lhes correspondem. Em sentido
mais restrito, compreende-se, sob o termo cultura, o conjunto de formas de
vida espiritual da sociedade, que nascem e se desenvolvem a base do
modo de producdo dos bens materiais historicamente determinado. Assim,
entende-se por cultura o nivel de desenvolvimento alcancado pela
sociedade na instrucdo, na ciéncia, na literatura, na arte, na filosofia, na
moral, na ética, etc., e as instituicbes correspondentes. Entre os indices
mais importantes do nivel cultural, em determinada etapa historica, é
preciso notar o grau de utilizacdo dos aperfeicoamentos técnicos e dos
niveis de desenvolvimentos cientificos na producéo social, o nivel cultural e
técnico dos produtores dos bens materiais, assim como o grau de difusao
da instrucdo, da literatura e das artes entre a populagdo. (IUDIN e
ROSENTAL, apud SODRE, 1982, pp. 3-4)

Nessa acepcédo, embora o termo tenha estreita ligacdo com a histéria, ha

uma ligacdo ao conhecimento enciclopédico que possa ser comprovado através da
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escrita. Nesse nivel, a cultura responderia pelo conjunto do conhecimento
armazenado nos livros, tendo como base apenas o conhecimento elaborado
cientifica e tecnicamente, deixando de lado os saberes de um povo e 0s que s&o
transmitidos de forma oral.

Para Oliveira, o termo cultura é particularizado, e aproxima-se de um

estilo proprio de ser de um dado grupo:

A cultura é um estilo de vida proprio, um modo de vida particular, que todas
as sociedades possuem e que caracteriza cada uma delas. Assim, 0s
individuos que compartilham a mesma cultura apresentam o que se chama
de identidade cultural. (OLIVEIRA, 2002, p. 135)

Oliveira aproxima o termo da questdo do estilo, ou seja, ao tratar da
cultura ele mostra-a como caracteristicas de um dado grupo e trata-a como um
termo mais restritivo mostrando uma visao mais democratica.

Ainda em relacdo ao termo cultura, podemos considerar a divisdo que

propde para o termo: cultura-valor, cultura-alma e cultura-objeto:

Cultura-valor é o sentido mais antigo e aparece claramente na idéias de
“cultivar o espirito”. E o que permite estabelecer a diferenca entre quem tem
e ndo tem ou determinar se o individuo pertence a um meio culto ou inculto,
definindo um julgamento de valor sobre essa situacdo. Nesse grupo, inclui-
se 0 uso do termo para identificar, por exemplo, quem tem ou nao cultura
classica, artistica ou cientifica. (FELIX GUATTARI apud TOMAZI, 2007, p.
170)

O segundo significado, cultura-alma coletiva, € sinbnimo de “civilizagao”.
Ele expressa a idéia de que todas as pessoas, grupos e povos tém cultura e
identidade cultural. Nessa acepcao, pode-se falar em cultura negra, cultura chinesa,
cultura marginal, etc. Tal expressédo presta-se assim aos mais diversos usos por
agueles que querem dar um sentido para as a¢gdes dos grupos aos quais pertencem
com a intencao de caracteriza-lo ou identifica-lo.

O terceiro sentido, o de cultura-mercadoria, corresponde a “cultura de
massa”. Ele ndo comporta julgamento de valor, como o primeiro significado nem
delimitacdo de um territério especifico, como o segundo. Nessa acepc¢do, “cultura
compreende bens ou equipamentos — como 0s centros culturais, os cinemas, as
bibliotecas e as pessoas que trabalham nesses estabelecimentos — e conteudos
teoricos e ideologicos de produtos — como filmes, discos e livros” (TOMAZI, 2007, p.
170).
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No primeiro sentido, o teorico utiliza o termo em um campo mais genérico
como um conhecimento voltado para a area de valor, corroborando assim com a
perspectiva de Sodré (1999). No entanto, o que diferencia os olhares desses
tedricos € que Guattari procura tracar um escopo maior de uso do termo, isto €, ele
também a trata como alma, e nessa acepg¢do consegue vincular outros grupos
deixados de fora na perspectiva de Sodré. Além disso, procura atualizar o termo o
mostrando-o como algo que se consome através de equipamentos e Servicos.

Partindo dessa discussdo, os termos cultura erudita e popular estariam
ligados a acepcdes que trazem em seu bojo um julgamento de valor que privilegiaria
a primeira por ser tida de “cunho universal”. “A cultura erudita abrangeria expressoes
artisticas, como a musica classica de padrao europeu, as artes plasticas - escultura
e pintura, o teatro e a literatura de cunho universal.” (TOMAZI, 2007, p. 175).

Essa pretensa cultura universal distancia-se da maioria da populagéo
para ater-se a um grupo seleto que possui dominio da escrita e leitura. Ou seja,
‘essa cultura erudita ou “superior’, também designada de cultura de elite, foi se
distanciando da cultura da maioria da populacdo, pois era feita para a burguesia.”
(BRANDAO e DUARTE, apud OLIVEIRA, 2002, p. 157).

Em contrapartida, a chamada cultura popular encontra expressdes nos
mitos, cantos, dancas, musica — da sertaneja a cabocla-, artesanato rustico de
ceramica ou de madeira e pintura etc. Ela corresponde, enfim, a manifestacao
genuina de um povo™. “Nesse universo quem cria é o povo, nas condicdes
possiveis.” (TOMAZI, 2007, p. 175).

Além disso, a cultura popular, por sua vez, é mais proxima do senso
comum e mais identificada com ele. E produzida e consumida pela propria
populacdo, sem necessitar de técnicas racionalizadas e cientificas. E uma cultura
em geral transmitida oralmente e que registra as tradicdes e 0s costumes de um
determinado grupo social. “Da mesma forma que a cultura erudita, a cultura popular
alcanca formas artisticas expressivas e significativas.” (BRANDAO e DUARTE apud
OLIVEIRA, 2002, p. 157).

No entanto, ao longo da tradi¢gao “cultural”, a cultura popular foi relegada a
segundo plano. Isso se deveu a fatores econdmicos e também, no caso do Brasil, a

questdo da formacdo étnica, que privilegiou a cultura do colonizador em detrimento

' Povo nessa acepcéo estaria ligado ao grupo que possui um conhecimento empirico e que n&o tem
como base o conhecimento “dos livros”.
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da cultura do colonizado. Mesmo tentando mudar esse quadro ainda percebemos
fortes tracos da imposicdo do colonizador, conforme j4 se salientamos,
anteriormente, quando tratamos da producéo literaria da estética romantica. Alegre

trata dessa questao a partir do multiculturalismo:

A heterogeneidade na formacao do povo brasileiro € um tema central no
debate sobre nacdo e identidade, o que se reflete na propria origem da
literatura romantica do século XIX. A multiculturalidade, que constitui o todo
social do pais, acompanha o processo de busca de identidade e a
constituicdo de um projeto de unidade possivel, desde os tempos da
independéncia, atravessando o império e se consolidando na republica.
(ALEGRE, 2009, p. 312)

A partir disso, podemos afirmar que as raizes de nossa cultura estédo
prenhes da do colonizador e que essa multiculturalidade cria um espaco, ndo para
pensarmos uma cultura brasileira, mas dada a dimenséo territorial e étnica, para
pensarmos em uma cultura plural, que nasce com um pé na colénia, mas consegue
agregar fragmentos de seu préprio territério, ora negando, ora valorizando a cultura
transplantada. Ou seja, nasce no vacuo do que néao é para afirmar aquilo que é.

Certeau vé a cultura popular como um trampolim utilizado para driblar os
contratos sociais, valendo-se do jogo do nao “autorizado”. Seria uma forma de
estratagema usada para instituir um lugar ndo autorizado e nele se estabilizar para

poder dizer algo:

Falando de modo mais geral, uma maneira de utilizar sistemas impostos a
resisténcia a lei histérica de um estado de fato e suas legitimacGes
dogmaticas. Uma pratica de ordem construida por outros lhe redistribui o
espaco. Ali ela cria ao menos um jogo, por manobras entre forcas desiguais
e por referencias utépicas. Ai se manifesta a opacidade da cultura “popular’-
a pedra negra que se op8em a assimilagdo. O que ai se chama sabedoria,
define-se como trampolinagem, palavra que um jogo de palavras associa a
acrobacia do saltimbanco e a sua arte de saltar no trampolim, e como
trapacaria, astlcia, esperteza no modo de utilizar ou de driblar os termos
dos contratos sociais. Mil maneiras de jogar/desfazer o jogo de outro, ou
seja, 0 espaco instituido por outros, caracterizam a atividade, sutil, tenaz,
resistente, de grupos que, por ndo ter um proprio, devem desembaracar-se
em uma rede de forgas e de representacdes estabelecidas. Tem que “fazer
com”. Nesses estratagemas de combatentes existe uma arte dos golpes,
dos lances, um prazer em alterar as regras do espago opressor.
(CERTEAU, 2009, p. 74)

Nessa perspectiva, “o fazer popular surge de um jogo que subverte a
ordem” imposta pela cultura dominante e se estabelece como um trampolim para a

propria existéncia enquanto voz e vez na arena das lutas por um espaco do dizer.
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1.3.2. Literatura erudita x literatura popular

Para tratarmos da diferenca entre o erudito e popular, reportamo-nos a
guestdo da cultura erudita e popular. Ou seja, ao tratar a literatura erudita, estédo
presentes as mesmas relacdes de valor que sdo postas em relagdo a cultura erudita,
isto é, aquela produzida e consumida por uma determinada camada da sociedade,
pertencente a burguesia. Ja a literatura popular, termo tido como impréprio para
alguns tedricos, seria produzida e consumida do povo e para 0 povo.

Para Guerreiro (1986), esse termo designa a literatura do povo, associada
a uma entidade social que muitas vezes, ndo usa a escrita para representar a sua
arte verbal. E, assim ocorre com o vocabulo literatura, no seu sentido proprio, nao
serve bem ao fendmeno a que se aplica - pela oralidade que a caracteriza - chamar-
lhe também literatura oral™. Porém Guerreiro v& uma contradicdo nisso, pois exclui
desse ambito as composicdes escritas.

Acreditamos que essa contradicdo que Guerreiro vé situe-se no ambito
em que as literaturas orais, em algum momento, passam para a escrita, assim como
os trovadores portugueses compunham suas trovas, declamavam-nas e,
posteriormente, isso passou a fazer parte de cancioneiros, guardadas de forma
escrita. Assim, também acontece com a literatura de cordel e outras formas de
manifestacdo popular que na atualidade séo reescrita e apresentadas a populacao.

Santos (2009) faz um levantamento do termo “popular” e alerta para a
fluidez desse termo e seus desdobramentos, ou seja, ao ser forjado pelo discurso,
ele implica relacdes, muitas vezes, de exclusdo, pois 0 que pertence ao povo, é
atravessado pela concepcéao que se tem de povo. Assim, vejamos as relacdes que o
termo popular implica:

“popular” € um termo literalmente repleto de definigbes, verdadeiras ou
falsas, que geracfes de estudiosos tornaram probleméticas. O termo traz
em si, como heranca, a complexidade da palavra povo que designa, ha um
mesmo tempo, uma multiddo de pessoas, os habitantes de um mesmo pais
que compdem uma nacgao e a parte mais pobre dessa nagao “em oposicao
com o0s nobres, ricos, esclarecidos. “Popular” acrescenta ainda a
ambivaléncia de um adjetivo substantivado: ao conceito, substitui o critério
aproximativo de identificacdo. Num feixe semantico concorrente, e as vezes,
contraditério, “popular” designa o que vem do povo, o que é feito para o
povo, e finalmente, o que é amado pelo povo. Pertence, portanto, a um

!> Expressao que, segundo Paul Zumthor, foi inventada em 1881 pelo notavel folclorista francés, Paul
Sébillot.
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discurso sobre o povo, discurso que estabelece uma relagdo que: qualifica
as producdes do povo e sua delimitacdo, supondo portanto certa forma de
aproximagdo, no minimo ao nomear e classificar essas producgdes. O
popular designa entdo um conjunto cultural caracterizado por condi¢bes de
producdo, de circulacdo e de consumo. Dois fatos acentuam essa
particularizagdo cultural: por uma parte, o aparecimento em relacdo aos "
modelos” cultos; por outra parte, o desejo de traduzir a descricdo das
diferenciagdes socioecondmicas no plano cultural;E utilizado para substituir
a palavra do povo, em particular nos trabalhos de cunho folclérico.
Lembramos que o retorno ao folclore designa, a uma s6 vez, o
conhecimento e as préaticas que |lhe séo préprias. A pesquisa folclérica
salvou do esquecimento grande numero de producdes, particularmente
literarias, sem distinguir com muita nitidez a producéo do povo e o discurso
sobre essa producgdo; Apresenta, sempre, uma tentativa de seducdo do
povo. Tal sedugdo impregnou o termo “popular” seu derivado verbal
“popularizar” , tanto em portugués como em francés e na maioria das
linguas romanicas, qualquer conhecimento ou valorizacdo da producéo
popular - e em particular da palavra — acarreta uma interpretacdo desse
tipo; o interesse pelas producdes populares aparece freqientemente como
suspeito quando ultrapassa os limites da curiosidade e da atracdo pelo
diferente. A relacdo do letrado com o popular nunca € uma relagéo inocente:
a tomada de consciéncia pelos intelectuais da dificuldade em estabelecer e
manter uma relacdo que ndo se torne de dominacdo, bem como a
necessaria prudéncia em relagdo a conceitos tdo manipulaveis, exige
muitas preocupacdes. (BOURDIEU apud SANTOS, 2009, p. 15)

Se “popular” parece ser uma nogao movedica, “literatura popular’ herda
essa imprecisdo sendo um termo fortemente marcado social e culturalmente. Um
termo “esquartelado”, definido por uma lingua, uma cultura e uma escritura: é
preciso saber ler, em primeiro lugar, para poder adquirir o codigo cultural que
permitira decifrar a obra literaria. Contudo, é a dimenséao socioldgica que constitui a
originalidade profunda dessa literatura: definindo-se como intercambio e em
referéncia a um publico dado, que participa dessa troca. Varios sdo 0s campos
literarios que escapam completamente a definicdo letrada e se reencontram sob
denominacfes que traduzem uma exclusdo como “paraliteratura, infraliteratura,
contraliteratura ou literatura marginal” (SANTOS, 2009, p. 15).

Ainda de acordo com Santos, a expressao “literatura oral”, por sua vez,
mudou consideravelmente desde Paul Sébbilot, criador oficial da denominacéo, que
assimilava a popular e a analfabeta. Paul Zumthor, reafirmando que “nada autoriza a
identificacdo entre popular e oral” (ZUMTHOR apud SANTOS, 1983, p. 23),
denuncia a abstracéo do termo oralidade e daquilo que se denomina a abstracéo do
termo “vocalidade” e a fala das “literaturas da voz”.

Além de seus estudos, definindo os elementos fundamentais da
vocalidade, sua relacdo com o corpo e a memoria, suas relacdes com o texto oral ou

vocal, poema e obra, bem como algumas das praticas consideradas como
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especificas do estilo oral, seu trabalho tem uma amplitude que ultrapassa a poética
medieval, seu campo inicial, sua pesquisa. Zumthor recorre ao conceito de
performance “— isto €, ao ato concreto total de participacdo que permite a voz existir
e dizer-, bem como as relagcbes entre voz e escritura, recusando a exclusao
reciproca. Evita assim a identificagdo entre oralidade e tradicdo e consegue incluir,
no campo da oralidade, praticas modernas e nédo-tradicionais.” (SANTOS, 2009, p.
15).

Partindo dessa discussdo, Santos afirma que a relacdo do popular-oral
com o letrado, que se confunde amiude com o literario, estabelece-se geralmente
como do simples ao complexo, permitindo assim instituir a literatura, letrada, erudita,
“literaria” enfim, como uma codificagdo do folclore. Nega-se o valor estético da
producdo popular porque aparece como um material pré-literario destinado a ser
elaborado pelos criadores da expressao literéria, pela linguagem artistica (SANTOS
2009, p. 16).

Santos (2009) questiona se a retomada por escritores letrados de temas
e textos pertencentes & literatura oral /ou popular*® poderia responder a um apelo
potencial, a uma perspectiva aberta pelo proprio texto oral. O processo de recriacao,
caracteristico da literatura oral, chamado de atualizacdo ou particularizacdo, nao
prepararia de algum modo, esta outra recriacdo que é a reescritura por um escritor
letrado? (SANTOS, 2009, p. 16).

Apoés esses questionamentos, Santos (2009) alerta para o fato de que a
justeza da preocupacéo cientifica tratada por Silvio Romero e Celso Magalhées, na
verdade esconde o desprezo estético, ou seja, valorizam a poesia popular na
qualidade de especificamente brasileira, mas ndo a julgam digna, no plano literario,
das “bordaduras de sublimidades dos romanticos”.

Assim o meérito de Romero, ao abrir caminho nos estudos folcléricos no
Brasil, com um rigor que o0s seus seguidores nem sempre conservaram, foi a
emergéncia de uma expressao popular na literatura manifestada enquanto fato
literario. Desse modo, a poesia popular concretiza-se pela presenca nos romances

ou cantos tradicionais citados numa obra letrada, pelo papel poético e social

'® Era comum nas producdes do século XIX, a retomada de cordéis e histérias contadas pelo povo
como argumentos para sustentar as producdes. Isso aparece na obra O sertanejo, pois ha um
constante retorno a essas historias como forma de tecer a trama e provar a verossimilhan¢a da obra.
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assumido pelo cantador no romance, pelo reconhecimento de um poeta erudito de
sua divida para com o cantador etc (SANTOS, 2009, p. 17).

Desse modo, a literatura popular entra na erudita, ndo como uma forma
gue a segunda tem para se firmar, mas para apresentar-se “politicamente correta”,
atribuindo mérito aquele “que nao tem” ou que nao sabe ler. Partindo disso,
pressupomos que esse discurso que se opde aos discursos “cultos” nasce de uma
negacao do outro, isto €, 0 que ndo comporta no outro discurso, ou mesmo o que é
tomado de outra forma pelo discurso “autorizado”.

Isso fica evidente quando comparamos o discurso de José de Alencar, em
O sertanejo ao de Patativa do Assaré, em Cordéis e outros poemas. Ja percebemos
emergir ndo diferencas, mas uma relacdo de complementaridade na qual estdo
inscritas as condicdes de producédo, recepcao e circulagcdo dessas producdes. No
primeiro, ha uma tomada da “voz” do povo por um escritor ligado a cultura erudita,
tratando das coisas do sertdo de forma bastante idealizada, aproximando o
sertanejo do colonizador; ja no segundo, a voz do povo vem pela boca do “cantador”
matuto que diz saber a dor que o outro sente, porque ele e o outro sdo 0s mesmos.

Partindo dessa proposicdo de uma ‘literatura erudita” como algo
“autorizado” numa relagado de um discurso valorizado socialmente, em detrimento de
um discurso desvalorizado, pois pertence a uma camada social que ndo detém
privilégios, podemos afirmar que reside nesse fato a dicotomia literatura erudita e
popular.

A partir dessa discussao, acreditamos que a questao literatura erudita e
popular seja mais uma marca de exclusdo que se produz, tentando discursivamente
marcar lugares.

Por sentir a necessidade de uma analise literaria que abra um espaco
para a obra literaria como um produto das condicbes de producdo, recepcao e
circulacdo, Maingueneau (2006) vai propor um olhar sobre as principais criticas do
século XX, procurando mostrar as limitacbes de cada critica e a necessidade de
uma analise que dé conta dos aspectos que essas teorias deixaram de lado: o
discurso.

Em sintese, nesse capitulo, procuramos tracar um percurso teérico de
andlise da obra literaria, partindo das concepc¢des aristotélicas as concepcdes
tedricas do século XX. Nosso intento era mostrar o lugar da literatura popular

nessas discussodes, porém o que verificamos foi uma analise centrada em obras
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canonicas, privilegiado ora a forma, ora o contetdo, deixando de lado as bases de
formacgao dessa literatura: a literatura popular. Fizemos um levantamento dos termos
erudito e popular os quais sdo importantes nessa pesquisa, poisS procuramos
analisar o ethos discursivo nas literaturas erudita e popular, para identificar como

estd marcada nas duas literaturas, a imagem do homem do sertdo do Ceara.
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CAPITULO 2
A ANALISE LITERARIA NA PERSPECTIVA DA ANALISE DO
DISCURSO FRANCESA.

O discurso bem menos que um ponto de vista, € uma organizacdo de
restricbes que regulam uma atividade especifica. A enunciacdo ndo é uma
cena iluséria onde seriam ditos contetdos elaborados em outro lugar, mas
um dispositivo constitutivo da construgdo do sentido e dos sujeitos que ai se
reconhecem. (MAINGUENEAU, 2001, p. 82.)

Nesse capitulo, procuramos apresentar a discussao tedrica que embasa a
analise do texto literario na perspectiva da Andlise do Discurso Francesa a qual o
trata na acepcdo de discurso atravessado por outros discursos. Apos a discussao
acerca do discurso literério, apresentamos 0s conceitos de cenas de enunciagao e

ethos os quais serdo utilizados no capitulo de analise.

2.1. Aspectos discursivos

Maingueneau (2006) trata o termo discurso a partir de oito possibilidades
as quais partem de uma visdo de discurso como um termo amplo ao qual estdo
agregados outros termos. Assim, ao tratd-lo como uma organizacao transfrastica, ele
parte da perspectiva de que ha uma relagdo interna/externa a frase, ou seja, o
enunciado ndo € autbhomo em si, mas nasce enredado em uma rede mdultipla de
sentidos que necessitam da cooperacdo do co-enunciador para emergirem. Além
dessas possibilidades de se olhar o discurso, outros elementos sao importantes para

a andlise de um discurso: as cenas da enunciacao, o ethos, etc.

2.1.1. As concepcgdes de Discurso

As diversas abordagens acerca da andlise da obra literaria procuraram
enfocar alguns aspectos em detrimento de outros. A AD abre um leque de
possibilidades para que a Literatura seja pensada em uma perspectiva mais ampla:

a do discurso. Ela explora as mudltiplas dimensdes do discurso, buscando
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precisamente explicitar a um sO tempo a unidade e a irredutivel diversidade das
manifestacOes desse discurso.

A palavra discurso, segundo Maingueneau (2006), é um tanto ambigua,
pois, dependendo de onde e como esteja sendo usada, vai implicar conotacdes que
variam de acordo com a concepgéao tedrica que a utiliza. No campo da linguistica,
ela apresenta algumas oposi¢des: a primeira como uma sucessao de frases, a
segunda op0fe-se a lingua, a terceira aproximando-a de enunciacdo e a quarta de
forma restrita, ver esse termo tanto como o discurso produzido por um dado grupo
como o tipo de discurso proferido por esse dado grupo. Vejamos cada uma delas.

Na primeira concepgéo, a palavra discurso pode designar uma unidade
linguistica constituida por uma sucessdo de frases. E essa acepcdo de “analise do
discurso” de que fala nos anos 1950 um linguista distribucional como Harris ou
alguns daqueles que se referem hoje a “gramatica do discurso”. De modo geral,
prefere-se hoje “linguistica textual”.

Na segunda concepcédo, discurso pode opor-se a lingua, considerada
sistema de valores virtuais. Aproximamo-nos assim da Oposi¢do saussuriana entre
lingua e fala. Com efeito, pode imprimir a “discurso” uma orientagéo socioldgica ou
uma orientacao psicologica.

Com Emile Benveniste, discurso aproxima-se de “enunciacdo”: trata-se da
lingua assumida pelo homem que fala, e na condicdo de intersubjetividade que
constitui o fundamento da comunicacao linguistica. Esta seria a terceira concepgao.

Num nivel superior, o “discurso”, considerado como um uso restrito do
sistema (“discurso comunista”, “discurso cientifico”...) opde-se a “lingua”, definida
como sistema partilhado pelos membros de uma comunidade linguistica. Nesse
quarto conceito, portanto, discurso é termo ambiguo, porque pode designar tanto um
sistema que permite produzir um conjunto de textos como esse mesmo conjunto de
textos. De acordo com essa ideia, o discurso cientifico € tanto o conjunto de textos
produzidos pelos cientistas como o sistema que permite produzi-los, eles e outros
textos de qualificados de cientificos. Produz-se entdo um deslizamento constante do
sistema de regras para enunciados efetivamente produzidos.

De acordo com Maingueneau (2006) falar de “discurso” é também se
despojar de certa concepcao da linguagem e da semantica, ativar algumas ideias-
forca, sobretudo para tratar do fato literario. Ele elenca oito possibilidades para que

se pense o termo “discurso”: € uma organizacao transfrastica, € uma forma de acao,
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€ interativo, € orientado, € contextualizado, é assumido por um sujeito, é regido por
normas e é considerado no ambito do interdiscurso. O discurso como uma

organizacgdo transfrastica:

O discurso supde uma organizagdo transfrastica. Isso ndo quer dizer que
ele tenha necessariamente um tamanho superior a frase, mas que mobiliza
estruturas de ordem diversa das da frase. Um provérbio pode ser um
discurso mesmo que se constitua tdo-somente de uma frase Unica. Os
discursos sdo submetidos a regras de organizacdo em vigor numa
comunidade determinada, as dos mdultiplos géneros de discursos.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 40)

Essa perspectiva transfrastica do discurso traz em seu bojo uma relacdo
gue pbe em evidéncia elementos que compdem o fazer discursivo: género
discursivo, contexto de producéo e recepc¢ao de determinadas produc¢des, propositos
comunicativos etc. Isso faz com que, ao ler uma “frase”, o leitor precise mobilizar
outros conhecimentos para apreender os significados presentes nela. Esses
significados ndo estdo dissociados da “frase”, mas a partir de elementos que estao
presentes nela, e mobilizando o conhecimento de mundo do leitor, ele passa a fazer
afirmacdes acerca do que € proposta na proposicao.

A concepcao de discurso como acao presente nos atos de fala de Austin
e mais tarde na discussdo de Searle contribuiu para difundir a ideia de que toda
enunciacdo constitui um ato ilocucionario. Essa discussdo vai aprofundando a
necessidade de se pensar o discurso literario como um elemento que constitui o
mundo que reflete, ou seja, ele é construido através de uma acao, associada a um
dado género. Quando o autor escreve um poema cujo tema seja a impossibilidade
de amar do eu-lirico, constituem-se nesse jogo discursivo elementos que corroboram

para que, a partir daquela acao, se instaure um discurso de amor impossivel:

O discurso € uma forma de acgdo. A problemética dos atos da fala
desenvolvida por filésofos como Austin e, mais tarde, Searle, difundiu
macicamente a idéia de que toda enunciacdo constitui um ato ilocutdrio.
Num nivel superior, esses atos elementares se integram, por sua vez, a
atividades linguisticas de um género determinado (um panfleto, uma
consulta médica, um jornal de televisdo...), elas proprias inseparaveis de
atividades ndo-verbais. A idéia de que a fala é uma atividade pode parecer
banal, mas modifica os modelos tacitos que regem nossa abordagem dos
textos. Alguns gestos se tornaram obsoletos, em particular o que consiste
em desmonta-los para perguntar-se em seguida que relacdo estabelecem
com o mundo. Atividade singular, mas também atividade entre outras, o
discurso literario participa do mundo que se considera que “reflita”.
(MAINGUENEAU, 20086, p. 40)
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A ideia de discurso como processo interativo é mais presente na
conversacao, mas nao se pode deixar de considerar que, ao produzir uma obra o
escritor se valha de um principio de interagdo com o “leitor imaginario” o qual guiara
0 processo de escrita. Ou seja, ao produzir determinadas respostas na obra, ele leva

em consideragao recusas ou aceitagdo desse leitor:

(...). Mas isso é confundir a interatividade fundamental do discurso com a
interacdo oral. Toda enunciacdo, mesmo produzida sem a presencga de um
destinatario, € de fato tomada numa interatividade constitutiva; ela é
intercdmbio, explicito ou implicito, com outros locutores, virtuais ou reais.
Nessa perspectiva, a conversagéo ndo deve ser considerada o discurso por
exceléncia, mas apenas um dos modos de manifestacdo — ainda que seja,
sem sombra de duvida, o mais importante — da interatividade fundamental
do discurso. Nenhum escritor pode desvincular-se do “principio da
cooperagao”; ha obras literarias ndo porque a literatura esteja fora de toda
interacdo, mas porque é uma conversagao impossivel e faz uso dessa
impossibilidade. Além disso, essa “conversagao impossivel” corresponde a
exemplos muito diferentes, de acordo com os modos de exercicio da
literatura: a poesia cavalheiresca apoia-se na conversacdo mundana, a
poesia romantica a recusa. (MAINGUENEAU, 2006, p. 41)

A perspectiva de que o discurso é orientado parte do principio de que
todo discurso nasce em fungcédo de um fim. Ou seja, ha uma finalidade ao projetar
determinado discurso, mas esse percurso quem faz € o leitor, pois, ao apropriar-se
de uma conversa ou mesmo de uma obra literaria, ele vai criando seus proprios
caminhos, buscando identificar os elementos segundo os quais a leitura possa se
efetivar.

O discurso € contextualizado. Nessa perspectiva ndo ha uma intervencao
do discurso em um dado contexto, mas nasce contextualizado, ou seja, de acordo
com as marcas temporais presentes nesse discurso. Com isso, € possivel
percebermos a qual contexto ele pertence. Um exemplo disso € o discurso que trata
da questdo da emancipacédo feminina que esta contextualizado nos séculos XX e
XXI quando essa questédo foi muito discutida.

O discurso é assumido por um sujeito. Nessa perspectiva mobilizam-se
diversos elementos para projetar a subjetividade presentes na enunciagao: “centro

déitico”, fonte de ponto de referéncia e outras instancias usadas no enunciado:

A reflexo sobre as formas de subjetividades supostas pela enunciacdo é
um dos grandes eixos da analise do discurso. O discurso supde um “centro
déitico”, fonte de pontos de referéncia de pessoa, tempo e espago; mas
supde também a atribuicdo da responsabilidade dos enunciados a diversas
instancias usadas na enunciacdo. Essa separagdo possivel entre centro
déitico e fonte do ponto de vista é fundamental para a andlise dos textos
“dialégicos”. (MAINGUENEAU, 2006, p. 42)
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Nessa perspectiva, percebemos que, embora o discurso literario seja
atravessado por outros discursos, ao apropriar-se nesses discursos como
argumento ou como forma de ampliar uma ideia, o0 sujeito que enuncia parte de uma
situacdo “imaginaria” ou real para compor determinados quadros discursivos,
projetando marcas do seu comprometimento com a situacédo enunciada.

O discurso é regido por normas, ou seja, ndo se pode pensar um discurso
que néo esteja preso as normas que o0 dao sustentacdo. A primeira nhorma talvez
seja a de género, pois para enunciar-se o locutor precisa utilizar determinado género
gue dé credibilidade ao discurso. Um padre que iniciasse a missa com uma piada
seria desacreditado, antes mesmo que pudesse se justificar, pois 0 contexto e as
normas do género que se espera nessa instituicdo sdao outros. Desse modo, 0
discurso que ndo segue as regras convencionais para aquele género acaba por
comprometer o sujeito do discurso ou a instituicdo discursiva.

O discurso precisa ser considerado no ambito do interdiscurso, iSso
porque, o sentido que ele pode assumir surge do interior de outros discursos com 0s
guais ele dialoga. Essa questéo é bastante problematica, tendo em vista que quando
se trata do texto literario, alguns tedricos acham ser essa uma especificidade dele,
mas Maingueneau salienta que essa perspectiva no estudo do texto literario € mais
colorida, mas que a perspectiva do interdiscurso perpassa também outros tipos de
enunciados.

Pensar o termo “discurso literario” € pensar que esse termo nao se
restringe a uma acepcédo especifica, mas abrange toda a conjuntura do discurso
como elemento que se constitui, ndo sO por ser literario, mas porque, por ele
perpassam outras dimensdes. A Analise do Discurso vai ocupar-se dessa dimensao

que a obra literaria reine em seu bojo. Segundo Maingueneau:

[...] o conteldo da obra é na verdade atravessado, pela remissdo a suas
condicbes de enunciacdo. O contexto ndo é colocado no exterior da obra,
numa série de camadas sucessivas; 0 texto € na verdade a propria gestédo
de seu contexto. As obras falam de fato do mundo, mas sua enunciagéo é
parte integrante do mundo que se julga que elas representem. Ndo ha, de
um lado, um universo de coisas e atividades mudas e, do outro,
representacoes literarias dele apartadas que sejam uma imagem sua.
Também a literatura constitui uma atividade; ela ndo apenas mantém um
discurso sobre 0 mundo, como produz sua propria presenca nesse mundo.
Em vez de relacionar as obras com instancias bastante afastadas da
literatura (classes sociais, mentalidades, eventos histéricos, psicologia
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individual etc.) refletir em temos de discurso nos obriga a considerar o
ambiente imediato do texto (seus ritos de escrita, seus suportes materiais,
sua cena de enunciagdo...). (MAINGUENEAU, 2006, p. 44)

Esse discurso dentro do qual a obra literaria se constitui e constitui um
mundo faz com que se abram possibilidades para que os fatos existentes na obra
possam aproximar-nos dos ritos de escrita. Ou seja, quando um autor propde ao
leitor um mundo através do discurso, ele precisa mobilizar recursos para que o leitor
possa interagir. Para que isso ocorra, € necessario mobilizar cenas as quais Ihes
sao familiares e atribuir sentidos ao que leem e ouvem.

O discurso, ao construir-se, apresenta em seu bojo as instituicbes que o
tornam possivel. Isto porque, € no seio de uma instituicdo que ele se faz. Essa
instituicdo € marcada através das relacbes espaciais que permitem aquela
enunciacao. Por exemplo, um discurso que trate das relacdes da familia burguesa
constitui-se, tendo como ponto de partida aspectos espaciais que permitem
determinadas relacdes discursivas.

A partir dessa relagéo discursiva, apresentam-se os quadros de diversas
ordens que conferem sentido a enunciacao singular. Ou seja, estrutura do campo, o
estatuto do escritor, os géneros de texto etc. O estatuto do escritor € marcado
discursivamente a partir do momento em que ele faz as escolhas vocabulares, as
tomadas de decisao diante dos conflitos provocados no/pelo discurso.

Além desse elemento, 0os géneros de texto propiciam o manejo discursivo,
por exemplo, quem gosta de futebol seleciona o género que possa interessa-lo, ja
outro individuo que ndo domina esse mesmo repertorio, encontrara situacdes dificeis
de interpretar, tendo em vista que seu “mundo discursivo” ndo dispde de

determinadas expressodes, de acordo com Maingueneau (2006, p. ):

A obra enuncia através de uma situacdo que ndo € um quadro
preestabelecido e fixo: ela pressupde uma cena de fala determinada que
precisa validar por meio de seu proprio enunciado. Ela se legitima através
de um circuito: mediante o mundo que instaura, ela precisa justificar
tacitamente a cena de enunciacédo que imp&e desde o comeco.

2.1.2. O primado do interdiscurso

Em relac&o ao discurso, Maingueneau (2008) salienta que o discurso néao

€ nem um sistema de “ideias”, nem uma totalidade estratificada que poderia ser
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decomposta mecanicamente, nem uma dispersdo de ruinas passivel de um
levantamento topografico, mas um sistema de regras que define a especificidade de
uma enunciacédo®’.

Para melhor explicitar a questao do discurso, o autor evoca a metafora da
‘cidade desabitada’ proposta por Derrida para apresentar uma critica as tendéncias
estruturalistas, culpaveis, segundo ele, de negligenciar a “forcas” e de "identificar”
forma e sentido:

Assim, o relevo e o desenho das estruturas aparecem melhor quando o
conteudo, que é a energia viva do sentido, é neutralizado. Um pouco como
a arquitetura de uma cidade desabitada ou destruida por uma exploséo,
reduzida a seu esqueleto por uma catastrofe da natureza ou da arte. A
cidade ndo mais habitada nem simplesmente abandonada, mas
assombrada pelo sentido e pela cultura. (J. DERRIDA apud
MAINGUENEAU, 2008, p. 19)

Com essa metéfora, o autor procura mostrar que, para analisar um
discurso, € necessério que ele seja contextualizado, pois, desse modo, € possivel
encontrar ndo sé os fragmentos “da cidade”, mas a energia que impulsionou o
funcionamento e a vitalidade dessa cidade, ou seja, mesmo no siléncio, observando
as ruinas, vozes possam ser ouvidas.

Dessa forma, ndo seria interessante olhar apenas as ruinas, mas de que
forma se constituiram. Seria esse o0 olhar do analista do discurso, procurar “nos
fantasmas” que assombram a cidade marcas que dessem sentido aquelas formas
vazias, isto é, se houve uma guerra que destruiu a populacdo, quais sentidos ela
adquiriu, visto que “o vencedor” nao tomou a cidade para si. Para tratar desses
guestionamentos que envolvem o discurso e uma tomada de posicdo sobre os
enunciados, Maingueneau propde sete hipéteses para atenuar as lacunas deixadas
por outras analises.

A primeira hipétese é a de que o interdiscurso™® tem precedéncia sobre o

discurso. Nessa perspectiva a unidade de analise ndo seria o discurso em si, mas

7 [...] do ponto de vista da analise do discurso, a enunciacido é fundamentalmente tomada no
interdiscurso: a enunciagao a colocar fronteiras entre o que é “selecionado” e, pouco a pouco, tornado
preciso (através do que constitui o “universo de discurso”) e o que é rejeitado. Desse modo se acha,
pois, desenhado num espago vazio o campo de ‘ tudo se opde o que o sujeito disse”(PECHEUX e
FUCHS, apud CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2006)

® Todo discurso é atravessado pela interdiscursividade, tem a propriedade de estar em relagéo
multiforme com outros discursos, de entrar no interdiscurso. [...] a identidade de um discurso é
indissociavel de sua emergéncia e (de) sua manutengdo através do interdiscurso. “a enunciagdo néo
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um espaco de trocas entre varios discursos convenientemente escolhidos. Segundo
essa proposta, ha duas interpretacdes: uma fraca e outra forte. A primeira supde que
a especificidade de um discurso da-se em relagdo com outros; ja a segunda coloca o
interdiscurso como um espaco de regularidade pertinente, do qual diversos
discursos sao apenas componentes (MAINGUENEAU, 2008).

Decorre dessa segunda interpretacéo a perspectiva de que, em termos de
génese, ndo ha uma constituicdo independente de um discurso em relacao a outro,
mas que se formam de maneira regulada no interior do interdiscurso. A partir disso,
Maingueneau (2008) afirma que a relagdo interdiscursiva estruturaria a identidade.
“‘Ou seja, todo o discurso, conforme toda a cultura € finito, na medida em que
repousa sobre partilhas iniciais, mas essas partilhas ndo tomariam forma sobre um
espaco semantico indiferenciado.” (MAINGUENEAU, 2008, p. 21)

Na segunda hipétese, o autor faz mengdo ao carater constitutivo da
relacéo interdiscursiva. Segundo ele, ela faz com que a relagdo semantica entre os
discursos pareca um processo de traducdo, de intercompreensdo regulada. “Ou
seja, cada um introduz o Outro'® em seu fechamento, traduzindo seus enunciados
nas categorias do Mesmo. Desse modo, a relacdo com o Outro se da sob a forma de
“simulacro” que dele se constroi.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 21).

Seguindo essa hipoétese, o conflito entre dois discursos ndo advém de um
reencontro acidental de discursos que teriam se instituido independente um do
outro, mas a manifestacdo de uma incompatibilidade radical que permitiu a
constituicdo desses discursos. Esse conflito ndo vem acrescentar, do exterior, a um
discurso auto-suficiente por direito; ele esta inscrito em suas proprias condi¢cdes de
possibilidades (MAINGUENEAU, 2008, p. 21).

A terceira hipGtese proposta pelo autor para dar conta do interdiscurso
fundamenta-se na concepcdo de que ha um sistema de restricbes semanticas
globais. Com isso, o0 autor busca libertar-se da problematica do signo, ou mesmo da
sentenga, para apreender o dinamismo da “significancia® que domina toda a

discursividade. Desse modo, o autor recusa a ideia de que ndo ha lugar para uma

se desenvolve sobre uma linha de intencdo fechada; ela é de parte a parte atravessada pelas

multiplas formas retomadas de falas, ja ocorridas ou virtuais, pela ameaca de escorregar na naquilo
ue ndo se deve jamais dizer” (CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2006, pp. 286-287)

% Esse outro ndo seria o outro da teoria lacaniana, mas o Outro do espago discursivo ‘aquela parte

do sentido que foi necessario o discurso sacrificar para constituir sua prépria identidade’; o Outro

circunscreve justamente o dizivel insuportavel sobre cujo interdito se constitui o discurso.

(MAINGUENEAU, 2008, p. 21-37).
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analise da “superficie” e “profundidade” textuais, reservando apenas para a
profundidade os dominios das restricbes semanticas, mas que ha disseminacao
sobre muiltiplos planos do discurso: o enunciado®, a enunciacéo e mesmo além dela
(MAINGUENEAU, 2008, p. 22).

A quarta hipétese, por sua vez, esta calcada no sistema de restricbes
semanticas. Segundo o autor o sistema de restricbes deve ser concebido como um
modelo de competéncia interdiscursiva. Com isso, 0 autor remete-se a problematica
da gramatica gerativa chomskyana, mas postula que os enunciadores de um
discurso dado o dominio tacito das regras € que permitem produzir e interpretar
enunciados que resultam de sua propria formacao discursiva e, correlativamente,
permitem identificar incompativeis com ela enunciados das formacfes discursivas
antagbnicas (MAINGUENEAU, 2008, p. 22).

De acordo com a quinta hipétese, o discurso ndo deve ser pensado
apenas como um conjunto de textos, mas como uma pratica discursiva. O sistema
de restricbes semanticas, para além do enunciado e enunciacdo, permite tornar
esses textos comensuraveis com a “rede institucional” de um “grupo”, aquele que a
enunciacao discursiva ao mesmo tempo supde e torna possivel (MAINGUENEAU,
2008).

A sexta hipotese extrapola a pratica discursiva, enquanto unidade de um
conjunto de enunciados, para uma pratica intersemidtica a qual integra producdes
pertencentes a outros dominios semidticos, essa extensao torna-se possivel, porque
o sistema de restricbes que funda a existéncia do discurso pode ser pertinente para
outros dominios (MAINGUENEAU, 2008, p. 23).

A Ultima hipGtese abre espago para que se pense a possibilidade de
isomorfismos entre discurso e outras séries, sem com isso reduzir a especificidade
dos termos assim correlacionados. Desse modo, a formacéo discursiva revela-se
como um esquema de correspondéncia entre campos a primeira vista heterbnimos
(MAINGUENEAU, 2008, p. 24).

Ainda de acordo com o autor, ao tracar tais hipoteses, o que ele tentou
mostrar foi que nao é indispensavel multiplicar as linhas de ruptura para pensar a

discursividade, e que é possivel pensar um sistema de articulagbes sem anular a

*® Termo com valor polissémico nas ciéncias da linguagem e s6 tem verdadeiramente sentido no
interior das oposicdes em que estd inserido. E empregado em dois eixos: seja em oposicdo a
enunciacdo — como produto do ato de producéo-, seja simplesmente como uma sequéncia verbal de
uma extensao variavel.
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identidade de cada instancia. Embora o projeto do autor opere no nivel do discurso,
€ necessério esse olhar, tendo em vista que esta ligado a corrente que atravessa o
campo das ciéncias humanas.

Conforme ja se tratou no capitulo um, a abordagem ao texto literario foi
marcada pelas correntes que o0 viam enguanto obra literaria ou mesmo texto,
centradas, ora em questdes estruturais e histéricas, ora em questdes que
demandavam uma relagcdo autor x obra, dissociadas das condicdes de

producédo/recepcao de tais obras.

2.1.3. Discurso literario: discurso constituinte

A Andlise do Discurso Francesa, mais precisamente a praticada por
Dominique Maingueneau, propfe uma analise que evidencie o discurso na
perspectiva do discurso constituinte, levando em consideragdo suas condigbes de

producéo e recepcao:

Na medida em que tenha como base uma analise do discurso, uma analise
da “constituencia” dos discursos constituintes deve concentrar-se em
mostrar o vinculo inextrincavel entre interdiscursivo e o extradiscursivo, a
imbricacdo entre organizacdo textual e uma atividade enunciativa. Sua
enunciagcao se instaura como dispositivo de legitimacao de seu proprio
espaco, incluindo seu aspecto institucional: ela articula o engendramento de
um texto e uma maneira de inscrever-se num universo social.
(MAINGUENEAU, 20086, p. 62)

Na perspectiva da AD, o discurso literario ndo é isolado, ainda que tenha
suas especificidades: ele participa de um plano determinado da produgé&o verbal, o
dos discursos constituintes. Ou seja, aqueles que se propdem como discursos de
origem e que sao utilizados para validar outros discursos, isto é, ao reportar-se ao
discurso literario, filosofico, religioso e cientifico alguém valida o que esta querendo

afirmar:

Os discursos constituintes ddo sentido aos atos da coletividade, eles séo a
garantia de multiplos géneros do discurso. O jornalista as voltas com um
debate sobre um problema social recorrera muito naturalmente a autoridade
do intelectual, do tedlogo ou do filosofo. Mas o inverso ndo acontece. Os
discursos constituintes possuem, assim, um estatuto singular: zona de fala
em meio a outras e falas que pretendem preponderar sobre todas as outras.
Discursos-limites, situados sobre um limite e lidando com o limite, devendo
gerar textualidade os paradoxos que esse estatuto implica. Junto com eles
vém a tona, em toda a sua acuidade, as questdes relativas ao carisma, a
encarnacao, a delegacdo do Absoluto: para ndo se autorizarem apenas por
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si mesmos, devendo aparecer como ligados a uma Fonte legitimadora. Eles
sd0 a0 mesmo tempo auto e heteroconstituintes, duas faces que se supdem
reciprocamente: sé um discurso que se constitui tematizando sua prépria
constituicdo pode desempenhar um papel constituinte para outros
discursos. (MAINGUENEAU, 2008, p. 38-39)

Esses discursos constituintes sdo atravessados por outros discursos 0s
quais se autorizam a partir de duas dimensdes indissociaveis: a constituicdo como
acao de estabelecer legalmente como processo pelo qual o discurso se instaura,
constituindo sua propria emergéncia no interdiscurso e os modos de organizacao, de
coesao discursiva. A constituicdo no sentido de um agenciamento de elementos
fundador de uma totalidade textual (MAINGUENEAU, 2008, p. 38).

Desse modo, a andlise da “constituicdo” dos discursos constituintes deve
assim se ater a mostrar a articulagdo entre o intradiscursivo e o extradiscursivo, a
imbricacdo entre uma representacdo do mundo e uma atividade enunciativa. [...]
Nesse processo ndao ha dissociacdo, na constituicdo discursiva, das operacdes
enunciativas pelas quais o discurso € instituido (MAINGUENEAU, 2008, p. 41).

Partindo dessa perspectiva, 0 autor recusa-se a dissociar as operagoes
enunciativas por meio das quais se institui o discurso — que constroi dessa maneira
a legitimidade de seu posicionamento — do modo de articulacdo institucional que
esse discurso a um s6 tempo pressupde e estrutura. Ou seja, ha um imbricamento
no processo de constituicdo do discurso e 0 meio que o constitui, tornando-se
indissociaveis no processo de analise do discurso.

Seguindo a perspectiva do discurso constituinte, o autor diz evocar
somente discursos constituintes de nosso tipo de sociedade. Ele afirma que cada
tipo de discurso constituinte luta por sua supremacia sobre 0s outros, no entanto,
esses discursos revelam-se a um sé tempo interno e externo aos outros, aos quais
atravessam e pelos quais séo atravessados (MAINGUENEAU, 2006, p. 42)

A vantagem de tratar os discursos como constituintes reside no fato de
gue eles adquirem um estatuto particular, ndo se trata de “texto” ou “obra”, mas de
inscricdo. Ou seja, abrange uma gama maior de discursos, tendo em vista que
“‘inscrever” amplia o escopo de discursos analisados, incluindo-se também as
literaturas orais, as quais sao ‘“inscritas”, sem utilizar os cédigos graficos
(MAINGUENEAU, 2006, p. 42)

Além disso, o discurso constituinte traz algumas implicacfes tais como a

associacao entre as operagoes linguageiras e 0s espaco institucional:



65

As formas enunciativas ndo sdo ai um simples vetor de idéias, elas
representam uma instituicdo no discurso, ao mesmo tempo em que moldam,
legitimando-o (ou deslegitimando-0) esse universo social no qual eles vém
se inscrever. H& constituicdo precisamente na medida em que um
dispositivo enunciativo funda, de uma forma que é de certa maneira
performativa, sua prépria esséncia, fazendo como se extraisse essa
legitimidade de uma fonte da qual ele seria a encarnacéo (o verbo revelado,
a Razao, a Lei etc.). H4 assim uma circularidade constitutiva entre imagem
gue ele d& de sua propria instauracédo e a validacéo retrospectiva de certa
configuragdo da comunicacgéo, da reparticao de sua autoridade, do exercicio
do poder que ele cauciona, denuncia ou promove por seu gesto instaurador.
(MAINGUENEAU, 2008, p. 54)

Essa relacdo discursiva que movimenta a obra literaria entre os fatores
internos e externos ao texto faz com que o discurso se articule criando espaco para
a insergcao de toda uma aproximagao do texto com o contexto de producao. Partindo
disso, percebemos que essa tensdo criadora perpassa varios dos elementos que

compdem o cenario do contexto de producéo, conforme salienta Samuel:

A literatura é uma forma de apreensdo do real, é ideoldgica, pois sua
mimese passa por um codigo ideoldgico. Os dois funcionamentos -
linguagem e ideologia —caracterizam a escrita do texto de arte literéria. [...]
porque se a linguagem é aquilo que nos capacita dizer o que dizemos seu
dizer ndo se da sobre o vazio semantico, o que ele diz é ideoldgico, e sua
capacidade de dizer manifesta a linguagem. (SAMUEL, 2002, p. 15)

Desse modo, compreendemos que a literatura € algo construido na e pela
linguagem, tendo como ponto de partida uma cena enunciativa a qual a capacita a
inserir-se em um determinado contexto e faz com que se diga algo a partir desse
contexto. Por essa condicdo de construcado, ela esta plena de marcas discursivas
gue busca construir uma visao ideoldgica a partir de um determinado prisma quer do
ponto de vista do autor, quer do leitor ou mesmo da interagéo entre ambos. Ou seja,
0 que se pode afirmar sobre ela encontra-se articulado através de uma cadeia de
discurso.

Dessa forma, quando um escritor que pertence ao contexto do
Romantismo literario pde em cena elementos que representam marcas de producéo,
ele o faz através de uma ideologia do “tudo pode” no discurso, uma vez que o
mesmo é fruto da linguagem e encontra fundamentos na cena de enunciacao e no
processo ideoldgico que a perpassa para se constitui como tal.

Nessa perspectiva de cunho ideolégico da obra, Bosi, referindo-se a

guestdo ideoldgica no romance, ressalta que:
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[...] uma consegiiéncia notavel para o miolo ideolégico do romance é que a
unidade, mascarada pela disperséo dos atos e das palavras, ultrapassa 0s
individuos e acaba fixando-se em niveis impessoais: a sociedade e as
forcas do inconsciente. (BOSI, 2005, p. 180)

Esse postulado aproxima-se da perspectiva da AD, tendo em vista que
aproxima “uma mascara” criada pelo uso das palavras, chegando a sociedade que
esse discurso representa. Diante do exposto, vale ressaltar o lugar da pratica

discursiva literaria como um mundo “real”’, conforme salienta Maingueneau:

Um mundo “real” que a obra pretende representar como um mundo exterior
a ela s6 é acessivel através do “mundo” instituido pela obra. “O mundo da
obra” deve ser lido nos dois sentidos: como um mundo representado pela
obra e como 0 mundo que ela constréi através de sua clausura. Longe de
ser visado por um discurso transparente, 0 mundo €, portanto “imitado” por
préprio discurso. (MAINGUENEAU, 1996 p. 185)

Em relacdo a essa perspectiva, é importante destacar-se a contribuicdo
de Bakhtin ao tratar a obra como uma réplica do dialogo que se funda em uma

cadeia de comunicagdao discursiva:

A obra, como uma réplica do dialogo, esta disposta para a resposta do outro
(outros), para a sua ativa compreensdo responsiva, que pode assumir
diferentes formas: influéncia educativa sobre os leitores, sobre suas
convicgoes, respostas criticas, influéncia sobre seguidores e continuadores;
ela determina as posi¢des responsivas dos outros nas complexas condi¢des
de comunicacgédo discursiva de um dado campo da cultura. A obra é um elo
na cadeia de comunicacdo discursiva; como réplica do didlogo, esta
vinculada a outras obras — enunciados: com aquelas as quais ela responde,
e com aquelas que lhe respondem; ao mesmo tempo, a semelhanca da
réplica do dialogo, ela esta separada daquelas pelos limites absolutos da
alternancia dos sujeitos do discurso. (BAKHTIN, 2003, p. 279)

A partir desses dois posicionamentos tedricos acerca do “mundo” da obra,
podemos perceber um ponto em comum entre eles: a obra constroi-se em um
processo de trocas que se dao através da possibilidade de estabelecer um dialogo
entre as outras obras as quais interpelam e € interpelada por elas. Aqui ha uma
aproximacédo entre a questao do discurso constituinte, ou seja, é atravessado por
outros discursos.

Assim, percebemos que as obras O Sertanejo e Cordéis e outros poemas,
embora, ponham em pratica um discurso que constroi um mundo que, de certa

forma, nos € familiar, abrem um leque de possibilidade para que se possa vé-lo
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através de um discurso camuflado o qual € perpassado por outros discursos
naturalizados por ele.

Diante disso, ndo ha nesses discursos s6 a constru¢cao do “homem do
sertdo, herdi vitima de um sistema”, lutando contra as intempéries da terra, mas
cruzam fronteiras discursos que vao pondo em evidéncias outros elementos maiores
gue a terra e o homem. Esses elementos questionados de forma, aparentemente,
simpléria, na realidade, abrem margem para uma discussdo em torno do que esta
sendo construido discursivamente. Nessa artimanha do discurso, vao sendo
mobilizados elementos para dar-lhe feicdo dentre eles destaca-se: personagens
(enunciadores), cenas da enunciacéo e ethé desses personagens.

2.1.4. A mobilizacdo do discurso através do enunciador-personagem®*

Um elemento inscrito no seio da obra que contribui para evidenciar as
praticas discursivas € o personagem, pois conforme Bakhtin ha uma dificuldade para
0 autor compor a personagem, uma vez que ela devera representar papéis. E papéis

esses que representamos socialmente, portanto:

O autor ndo encontra de imediato para a personagem uma Visdo nao
aleatéria, sua resposta ndo se torna de imediatamente produtiva e de
principio, e o tratamento axiolégico Unico desenvolve-se o todo do
personagem: esta exibirdA muitos trejeitos, mascaras aleatdrias, gestos
falsos e atos inesperados em funcdo das respostas volitivo-emocionais e
dos caprichos da alma do autor; através do caos de tais respostas, ela tera
de inteirar-se amplamente de sua verdadeira diretriz axiolégica até que
feicbes finalmente se constituam em um todo estavel e necessério.
(BAKHTIN, 2003, p. 4)

A busca de aperfeicoamento da personagem perpassa a busca que se
desempenha na construgdo dos personagens “manipulados” e “manipuladores” que
se representa socialmente. Quanto maior o poder de conferir “verdades” ao nosso
personagem social maior o poder de impor-se socialmente. Essas verdades s&o
construidas a partir de identidades que sao assumidas ou refutadas. Assim também

ocorre com o personagem “ficcional”.

! Tratamos, nessa andlise, para sermos coerentes com os termos da AD, o personagem por
enunciador — personagem.
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Desse modo quando José de Alencar apresenta-nos Arnaldo, um ser forte
e que apresenta lacos com forgas ocultas, capaz de dormir junto aos bichos, lutar
contra homens temidos e sair vitorioso, mas que diante dos poderes econdémico e do
amor torna-se submisso e que, além disso, age as escondidas como se nada tivesse
acontecido, na realidade, o autor esta abrindo uma possibilidade de discussdo néo
do que esta explicito na obra, mas para um mergulho nos implicitos. Para parti-la
deles, agir-se discursivamente, tomando como ponto de partida a construcdo
discursiva que pde em evidéncia fortes indices do poder do discurso. Na construcao
de imagens que se distanciam ou aproximam-se como forma de fazer existirem os
poderes desse heréi.

Os indicios de que os valentbes do sertdo sdo apenas uma coisa do dono
de terras ficam marcados quando o enunciador, logo no inicio da obra O Sertanejo,
ao tratar da chegada da familia Campelo, p6e-nos em evidéncia um quadro
cenografico que mostra a necessidade dos valentdes para a seguranca da vida dos

“donos do sertio”:

Compunha-se ela de muitas pessoas. Dessas, vinte pertenciam a classe
ainda ndo extinta de valentbes, que os fazendeiros desde aquele tempo
costumavam angariar para lhes formarem o0 séquito e guardarem sua
pessoa; guando ndo serviam, como tantas vezes aconteceu de cegos
instrumentos as vingancas e 6dios sanguinarios®’. (ALENCAR, 2006, p. 8)

Embora esse discurso procure apresentar o Capitdo Campelo como um
homem ordeiro e respeitador, ele também evidencia a necessidade de um
personagem que ocupasse o lugar de poder econémico no sertdo. Alguém que devia
ser protegido de ataques dos inimigos ou atacasse o “inimigo” antes de ser atacado.
Para isso, surge a figura do valentédo, que ataca na hora certa, mas que sai de cena
também na hora certa.

E o discurso, justificado pela relacdo do saber fazer/poder fazer, que
institui a necessidade das levas de valentdes que campeiam pelo sertdo dispostos a
morrer pela defesa do senhor a quem servem, mas que ndo sao tratados como
pessoas, porém como objetos de posse do dono da terra.

Acreditamos que o discurso “velado” que aparece na obra de José de
Alencar, seja mais aberto na obra de Patativa, isto é, na obra de Patativa os

2 Esses valentdes s6 tinham importancia para os fazendeiros enquanto estavam lutando para “salva-
los”. Ap6s a luta tornavam-se invisiveis, ficando préximo aos fazendeiros para uma necessidade.
Eram uma espécie de matadores de aluguel.
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personagens ja sdo apresentados sem nominalizacdo. Eles representam ja um
grupo maior. No que tange ao processo descritivista, que em Alencar é muito forte,
em Patativa, as acdes ganham espaco e dominio na construcao discursiva.

Desse modo, percebemos a importancia de todos os elementos
mobilizados na construcdo do discurso literario. Ou seja, para evidenciar
determinadas préticas, o enunciador lan¢ca méo de discursos que sao justificados em
funcdo das acdes e das funcbes dos personagens, deixando entrever o embate

entre o discurso, o enunciador e enunciatario.

2.2. A teoria das cenas da enunciacao e do ethos discursivo

Na discussdo teorica proposta por Maingueneau (2001), acerca da
cenografia, ele deixa de lado, pelo menos de forma explicita, a questao das cenas
da enunciacao, tratando-as a partir da discussdo proposta por ele em O discurso
literario (2006). Na primeira discussdo, o autor propde um tratamento da obra,
voltado para a situacdo de comunicagdo, abordando de forma explicita apenas a
cenografia. JA na segunda, ele abordada a obra contemplando as cenas da
enunciacdo: genérica - relacionando-a ao género; englobante, relacionando-a ao
discurso e cenografia - espaco cruzado pelas cenas englobante e genérica, além
disso, abre espaco para a “acomodacao” do ethos (categoria tratada também nesse

capitulo).

2.2.1. Cenas da enunciagao

Para a analise do discurso literario, na perspectiva da AD, € importante
gue se faga um levantamento ndo apenas dos fatores do periodo de produgédo da
obra, contexto, mas dos elementos que estdo em seu interior. A cena de enunciacao
€ um desses elementos. Segundo Charaudeau (2006) esse termo é freqlentemente
empregado em concorréncia com a “situagao de comunicacao”, porém é importante
salientar que, ao falar em cena de enunciacdo, acentua-se o fato de que a
enunciacdo acontece em um espaco instituido, definido pelo género de discurso,
mas também sobre a dimenséo constitutiva do discurso que coloca em cena, através

disso € instalado o préprio espaco de enunciacao.
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2.2.1.1. Cena englobante

Para ampliarmos a discussédo acerca da cena de enunciacao, utilizamos

as definicbes e exemplos propostos por Maingueneau, 2006:

A cena englobante corresponde ao que se costuma entender por “tipo de
discurso”. Quando se recebe um folheto na rua, deve-se ser capaz de
determinar se € membro do discurso religioso, politico, publicitario etc., em
outras palavras, em que cena englobante se deve situa-lo para interpreta-lo,
em nome de que ele interpela aquele que o recebe [...] Todo enunciado
literario esta vinculado com uma cena englobante literaria, sobre a qual se
sabe em particular que permite seu autor use pseuddnimo, que os estados
de coisas que propde sejam ficticios etc. As criticas a monarquia
enunciadas nas Fabulas ndo gerou perseguicdo a seu autor porque esse
género de texto era recebido numa cena englobante que ndo a dos libelos
de oponentes opostos.

Nessa perspectiva, entendemos que a analise textual que pretende seguir
os rumos da AD deve levar em consideracdo que ha uma imbricacdo das cenas no
tocante a andalise do todo. Apenas para fins didaticos, € importante fazer
determinados recortes que permitam salientar aspectos de uma das cenas ou de
outra.

Levando em consideracdo que nosso objeto de estudo é o discurso
literario. Um discurso constituido que deve concentrar-se em mostrar o vinculo
inextrincavel entre o interdiscursivo e o extradiscursivo, a imbricagcdo entre
organizagéo textual e uma atividade enunciativa, procura-se destacar em que cenas
englobantes esses discursos se apresentam.

O século XIX foi marcado, no Brasil, por uma necessidade de criar-se
uma identidade de nacdo. Para isso, muitos autores utilizaram-se da literatura para
procurar “compor uma radiografia” da populagdo, dos aspectos geograficos e
paisagisticos desse pais para apresentar-lhe como um “modelo” de nacgao.
Conforme ja foi tratado no capitulo um.

Embora percebamos que essas cenas englobantes ndao tenham surtido o
efeito de representar a criacdo desse Ser brasileiro/ cearense, € interessante notar
gue através desses construgdes surge o Outro do discurso que se “mostra” no
simulacro dessa auséncia. Ou seja, ao negar-se que nao houve de fato a
constituicido de uma representacao desse todo “ser brasileiro/cearense” nesses

discursos, vemos que falta algo que componha o todo: a brasilidade/cearensidade.
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Assim, em O sertanejo, ao tracar o perfil do cearense Arnaldo, heroi
destemido que vive para servir, ndo se importando se a propria vida estd em perigo,
o autor faz emergir a figura do her6i romantico que ndo se mostra, mas age e
resigna-se sempre para guardar certo ar de mistério. Também podemos ver nessa
acdo um medo de revelar-se superior a seu amo. E provavel que essa discricdo de
Arnaldo deixe entrever uma forma de submissé@o do herdi ao senhor. Além disso,
havia como um acordo tacito, para que néo se “falasse” do que nao era para falar.

Desse modo, o leitor, situando esse romance em uma cena englobante
literaria que “torna tudo ficticio”, pode levantar hipoteses, se ha ou ndo uma
denuncia velada da forma de viver e Ser no sertdo do Ceard e como isso
contribuiu/contribui para descortinar as relacdes de poder instituidas através dessas
praticas discursivas as quais, ndao pretendem “mostrar’, mas dao pistas para que o
leitor as situe no tempo e no espaco, para analisar em que cena englobante deve
situar o discurso para afirmar algo sobre ele.

Ja Em Cordéis e outros poemas, encontrar-se uma cena englobante que
autoriza o leitor a |é-lo, ndo como a busca de uma identidade, mas como a
imposicdo de um Ser cearense, ndo mais velado, mas descoberto que luta pela
sobrevivéncia, nao um heréi, mas varios, estes ja ndo vivem para servir a alguém de
bom grado, mas sao obrigados a servir pela necessidade de sobrevivéncia. A terra
gue em O sertanejo € amigavel e protetora, em Cordéis e outros poemas torna-se
inimiga que expulsa o homem do sertdo cearense em busca de refugios em outras
paragens.

Desse modo, ao procurar contextualizar, em que cenas englobantes
esses discursos podem ser lidos, propomos Ié-los em uma cena englobante que
parte do literario aparentemente inofensivo para enfocar um discurso atravessado
por conflitos sécio-politico-econémico calcado por uma ‘cena de enunciagao’ que
permite validar uma leitura que mostra a forma como as "vozes veladas" se fazem

ouvir sem se comprometerem.
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2. 2.1.2. Cena genérica

A cena genérica centra-se no género do discurso®. A partir do género, o
leitor passa a observar a finalidade daquela enunciacdo, que relacdo pode ser
estabelecida entre tempo e espaco. De acordo com Charaudeau e Maingueneau
(2006, p. 96):

A cena genérica é definida pelos géneros de discurso particulares. Cada
género de discurso implica, com efeito, uma cena especifica: papéis para
parceiros, circunstancias (0 em particular um modo de inscricdo no espaco
e no tempo), um suporte material, um modo de circulagdo, uma finalidade
etc.

A cena genérica que institui as duas obras em analise, em principio,
apresentou-se de modo diferente do que hoje se tem como material de andlise, a
saber: O sertanejo circulou, enquanto suporte de circulacdo, em forma de folhetim,
conforme circulavam as obras no periodo de sua producdo. Ja os cordéis,
compilados em Cordéis e outros poemas, chegaram ao publico na forma oral através
de “cantorias”, posteriormente, foram encartados e vendidos nas feiras.

Ambas destinavam-se a um publico diferente: O sertanejo tinha como
publico os frequentadores de saldes, principalmente, as mocas que viam nessas
obras uma forma de extravasar paixdes. Ja Os cordéis tinham como publico,
geralmente, agricultores, feirantes, ou seja, um publico ndo letrado que buscava vé-
se refletido nessas paginas, bem como se sentir-se vingados quando, através da
viola, outro homem da mesma classe cantava suas dores e vitorias.

Desse modo, ao analisar a cenografia no discurso literario, procuramos

evidenciar a forma pela qual ela apresenta-se como centro sob o qual se constitui

BE importante destacar a dificuldade de se trabalhar com as duas obras, pois ambas pertencem a
géneros diferentes. O romance com sua estrutura linear, situado em um tempo e espaco, escrito com
uma finalidade especifica, permite uma maior estabilidade no processo de andlise. J& os cordéis
apresentam-se bastante instaveis, pois cada qual, embora pertencente ao mesmo género, representa
uma finalidade, um contexto de producéo e recepcao diferentes. Maingueneau salienta que o género
ndo deve ser visto com a “camisa de forca” de uma analise, pois um mesmo género apresenta
perspectivas diversas para a leitura. Ele cita dois exemplos de poemas: inscrito no contexto do
Romantismo outro do Parnasianismo. Para a leitura do primeiro, o teérico afirma que ha uma
mobilizacdo maior da subjetividade ou uma interpelacdo do leitor; o segundo cujo objetivo é uma
leitura mais objetiva, sem compromisso com a realidade — arte pela arte- ha um distanciamento do
leitor o qual ndo se vé tdo interpelado a interagir com a leitura. Tendo em vista essa consideracao,
ndo achamos importante tecer comentérios sobre a questdo do género, mas tentar mostrar como o
género cordel interpela o leitor para aderir & proposta dele.
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esse direito de dizer tal enunciado a partir de determinados pontos que constituem
0S espagos de enunciacao.

A construcao da obra O sertanejo pde em evidéncia 0s primeiros passos
da familia Campelo, cavalgando pelos descampados do sertdo cearense, vinda de
uma viagem a Recife, acompanhada por homens armados para guarda-lhe das
emboscadas. ApOs a apresentacdo desse cenério de violéncia, entra em cena o
primeiro fato que vai evidenciar a devocdo de Arnaldo, o sertanejo, a familia
Campelo.

Ele n&o viajou com a familia, visivelmente, mas a acompanhou pela mata,
temendo que ela caisse em alguma armadilha ndo observada pela tropa. De volta a
fazenda, ele retorna da mesma forma, uma sombra que vé sem ser vista. A filha se
distancia da tropa e cai em uma situacao de risco, pois a mata seca esta pegando
fogo e ela cai desfalecida, prontamente, amparada por Arnaldo, acorda em casa
sem saber o que lhe ocorrera.

A familia sofre, temendo que ela tenha morrido, mas a encontra sa e
salva. A partir dessas imagens, surge a presenca da religiosidade, pois todos
haviam feito promessas para que ela se salvasse. Como obtiveram a graca pedida,
a familia e os agregados preparam-se para cumprir o prometido. Para isso realizam
novenas a Nossa Senhora. Embora Arnaldo também se mostre temente a Deus e as
gracas recebidas de Nossa Senhora, ndo acompanha o grupo a capela, mas
observa tudo a distancia, tentando divisar a figura de D. Flor em meio ao grupo que
faz oracdes dentro da capela.

A partir desse quadro cenogréafico, vamos ter o desenvolvimento das
acbes sempre pondo em evidéncia a presenca do espaco fazenda sobre as acgbes
dos personagens. Dependendo das a¢Bes ha uma mudanca de cenario e com essa
mudanca a mobilizacdo de aspectos reveladores dessa religiosidade sobre as forcas
fisicas e econbmicas. Outro momento que marca profundamente essa forca da
religiosidade é quando Fragoso tenta invadir a fazenda e levar D. Flor. Nesse
momento, capitdo Campelo, antes de tomar qualquer atitude aconselha-se com o

capelao.
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Algo semelhante percebemos em Cordéis e outros poemas?*, pois ao
enunciar do lugar da terra seca que joga com o destino dos sertanejos cearenses, 0
enunciador vai tracando uma cenografia que evidencia a miséria, as lutas impostas
ao homem do sertdo cearense, o abandono, o descaso etc. Para procurar amparo, o
enunciador dirige-se ao Criador implorando ajuda ao desvalido. Os cordéis que
melhor evidenciam essa presenca da religiosidade® s&o: A histéria de Abilio e seu

cachorro Jupi, Saudacao a Juazeiro e Antonio Conselheiro.

2.2.1.3. Cenografia

Maingueneau afirma que como qualquer enunciado, a obra literaria
implica uma situacdo de enunciacdo. Ele levanta alguns questionamentos sobre a
situacdo de enunciacdo como, por exemplo, se seria possivel responder quais séo
as circunstancias de sua producao tais como: foi produzida no decorrer de tal (is)
periodo(s), em tal (is) lugar (es), por tal (is) individuo(s). ApOs isso, ele diz que
responder a essas questdes seria uma resposta insuficiente, pois o objetivo ndo é
apreender a obra em sua génese, mas como dispositivo de comunicacdo
(MAINGUENEAU, 2001, p. 122).

O autor trata a obra como um suporte de um ato de discurso reconhecido
socialmente, ou seja, ela é enunciada através de uma instituicdo, no caso, um
género de discurso determinado que ele proprio mobiliza que é a Literatura.

Esse tedrico salienta ainda que as condicdes de enunciacdo vinculadas a
cada género correspondem a outras tantas expectativas do publico e antecipacdes

possiveis dessas expectativas pelo autor:

Mas descrevendo assim de fora o modo de consumo da obra, capta-se um
comportamento social, ndo se tem acesso a situagdo através da qual uma
obra singular coloca sua enunciagéo, a que a torna legitima e que ela, em
compensacdo, legitima. Afinal, qualquer obra, por seu proprio
desdobramento, pretende instituir a situagdo de enunciacdo que a torna
pertinente. O romance “realista” ndo é apenas “realista” por seu conteldo,
mas porque institui a situacdo de enunciagao narrativa que o torna “realista”.
Enunciacdo por exceléncia ameacada, a obra literdria liga de fato a

** Embora se coloque a questdo do retirante como ponto central a ser observado em Cordéis e outros
poemas, vale ressaltar que alguns cordéis apresentam outros tipos/ethé, mas esses vivem imersos as
condi¢cdes humanas tdo precarias quanto os que fogem da seca. Talvez eles sejam reveladores mais
gofuncjo_s d_a real causa da miséria: a desigualdade soci.al eo abandono do poder publico.

A religiosidade se mostra ao longo de todos os cordéis, pois para cada problema h& uma forma de
interpelar a presenca do Senhor.
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colocacgdo de condicbes de legitimagcdo do seu préprio dizer. A situacao
dentro da qual a obra se enuncia ndo é um contexto preestabelecido e fixo:
encontra-se tanto a montante da obra quanto a jusante, pois deve ser
validada pelo préprio enunciado que permite exibir®®. O que o texto diz
pressupde-se um cendrio de palavras determinada que ele deva validar
através de sua enunciacdo. (MAINGUENEAU, 2001, p. 122)

Partindo desse pressuposto, muitas sdo as questbes que o analista
precisa levantar para dar conta de uma pesquisa que se institua nesse campo, no
entanto a legitimidade do que pode ser afirmado/negado na/pela obra reside no fato
de que a situacédo de enunciagao institui esse dizer, tomando com ponto de partida o
enunciado. Através desse enunciado, ha um cenario de palavras que permitem
validar essa ou aquela informacdo. Nisso reside a importancia da cenografia,

definida pelo autor como:

Chamamos de cenografia27 essa situacdo de enunciagéo da obra, tomando
o cuidado de relacionar o elemento-grafia ndo a uma posigédo empirica entre
suporte oral e suporte grafico, mas a um processo fundador, a inscricao
legitimante de um texto estabilizado. Ela define as condi¢des de enunciador
e de co-enunciador, mas também o espaco (topografia) e o termo
(cronografia) a partir das quais se desenvolve a enunciagéo.
(MAINGUENEAU, 2001, p.123)

Segundo essa proposi¢cao, esse termo € abrangente, tendo em vista que
ultrapassa a questdo do suporte oral/escrito para atingir um nivel mais profundo: o
processo fundador. Esse processo evidencia a legitimidade dessa inscricao,
definindo também as condi¢des de enunciador, co-enunciador, espaco e tempo, ou
seja, ocorre em um processo de troca “de dentro para fora” e "de fora para dentro”
das situacdes de enunciacgao.

Ainda de acordo com Maingueneau, outro aspecto que é importante
tratar, em termos de cenografia, € o cenario literario, tendo em vista que é ele que

confere o contexto pragmatico a obra:

A cenografia de uma obra é dominada, por sua vez, pelo cenario literario. E
o Ultimo que confere o contexto pragmatico a obra, associando uma posicao
de “autor” a uma posicao de “publico” cujas variedades variam de acordo
com as épocas e as sociedades. De fato, vimos que o co-enunciador ndo é
confrontado diretamente ao cenario literario enquanto tal, mas ao ritual
discursivo imposto por esse ou aquele género: ele |é uma tragédia ou um
poema épico e nado pura literatura. No entanto a obra esta longe de sofrer
por inteiro o condicionamento do género de discurso. A partir do momento

% Destaque do autor.
27 Destaques do autor.
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em que o autor faz uma obra de fato, ndo pode se contentar em mobilizar
um género, sobretudo quando o campo literario € o palco de um conflito
permanente de posicdes: o ritual da poesia decerto ndo mudou muito dos
romanticos aos parnasianos, mas a cenografia implicada por As meditacGes
de Lamartine & bem diferente dos Poemas barbaros de um Leconte de
Lisle. (MAINGUENEAU, 2001, p. 123)

O cenétrio literario que domina a cenografia é atravessado pelo género do
discurso, fazendo com que o leitor, quando leia, ndo esteja preso apenas ao literario,
mas ao que o género propde. Assim, um leitor ndo |é um poema da mesma forma
gue um romance ou uma epopeéia, pois para cada género ha uma necessidade de o
leitor mobilizar um conhecimento de mundo que possa ser pertinente aquela leitura.
Entretanto o género nao deve ser tido como “uma camisa de for¢ga” para a leitura,
tendo em vista que o campo literario € palco de conflito permanente entre posicoes,
isso fica evidente quando Maingueneau propde a anélise de Meditagdes e poemas
béarbaros.

Embora as Meditacdes e Poemas barbaros pertencam ao género poema,
implicam cenografias diferentes, tendo em vista que o primeiro centra-se no
Romantismo, o segundo no Parnasianismo. Ou seja, mesmo partindo do mesmo
género, ha as condicbes de producdo e as marcas linguisticas que direcionam o
leitor a uma leitura mais subjetiva do poema Meditacdes, pois ha uma informacéo
mais centrada no “eu”, enquanto em Poemas béarbaros sera uma leitura mais
objetiva, posto que seja um poema “que n&o pretende” transferir emocoes

Desse modo, Meditagcbes volta-se para uma cenografia de um limite
instavel, de suspense entre as dicotomias vida/morte, dia/noite, outono/inverno etc.
Dessa forma, “o eu”, esta limitado por uma cronografia a qual corresponde a uma
topografia definida como “ultimo asilo”, “orla do esquecimento”, isso é, o “eu” deixa
toda a liberdade a uma palavra murmurada, a de “meditagdes” que s6 se dirige a si
mesmo (MAINGUENEAU, 2001, p. 124)

Ja em os Poemas Barbaros ndo se pode afirmar quem, quando, para
guem, onde ou quando sdo proferidos os textos. Ou seja, ha uma ruptura entre
enunciado e situacao de enunciacdo que paradoxalmente caracteriza tal cenografia.
Isso se deve a pretensdo parnasiana de uma obra que surja de um puro alhures
espacial e temporal e espacial que exista por si mesma, subtraida de qualquer
processo de comunicacdo entre enunciador e co-enunciador especificados,

atribuindo, assim, a pagina o papel de Unica cenografia, deixando de lado qualquer
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vestigio de situacdo de enunciacdo. Desse modo, o poema funcionaria com “‘uma
espécie de mandala” o qual comunicaria sua for¢ca aquele que o contempla, sem
vinculos com contingéncia histérica, apenas pelo acesso a cenografia “branca”
(MAINGUENEAU, 2001, p. 125).

Além dessas cenografias de Meditagbes e Poemas bérbaros,
Maingueneau apresenta também uma discussdo acerca de “Fabulas”, de La
Fontaine, em que o dialogismo generalizado passa pela cenografia de um contador
gue sabe intervir em sua narrativa para estabelecer uma convivéncia com um leitor

bem proximo dele:

Esse contador apresentar-se como um homem de bem culto que se dirige a
gente honesta, ela propria culta e submetendo-se as regras da conversacao
mundana: necessidade espiritual, de variar seu discurso, de ndo ser prolixo
demais, de adotar uma distancia irbnica, de manejar a alusdo e o duplo

sentido, etc. E, portanto através de uma cenografia vinculada a
sociabilidade de uma elite refinada que as Fabulas mostram a crueldade de
um mundo de predadores. Existe tensdo o humanismo (nos dois sentidos
do termo) da cenografia e a desumanidade das histérias que esta permite
contar. (MAINGUENEAU, 2001, p. 125)

Desse modo, ao estabelecer a cenografia que € do dominio de quem
convive com esse mundo, apresentando- se como parte dele, o enunciador mostra-
se capaz de estar ali e poder questionar o papel das fabulas como elemento
crueldade e desumano. Nesse caso, a cenografia de La Fontaine trava um debate
intertextual com a cenografia vinculada ao género do discurso “fabulas” tradicionais,
nao para desqualificd-lo, mas para se utilizar das artimanhas desse e propor uma
ruptura com o discurso desumano presente nelas.

A partir dessa discussdo, é importante salientar que para pensar-se a
cenografia € importante, ndo apenas a obra como um espaco fechado que contém
tudo, mas com um espaco dialégico no qual ha trocas entre os elementos internos e
0s externos a obra. E a partir da consciéncia dessas trocas que se pode enveredar
nas afirmacdes sobre essa ou aquela obra.

Apoés apresentar a definicdo e o espaco da cenografia, Maingueneau
(2001) apresenta uma caracterizacéo da cenografia a partir de cenérios validados®
quer se trate de outros géneros literarios, quer se trate de outras obras, de situacéo

de comunicacao de ordem né&o literaria, ou seja, de indicios de varios tipos:

%8 “Deve entender-se por cenarios validados, ndo os “valorizados”, mas ja instituidos no universo do

saber publico.” (MAINGUENEAU, 2001, p. 126)
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e 0 texto mostra a cenografia que o torna possivel: as Fabulas nao
“‘dizem” explicitamente que sdo carregadas por uma cenografia mundana, mas
mostram isso por indicios textuais variados;

e podem existir indicacdes paratextuasis: um titulo, a mencdo de um
género (“crbnica”, “lembrangas”...), um prefacio do autor...;

e encontra-se finalmente indicagdes explicitas nos proprios textos, que

reivindicam muitas vezes a caucao de cenarios enunciativos preexistentes.

Explicitando isso em andlise, Maingueneau apresenta dois exemplos:
Ensaios, as Provinciais. No primeiro, Montaigne vai invocar o ion de Platdo para
justificar a cenografia do “ensaio”, e sua enunciagao em saltos e cambalhotas. J& no
segundo, ha a evocacdo de cenas que servem de contrastes para validar a

cenografia:

Sentado no tripé das Musas, diz Platéo, verte com faria tudo que lhe vem a
boca, como a gargula de uma fonte, sem examina-las ou enviesa-las, e
escapam-lhe coisas de cor diversa, de substancia contraria e de um fluxo
interrompido. Ele préprio € toda poética, a velha teologia, poesia, dizem os
séabios, e a primeira filosofia. E a linguagem original dos deuses. (PLATAO
apud MAINGUENEAU, 2001, p. 126)

Recorrendo a Platdo, Montaigne convida o leitor a interpretar a
enunciagdo do autor através do cenério validado por uma palavra saida da Origem,
no espaco e no tempo abencoado pelos deuses: a Grécia dos humanistas. Com
esse retorno a Grécia, o termo “Renascimento” adquire forga, isso porque,
Montaigne faz coincidir seu retorno a Natureza com uma regressao temporal aquém
da disting&o entre filosofia, teologia e poesia.

De acordo com Maingueneau (2001), mesmo que o cenario no qual
Montaigne se apodie seja Platdo, sO intervém na cenografia no que tange a
reelaboracdo através das categorias de Ensaios. Nesse sentido, um cenario
validado que é mobilizado a servico da cenografia de uma obra € também o produto
da obra que pretende enunciar a partir dele. Montaigne pretende imitar uma
cenografia platénica, mas esta também é um produto dos Ensaios.

Ainda de acordo com esse teorico, ndo é necessario que a situacao de

enunciagao “mostrada” pela obra esteja em conformidade perfeita com os cenarios
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validados que ela reivindica em seu texto, nem que formem um conjunto
homogéneo. Ou seja, a cenografia global da obra resulta de fato do relacionamento
de todos esses elementos, do percurso de sua rede (MAINGUENEAU, 2001, p.
126).

Além dessa possibilidade de interagcdo dos elementos que compdem a
cenografia, hd também a perspectiva de que a cenografia se constitua através de

cenas que se contrastam, ou antiespelhos®:

A obra as vezes legitima sua cenografia evocando cenas que servem de
contraste [...] € o caso dos ditos do jesuita meloso das Provinciais (cartas 4
a 10): o narrador, o amigo do Provincial, legitima-se obliquamente,
encenando uma enuncia¢cdo com conteldos os quais vém contrastar com a
sua. Nesse exemplo, o “antiespelho” esta incluido na cenografia que ele
fortalece. Esti-se diante, entdo de uma estratégia subversiva, de uma
parddia no sentido amplo: o cenario subvertido € desqualificado através da
prépria enunciagdo. (MAINGUENEAU, 2001, p. 127)

Nessa perspectiva, a construcdo da obra se da ndo com 0 que € posto no
enunciado, mas com a possibilidade de negagcdo desse enunciado. Por exemplo,
quando La Fontaine recorre as fabulas para construir o discurso de Fabulas, nega o
tom moralizante daquelas, mas o utiliza para criar uma cenografia a qual mostre a
desumanizacdo que essas histérias permitem criar, ou seja, funcionam como um
antiespelho para que ele possa apresentar o que pretende sobre esse género textual
e as implicagdes de seu tom moralizante mundano.

Até aqui, o tedrico tratou de uma obra sustentada por uma Unica
cenografia, no entanto, ele afirma existir o fendbmeno “da narragao intradiegética” na
qgual o narrador delega a fungdo a um personagem da narrativa, constituindo uma
cenografia delegada. Para tratar da cenografia delegada Maingueneau (2001), vale-

se do exemplo de algumas novelas de Maupassant:

Temos diante de nds uma primeira cenografia, bastante vaga: um mundano
experiente, o proprio escritor, evoca para um publico indeterminado seu
encontro com alguém que conta um evento notavel de sua vida. A
topografia e a cronografia serdo, por exemplo, as de uma refeicdo de
celibatarios em algum castelo da provincia quando da volta da caca. O leitor
vé-se entdo designado a assumir o lugar de um de seus convivas. Numa
estrutura desse tipo, a cenografia da obra ndo é nem a do narrador

* Em Pragmatica para o discurso literario, Maingueneau (1996, p. 188) para tratar da legitimac&o
performativa da obra, utiliza a categoria de espelhos legitimadores: o espelho qualificado e o
antiespelho. O primeiro apresentaria uma parédia da obra qualificando-a. O segundo apoiaria na
utilizacgdo de um discurso contraditério para legitimar-se, funcionaria como uma espécie de
subversao.
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intradiegética, mas sua interacdo, cujas modalidades variam de acordo com
as obras envolvidas. (MAINGUENEAU, 2001, p. 130)

Ao evidenciar a funcéo integradora da cenografia, o tedrico salienta que
integrar ndo significa definir uma configuracdo estavel, principalmente quando nao
ha uma hierarquia clara entre as cenografias mostradas na obra, mas haver uma
combinacdo entre as cenografias instaveis para construir uma cenografia resultante
desse processo de enlacamento. A obra legitima-se tracando um enlagamento:
através do que diz, do mundo que representa, tem de justificar tacitamente a
cenografia que ela imp&e no inicio (MAINGUENEAU, 2001, p. 130).

Além disso, o teorico afirma que a cenografia ndo é, portanto, o contexto
continente de uma “mensagem” que se poderia “transmitir” de diversas maneiras,
mas ela confunde-se com a obra que a sustenta. Recusando qualquer reducéo da
cenografia a um “procedimento”, ele seria antes um dispositivo que permite articular
a obra sobre aquilo de que ela sugere: a vida do escritor, a sociedade.

Maingueneau emprega o termo cenografia, ndo no sentido teatral, mas

atribui-lhe um duplo valor:

Acrescentando a nogao teatral de “cena” a de —grafia, da “inscricdo”: para
além da oposicao empirica entre o oral e 0 escrito, uma enunciacdo se
caracteriza, de fato, por sua maneira especifica de inscrever-se, de
legitimar-se, prescrevendo-se um modo de existéncia no interdiscurso;Nao
definimos a “cena enunciativa” em termos de “quadro” de decoragédo, como
se o discurso se manifestasse no interior de um espaco ja construido e
independente desse espac¢o, mas consideremos o préoprio espaco da fala. A
“-grafia” deve, pois, ser aprendida ao mesmo tempo como quadro e como
processo. (MAINGUENEAU, 2008, p. 71)

O autor afirma que um dos mal-entendidos sempre suscitados pela no¢ao
de cenografia é interpreta-la como uma simples, como um quadro estavel no interior
do qual se desenrolaria a enunciacdo. Ele salienta que é preciso vé-la como quadro
€ Como processo, posto que a grafia € um processo de inscricdo legitimante que
traca um circulo no qual se imbricam o discurso, um ethos e um “cddigo linguageiro”
atraveés dos quais se configura um mundo que, em retorno, os valida por sua propria
emergéncia. Nessa perspectiva, o “conteudo” aparece como inseparavel da
cenografia que lhe da suporte (MAINGUENEAU, 2008, p. 51).

Ainda de acordo com o autor, a cenografia é algo que esta para além do
texto. E o centro em torno do qual gira a enunciagdo. Para Maingueneau (2001, p.
253):
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Uma cenografia é identificada com base em variados indices localizaveis no
texto ou no paradoxo, mas ndo se espera que ela designe a si mesma; a
cenografia se mostra, por definicdo, para além de toda cena de fala que
seja dita no texto.

Por conseguinte, ndo é um “procedimento”, o quadro contingente de
uma mensagem que poderia ser “transmitida” de diversas maneiras; ela
forma unidade com a obra a que sustenta.

A cenografia ndo é um simples alicerce, uma maneira de transmitir
“conteudos”, mas o centro em torno do qual gira a enunciagéo. A literatura é
um discurso cuja identidade se constitui através da negociacdo de seu
proprio direito de construir um dado mediante uma dada cena de fala
correlativa que atribui um lugar a seu leitor ou espectador.

Ainda tratando de cenografia, o autor afirma que ela ndo se desenvolve
plenamente a ndo ser se puder controlar seu préprio desenvolvimento e se mantiver
uma distancia em relacdo a um co-enunciador, que ndo pode agir imediatamente
sobre o discurso; € o caso, em particular, da escrita; jA em um debate, torna-se dificil
para 0s participantes enunciar por suas proprias cenografias (MAINGUENEAU,
2008, p. 52)

Em relacdo a cenografia, cabe ao leitor reconstruir a cenografia de um
discurso com o auxilio de indicios diversificados, cuja descoberta se apdia no
conhecimento do género do discurso, na consideracéo dos niveis de lingua, do ritmo
etc., ou mesmo dos conteudos explicitos. Além disso, em uma cenografia, a figura
do enunciador, o fiador, e a figura correlativa do co-enunciador sdo associadas a
uma cronografia (um momento) e uma topografia (um lugar) das quais supostamente
o discurso surge (MAINGUENEAU, 2008, p. 52).

Desse modo, ao analisar a cenografia no discurso literario, procura-se
evidenciar a forma pela qual ela apresenta-se como centro sob o qual se constitui
esse direito de dizer tal enunciado a partir de determinados pontos que constituem

0S espagos de enunciacao.

2.3. Ethos discursivo e literario: alguns percursos teéricos

Para tratarmos das concepgbes do termo ethos, abordamos como
fundamentacao tedrica as discussdes de Amossy (2008) e as de Gongalves (2006).
Com relacdo a este Ultimo tomaremos como base a obra Poder e afeto nas
narrativas biblicas: uma andlise do ethos discursivo nas parabolas contadas por

Jesus na qual o autor faz um esgarcamento do termo em diversas perspectivas.
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Para finalizar a discussdo acerca do termo ethos, abordamos as
discussdes proposta por Maingueneau (2001, 2006, 2008).

Com essa unido tedrica, esperamos tratar a nocdo de ethos®, tendo
como paradigma as discussdes que vao desde a retorica a analise do discurso, para
podermos enfocar nosso objeto de pesquisa: Sob o signo da cearensidade: uma
andlise da construcdo do ethos discursivo do homem do sertdo cearense nas

literaturas erudita e popular.

2.3.1. Ethos: a visdo da Linguistica da enunciacéo

Ruth Amossy faz uma rapida revisdo do termo ethos em diferentes

concepcgodes. Ela inicia afirmando que:

Todo ato de tomar a palavra implica a construcdo de uma imagem de si.
Para tanto, ndo é necessario que o locutor faca seu auto-retrato, detalhe
suas qualidades nem mesmo que fale explicitamente de si. Seu estilo, suas
competéncias enciclopédicas, suas crencas implicitas sdo suficientes para
construir uma representacdo de sua pessoa. (AMOSSY, 2008, p. 9)

Para tratar dessa questdo, Amossy (2008) toma como ponto de partida os
trabalhos de Emile Benveniste e Orecchioni. Ela afirma que a construgdo da imagem
de si, peca fundamental da maquina retorica, esta fortemente ligada a enunciacéo,

colocada no centro da analise linglistica pelos trabalhos de Benveniste:

O autor entendia que dessa maneira que a enunciagao, “como forma de
discurso”, [“...] instaura duas figuras’ igualmente necessarias, uma origem e
outra destino da enunciagdo.”. De fato, a enunciacdo é por definicdo
alocucéo; de uma forma explicita ou implicita, ela postula "um alocutario” e
consequentemente estabelece uma relacdo discursiva com o parceiro que
coloca as figuras do locutor e do alocutario em relagcdo de dependéncia
mutua. (AMOSSY, 2008, p. 11)

Seguindo essa perspectiva, Orecchioni examina a inscricdo do locutor e
a construcao de subjetividade na lingua. Para isso ela examinou os “procedimentos

linguisticos” (shifters, modalizadores, termos avaliativos etc.). Esses procedimentos

% A escolha tedrica de trabalhar com Andlise do Discurso Francesa, na perspectiva de Maingueneau,
pareceu-nos mais adequada para se tracar as imagens (ethos) do homem do sertdo do Ceara. No
entanto, vale destacar que outras concepc¢des tedricas poderiam ser adotadas para dar conta de
outros olhares sobre o objeto de pesquisa: 0s que questionam as identidades e as representacdes
através da linguagem etc. Diante das limita¢Bes desse trabalho, n&o foi possivel lancar esses olhares.
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linglisticos mostram que a marca do locutor € impressa no enunciado, se inscreve
na mensagem e se situa em relagéo a ele.

De acordo com Amossy, no interior de uma linglistica da enunciacéo que
privilegia o parametro do locutor, ela ndo visa menos a interdependéncia dos
parceiros da interlocucéo e assim permanece fiel ao projeto de Benveniste.

Seguindo essa perspectiva, a imagem de si € dada, na medida em que a
interlocucdo pde em xeque as figuras do locutor e do alocutario em uma relacao de
dependéncia mutua. Ou seja, cada um faz do outro a imagem que faz de si mesmo,
e 0 que imagina que o outro faz dele, compondo o quadro figurativo do jogo de
espelhos.

Ao tratar da perspectiva interacionista, Amossy afirma que a atencdo a
essa questdo foi dada pelo socidlogo Goffman, cujas pesquisas sobre a
apresentacao de si e os ritos de interacdo exerceram profunda influéncia na anélise
das conversacoes. Ele mostra que toda interacdo social, definida com a influéncia
reciproca que 0s parceiros exercem sobre suas acdes respectivas quando estdo em
presenca fisica uns dos outros, exige que os autores fornecam, por seu
comportamento voluntario ou involuntério, certa impressdo de si mesmos que
contribui para influenciar seus parceiros do modo desejado (AMOSSY, 2008, p. 12).

Goffman adota a metéafora teatral para falar da representacédo, que para
ele é, “a totalidade da atividade de determinado individuo, em dada ocasido,
realizada com o objetivo de influenciar de certa maneira um dos participantes”. Além
disso, o autor trata a questdo da (cota) ou rotina, ou seja, um modelo de acéo
preestabelecido desenvolvido durante uma representacdo e que se pode apresentar
em outras ocasides. Essas rotinas, para ele, seriam indissociaveis da influéncia
mutua que os parceiros desejam exercer uns sobre 0s outros, a apresentacao de si
e tributaria dos papéis sociais e dos dados situacionais.

Essa perspectiva nega a intencionalidade do sujeito que fala e age, isso
porque, ela parte do principio de que esses sujeitos “representam papéis” e que
esses papéis estariam mais ou menos estabilizados pelos usos constantes, ou seja,
um empresario em uma reunido, ao apresentar determinado discurso, ja o teria
como modelo para as préximas reunides.

Ainda de acordo com Amossy (2008), para aprofundar a discussao de
interacdo, o autor propde o conceito de face, segundo o qual as pessoas preservam

suas faces, ou seja, da de si uma imagem positiva. Goffman elabora uma
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psicossociologia centrada em uma interagcdo conversacional por taticas evasivas ou
de reparacéo, por exemplo. As perspectivas abertas pelo autor em seu estudo dos
comportamentos na vida cotidiana foram retomadas pela descricdo das trocas
verbais, na qual elas permitem destacar que “as interacdes jogam, antes de mais
nada, com rela¢des interpessoais, ritualizadas socialmente.”

De acordo com Amossy (2008, p. 13-14), Kerbrart-Orecchioni redefine
sucintamente a nog¢do goffmaniana de face como “o conjunto de imagens
valorizadas que, durante a interacdo, tentamos construir de nés mesmos e impor
aos outros”. Além disso, ela retoma o principio do gerenciamento das faces para
mostrar como ele governa na lingua, os fatos estruturais e a formas conversacionais,
unindo, assim, o estudo dos fendmenos da lingua propriamente ditos as interacdes

no interior das quais a imagem que o locutor constréi de si e do outro € capital.

2.3.2. Ethos: a visdo da pragmatica de Ducrot

Antes de abordar o termo ethos, Amossy, lembra-nos de que esse termo
nao foi utilizado por Benveniste, Goffman nem Kerbrart-Orecchioni, embora eles
tenham tratado da imagem dos locutores no discurso, centraram-se apenas na
preocupacao da forma como essas imagens apareciam no discurso, ndo operando
com a categoria de ethos.

De acordo com Amossy (2008), a integracdo do termo ethos as ciéncias
da linguagem ocorreu na teoria polifénica da enunciacdo de Oswald Ducrot, ou seja,
em uma pragmatica semantica. Ao designar por enunciacdo a aparicdo de um
enunciado, e ndo o ato de alguém que produz o autor evita relaciona-lo
preliminarmente a uma fonte localizada, a um sujeito falante.

Nessa perspectiva, a pragmatico-semantica abandona o sujeito falante
real para se interessar pela instancia discursiva do locutor, mas o faz colocando
radicalmente em xeque sua unicidade. Ela diferencia o locutor (L) do enunciador (E)
gue é origem das posicOes expressas pelo discurso e é responsavel por ele; ela
divide o locutor em “L” “L”, ficcdo discursiva, e em “Y” “Y”, ser do mundo, aquele de
guem se fala. Amossy (2008, p. 14).

Segundo essa concepcédo de locutor, Ducrot recorre a nogao de ethos:
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...0 ethos esté ligado a L, o locutor como tal: € como origem da enunciagéo
que ele se vé investido de certos caracteres que, em contrapartida, tornam
essa enunciacao aceitavel ou recusavel. (AMOSSY, 2008, p. 14)

2.3.3. Ethos: a visao literaria

Goncalves (2006) apresenta-nos uma discussao calcada no tratamento
dado ao termo por outros tedricos no campo literario, mas vai pontuando as
limitacOes e relagcbes desse termo a outros a partir do postulado da AD. O primeiro
gancho tedrico abordado por ele é o de Frye (1973), tedrico da literatura. Nele o
termo é tratado como contexto social interno de uma obra literaria, compreendendo
a caracterizagao e o ambiente da literatura ficcional e a relagdo do autor com o leitor
ou audiéncia na literatura temética.

Conforme Goncalves (2006), ha nessa definicdo certa imprecisdo da
nocdo, assim ele levanta alguns questionamentos: parece que Frye opera com o
aspecto interno e externo da obra literaria para definir o ethos literario. No primeiro
caso, ele afirma que parece haver uma retomada do termo ethos como “o contexto
social interno da obra literaria”, e o espago ficcional, relacionando-se com a acepcéo
do ethos no sentido de costumes sociais e culturais cultivados por um povo. Ou seja,
uma acepcao usada pela antropologia, com a ressalva de que, no caso do ethos
literario, ele é construido ficcionalmente. No segundo caso, o0 ethos seria 0 contexto
social externo da obra. Gongalves utiliza a dicotomia interno e externo para manter o
paralelismo.

O tedrico despreza a vagueza do termo, centrando-se na vantagem dessa
acepcao. Para ele talvez Frye considere a obra literaria numa dimenséao discursiva,
ao ressaltar a relacao interlocutoria entre autor e leitor via obra, com isso valoriza a
audiéncia da obra, aproximando a da Estética da Recepc¢do a qual vé no publico-
leitor o movel, impulsionador da significagdo da obra literaria.

Ao comparar a definicdo de Frye com a de Maingueneau (2001, p. 290),
segundo a qual “somos levados a tomar consciéncia de que o contexto ndo é
colocado fora da obra, numa série de invélucros sucessivos, mas que o texto é a
propria gestdo de seu contexto”. Gongalves (2006) afirma parecer imprépria a
definicdo de ethos, isso porque, a definicdo de Frye trata o0 aspecto interno e externo
do contexto forjado pelo texto literario, mas ndo opera diretamente com a instancia

enunciativa que faz a obra significar. Ja para Maingueneau, o ethos € apenas uma
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das dimensfes enunciativas criadas pelo autor literario para imprimir certo tom ao
seu texto a partir das cenografias mobilizadas pela obra. Tom que permite ao leitor
uma construcao imagindria da representacao do corpo do autor.

Parece-nos que, ao propor essa discussdo, Goncalves (2006) mostra-nos
que a definicdo de Frey para ethos ndo engloba a questdo do discurso, mas apenas
um quadro que esteja forjado no interior da obra. Ja& com Maingueneau ha um
enfoque mais voltado para o elemento que mobiliza o contexto interno e externo da
obra, ou seja, o0 ethos operaria, de forma dupla, como um elemento de coesao entre
as varias instancias inscritas na enunciagdo: autor, contexto de producao recepgao
da obra, cenas da enunciagdo, e também como elemento que da corpo ao texto.

Outro olhar sobre o ethos apontado por Gongalves, na esfera dos estudos
literarios, € o de Pires. Por ethos, Pires (1985, p. 290) compreende: “Costume,
moral, credo; contexto social interno de uma obra literaria no qual se insere a
caracterizagdo e o ambiente da literatura ficcional”. Ao excluir a primeira parte da
definicdo, com que o autor retoma o significado primeiro de ethos na sua acepcao
ética, o restante € mera repeticdo do que ja afirmara Frye. Além disso, Gongalves
percebe ainda que o conceito de Pires relaciona o termo apenas ao contexto interno
da obra, excluindo a relacao obra e leitor (GONCALVES, 2006, p. 48).

O pesquisador, ao analisar as duas definicbes de ethos, salienta que
ambas estdo centradas no contexto social interno da obra literaria. Para ele, parece
haver um parentesco muito forte com o que, também no terreno da literatura, se
denominou estilo literario de uma obra ficcional, o que corrobora mais ainda ideia
dele de que o ethos esta conceitualmente ligado ao estilo (GONCALVES, 2006, p.
48).

Partindo da perspectiva de ethos ligado ao estilo, Goncalves (2006)
apresenta a contribuicdo do grupo Mu de Liege, composto por Dubois e
colaboradores, cuja definicdo de ethos estaria ligada ao que Aristoteles chama em
sua Poética e as Rasas da India classica. No entanto, o pesquisador, distingue entre
a acepcao utilizada pelo grupo de Liege e o que a retérica traz.

O grupo de Liege se concentra em estuda-la como um sistema de figuras
ou tropos, a que chamam “figuras retoéricas”, com base em uma descri¢ao pautada
na linguistica estruturalista para serem aplicadas em especial a textos literarios, sem
uma relacdo muito direta com o aspecto persuasivo do discurso. Ou seja, ao tratar o

termo ligando a “figuras retéricas” o grupo se distancia de uma retérica da
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argumentacdo dos moldes de Aristoteles, Cicero, Quintiliano e Perelman, na qual
também foram analisadas as figuras, mas como expedientes que estdo a disposi¢céo
do orador, para serem usadas como estratégias argumentativas na imagem que
pretendem dar de si (GONCALVES, 2006, p. 49).

Gongalves destaca ainda que a contribuicdo do grupo de Liege foi util para
construir uma Teoria das Figuras, ancorada no conceito de desvio como “alteracéo
notada do grau zero”, desvio que seria percebido por um destinatario, o qual, por
sua vez, atribuiria imediatamente sentido a essa alteracdo e, por conseguinte,
geraria o ethos. Reboul faz uma avaliacdo dessa noc¢éo de desvio relacionado aos
estudos das figuras, dizendo:

A teoria do desvio conheceu seu momento de gléria nos anos 60, quando
ele foi tdo inchado que chegou a significar toda a retérica. Os retéricos da
época, sobretudo, J. Cohen Roland Barthes e o Grupo MU limitavam a
retérica aos estudos das figuras de estilo, que definiam como um desvio em
relagcdo a norma, ao “grau zero”, e, portanto reduziam a retérica a desvio...
No entanto, mesmo que se possa definir a figura como desvio, o que ainda
precisa ser provado, parece totalmente abusivo transforma-la no traco
distintivo da retérica. Dirdo que o latim de Cicero constitui um desvio em
relacédo a lingua latina? Na verdade, a retdrica ndo se reduz a figuras, que
s6 constituem uma parte da parte de uma parte da retérica. (REBOUL apud
GONCALVES, 2006, p. 50)

Nessa perspectiva, Goncgalves (op. cit.) afirma que esse grupo define o
ethos como um estado afetivo provocado no receptor por uma mensagem particular
cuja qualidade especifica varia em parametros. Nessa definicdo, o tedrico vé aquilo
que Aristételes caracterizou como a dimensdao afetiva da argumentacao, o pathos do
orador. Em consequéncia disso, a proposta do Grupo MU, assim como a abordagem
de Frye para uma definicdo de ethos radicada em elementos literarios, recai sobre a
figura do destinatério - “ampla atengao deve ser dispensada ao préprio destinatario”
(GONCALVES, 2006, p. 49).

Desse modo, Dubois e colaboradores, afirmam que o afastamento criado
por um autor, através de certos tracos afetivos, pode ser captado pelo leitor gracas a
uma marca estilistica que, por seu turno, produz um efeito estético a que
denominam de ethos e que, para esse mesmo grupo de tedricos, constitui
verdadeiro objeto de comunicacéo artistica.

Ainda segundo Goncgalves (2006), para levar a frente este

empreendimento tedrico sobre o estudo do ethos, os autores resolveram criar uma
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tipologia tripartite do ethos nas figuras retéricas ou metaboles. A triparticdo consiste
em: ethos nuclear, ou seja, aquele que existe nas figuras em estado de poténcia; €
uma espécie de vir a ser; ethos autbnomo que estaria preso a questao da escolha
de uma ou outra forma de expressao e finalmente o ethos sinoma, que nao estaria
preso as possibilidades, mas ao contexto e saber o porqué das escolhas feitas para
aguele contexto.

O ethos nuclear é o que existe nas figuras em estado de poténcia; € uma
espécie de vir a ser. Entretanto, 0s autores mostram que, mesmo que este tipo de
ethos exista apenas, no eixo paradigmatico, no plano das possibilidades de se
realizar nas figuras, pode-se destacar uma ligagdo, em algumas “virtualidades
estéticas especificas”, entre a metabole e o estado afetivo que ela provoca, ou seja,
seu ethos. Baseados em Jakobson, Dubois et al. (op.cit.) exemplificam este caso,
mostrando que a metonimia, como figura retdrica, € o tropo privilegiado pela estética
realista, enquanto a estética romantica e a simbolista tém predilecdo pela figura da
metafora. Mas tudo isso, segundo os autores, concebido no nivel puramente virtual
(GONCALVES, 2006, p. 50)

O ethos autbnomo das figuras retéricas, assim como o nuclear, também
se encontra no eixo das possibilidades, s6 que aqui ele ndo existe apenas enquanto
estrutura imaterial, enquanto forma. No ethos autbnhomo, as metaboles ganham
revestimento linguistico, tem substancia, mas sua autonomia se revela porque
independem do contexto de uso. Com o ethos autdonomo, portanto, ndo basta
somente identificar, por exemplo, uma figura como metafora ou metonimia, como
acontece com o ethos nuclear, em que “as figuras s6 existem em estado puramente
virtual”; € necessario que, além disso, se reconheca de que elementos linguisticos
elas se constituem, se de elementos lexicais (“expirar’) ou sintaticos (“bater as
botas”).

O ethos sinoma, cuja motivacao se da pelo prefixo grego sin- (com-, no
correspondente latino), carreando a nogéo de junto de, ao mesmo tempo, o que, por
extensdo, traz a idéia de se levar em conta o contexto em que esse ethos € usado.
Ao contrario dos dois tipos anteriores, ndo existe apenas no plano da lingua, existe
no plano real do texto, dependendo, por isso mesmo, de um contexto para “provocar
o estado afetivo no receptor”.

Assim, o ethos sinoma nao esta em estado de poténcia, porque ele € ato.

Ele sai do plano da selecdo do ethos em poténcia para o plano da realizacdo. Neste
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sentido, mais do que localizar, no eixo paradigmatico, uma metéafora, ou saber, fora
de contexto, como ela é linglisticamente formada, “a realidade do ethos de uma
obra h& que busca-la na integracdo de todos os seus elementos, nas interferéncias,
convergéncias, tensodes por eles criadas”. (GONCALVES, 2006, p. 214).

Parece que esse ethos nuclear seria uma importante forma de lidar com a
guestao de estilo, tendo em vista que, ao escolher este ou aquele ethos nuclear, o
autor estaria mobilizando a categoria de estilo ligada a determinadas concepcdes
estéticas, mesmo que ndo apareca de forma explicita.

Ao fazer uso do ethos autbnomo, a andlise estaria centrada nas
categorias linguisticas, ou seja, haveria uma ligacdo, mesmo que superficial com o
estilo, tendo em vista que, ao mobilizar uma categoria linglistica o autor estaria
fazendo escolhas e essas escolhas ndo estariam livres de um estilo. Para
exemplificar-se essa ligacdo, pode-se tomar como exemplo, a ironia na obra de
Machado de Assis. Segundo essa teoria a ironia de Machado estaria presa a um
estilo, mas também a escolhas linguisticas.

A guestdo do ethos sinoma parece aproximar-se do que Maingueneau
(2006) chama de cenografia, isso porque, ao buscar contextualizar esse ou aquele
uso, o autor, de certa forma, estaria fazendo uma integracdo dos elementos internos
e externos a obra, ou seja, acredita-se haver no ethos sinoma uma relacao interna/
externa da obra, isto €, as escolhas foram/ sé&o feitas num quadro de interferéncias
implicitas/ explicitas.

De acordo com Gongalves (2006) a abordagem dos teéricos de Liege
vislumbra uma situacdo de enunciacédo para a explicacdo do ethos, ao referirem-se
aos efeitos que a utilizacdo do ethos provoca no enunciatario, no entanto, esse
ethos das figuras ficaria restrito aos textos possuidores da chamada fungéo poética,
ou, como o grupo chama, da “fungao estética”, com destaque para o texto literario,
ainda que em alguns momentos os autores tentem ampliar a outros textos, como 0s
textos da imprensa mididtica. Ou seja, a teoria ficaria restrita a corpora literarios.

Outra perspectiva que Gongalves (2006) aborda sobre o termo ethos é a

de Bosi (1988), segundo a qual esse termo € tomado sob o enfoque do tom,

o

carater que, aliado a perspectiva da obra, permite ao intérprete ter acesso a

compreenséo do texto como um todo:
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Perspectiva e tom sdo os conceitos mediadores dessa mediacdo por
exceléncia que é a tarefa do intérprete. Junto com a qualificacdo social e
cultural da ética da escrita (perspectiva aristocratica, ou burguesa, ou
popular; perspectiva religiosa ou leiga; barroca, ou neoclassica, ou
romantica, ou expressionista...; determinista ou indeterminista...), tem o
maior interesse a caracterizacdo do seu tom dominante. O termo tom, que
na linguagem da musica adquiriu um sentido preciso, e até matematico
(tons maiores e menores), designa em literatura as modalidades afetivas da
expressdo. O seu lugar na retdrica antiga € ocupado pelas reflexdes que
Aristételes dedica ao pathos e ao ethos dos discursos. O romano
Quintiliano, ao retomar as distingdes dos gregos, traduz pathos por affectus
e o0 considera um sentimento forte, mas temporario, ao passo que ethos se
reservaria para dizer uma disposi¢cdo constante da alma (Institutio Oratoria,
6, 8, 2) O ethos de uma obra seria algo como o seu carater, o qual, por sua
vez, pode passar por diversas modulacdes e flexdes de pathos. As
classifica¢des dos géneros e subgéneros literarios guardam uma base tonal.
Tom patético, tom elegiaco, tom satirico, tom fanebre, tom festivo, tom
idilico, tom herdico, tom épico, tom grave, tom burlesco, tom sapiencial, tom
irbnico etc. Se o leitor conseguir dar, em voz alta, o tom justo ao poema, ele
ja tera feito uma boa interpretacado, isto é, uma leitura “afinada” com o
espirito do texto. Mediante a perspectiva, a trama da cultura entra na
escrita. Pelo tom € o sujeito que se revela e faz a letra falar. (BOSI apud
GONCALVES, 2006, p. 53)

O olhar de Bosi sobre o termo ethos permite que se faga interacdo com
outros olhares: o de Frey destaca a relagao autor leitor, ou seja, o leitor precisa
sentir-se invocado para leitura, também se vale da questdo do contexto social da
obra para que o leitor possa atribuir o tom adequado; o do grupo de Liége toma de
empréstimo a questao do eixo pragmatico.

Além disso, trata do contexto em que esse ethos é usado; da retorica, ele
lanca méao dos termos pathos e ethos, sendo o primeiro, relacionado a um
sentimento forte mais passageiro, o0 segundo seria o efeito criado pelo primeiro, ou
seja, a representacdo da alma; finalmente parece ser a questao do tom a que mais
importa nessa discussdo. Essa questdo também é tratada por Maingueneau (2001)
como vocalidade. A vantagem de tratar o tom é que ela extrapola a analise dos
discursos orais, servindo também para os estudos de textos escritos.

Outra aproximacdo do termo ethos feita por Gongalves (2006), é a
tomada enquanto representacdo de uma imagem discursiva produzida por um
enunciador, com a presente na literatura sob a rubrica de mascara, figura e persona,
representadas pelas personagens das narrativas ficcionais. Para essa discussao, ele

evoca (BAKHTIN, 2002, p. 275) quando este faz a analise do romance medieval.

O romancista precisa de alguma espécie de mascara consistente na forma
de género que determine tanto a sua posicdo para ver a vida, como também
a posicdo para tornar publica essa vida. E assim é que as méscaras do
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bufdo e do bobo, é evidente que, transformadas de varios modos, vém em
socorro ao romancista (GONCALVES, 2006, p. 54-55)

2.3.4. Ethos: a visao da Analise do Discurso Francesa

Para tratar do ethos discursivo, Maingueneau (2006, 2008) toma como
primeiro caminho a nocéo retdrica de ethos e propdem tratd-lo para além da retérica.
Depois mostra a relagcdo entre ethos, habitus e posicionamento. E, finalmente
apresenta analises que mostram o ethos sendo tratado sob o viés do discurso.

A nocao de ethos, na retérica aristotélica, apresenta-se como uma forma
de causar boa impressdo ao auditorio e estaria preso a trés qualidades

fundamentais: a phonesis (prudéncia), a arete (virtude) e a eunoia (benevoléncia):

Os oradores inspiram confianca por trés razdes, que sdo as Unicas, afora a
demonstracdo, a determinar nossas crengas: prudéncia (phonesis), a
virtude (arete) e a benevoléncia (eunoia). Quando ocorre de os oradores
alterarem a verdade sobre aquilo que dizem ao falar ou aconselhar, isto se
deve a todas as razbes ao mesmo tempo ou a uma delas; ou, por faltar
prudéncia, pensam erroneamente, ou, pensando corretamente, deturpam o
que pensam por falta de virtude, ou entdo, ainda que prudentes e virtuosos,
ndo sdo benevolentes; por essas razfes pode ocorrer de, saberes do
melhor curso de acdo, ndo o aconselharmos (1378, 6-14) (apud
MAINGUENEAU, 2006, p. 267)

Segundo essa noc¢ao, o ethos retérico estaria ligado a prépria enunciacao,
nao a um saber extradiscursivo sobre o locutor, portanto quem é o enunciador fora
do discurso pouco importa, 0 que interessa € que ele consiga persuadir o auditério

atraveés da retdrica. Maingueneau concorda, em parte, com as teses propostas na

retdrica aristotélica, em seguida propde uma ampliacao dessas teses de base:

0 ethos € uma nocéo discursiva; € construida por meio do discurso, em vez
de ser uma “ imagem” do locutor exterior a fala;

0 ethos esta intrinsecamente ligado a um processo interativo de influéncia
sobre o outro;

o ethos é uma nocgdo intrinsecamente hibrida (sociodiscursiva), um
comportamento socialmente avaliado que ndo pode ser apreendido fora de
uma situacdo de comunicagdo precisa, ela mesma integra a uma dada
conjuntura socio-historica.(MAINGUENEAU, 2006, p. 267)

Apés concordar com esses pontos sobre ethos, segundo a retoérica
aristotélica, Maingueneau propfe que se distinga entre ethé pré-discursivo e
discursivo, sendo o discursivo 0 que se prende a definicdo aristotélica. Ele salienta
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gue mesmo que o destinatario nada saiba sobre o locutor, o fato de o texto esta
ligado a um género do discurso ou a um certo posicionamento ideolégico ja induz
expectativas no tocante ao ethos.

Seguido a visdo de Maingueneau acerca do ethos, ele propde que o ethos
resulta de uma interacdo de diversos fatores que envolvem o ethos pré-discursivo, o
discursivo (ethos mostrado), os fragmentos do texto em que o enunciador evoca sua
prépria enunciacdo (ethos dito), diretamente (“¢ um amigo que vos fala”) ou
indiretamente por meio de metaforas ou alusbes a cenas da fala. Ele ainda
apresenta o ethos efetivo que € constituido por um dado destinatario como resultado
da interacdo de diversas instancias (MAINGUENEAU, 2006, p. 168).

Ainda de acordo com esse tedrico, a nocdo de ethos remete a coisas
muito diferentes, segundo seja considerado o ponto de vista do locutor ou
destinatério, nessa perspectiva o ethos visado pode ndo ser o produzido. Além
disso, ha zonas de variacao na propria concepc¢ao de ethos, conforme Auchlin:

0 ethos pode se concebido como mais ou menos carnal, concreto ou mais
ou menos “abstrato”. E a prépria questdo da traducdo do termo ethos que
estd em jogo aqui: carater, retrato moral, imagem, costumes oratorios,
atitude, ar, tom...; quadro de referéncia pode privilegiar a dimensao visual
(“retrato” ou musical (“tom”), a psicologia popular, a moral etc.

o ethos pode ser concebido como mais ou menos axioldgico. Ha
tradicionalmente uma discussdo sobre o carater “moral” ou ndo da prova
pelo ethos. Ha ou ndo autonomia do ethos em relagdo aos costumes reais
dos locutores? Atribui-se a retérica latina o preceito segundo o qual, para
ser um bom orador, é preciso ser um homem de bem. Posi¢éo parece posta
a concepcao aristotélica.

O ethos pode ser concebido como mais ou menos saliente, manifesto,
singular vs. coletivo, partilhado, implicito e invisivel;

O ethos pode ser concebido como mais ou menos fixo, convencional vs.
emergente singular. De fato, é evidente que existem para um grupo social
dado, ethé fixos, relativamente estaveis, convencionais. Mas ndo é menos
evidente que existe também a possibilidade de jogar com esses ethés
convencionais. (AUCHLIN apud MAINGUENEAU, 2008, p.61-62)

Maingueneau reconhece que desde a origem o termo ethos néo
apresenta um valor univoco. Em grego, apresenta um sentido pouco especifico e se
presta a multiplos investimentos. Levando em consideracdo essa multiplicidade de
investimentos do ethos, o teorico afirma que seu interesse estd em perceber como
essa categoria pode contribuir para os estudos do discurso.

Partindo disso, Maingueneau (2008) afirma que a retérica vincula o ethos
a oralidade e que para a AD, o importante seria a vocalidade, ou seja, ainda que

negue todo texto escrito possui uma vocalidade especifica que permite remeté-lo a
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uma caracterizacdo do corpo do enunciador (e ndo, esta claro, do corpo do locutor
extradiscursivo), a um fiador que, por meio de um tom, atesta o que é dito.

Maingueneau (2006) opta por uma concepgéao “encarnada” do ethos que
nao abrange apenas a dimensao verbal, mas a um conjunto de determinacdes
fisicas e psiquicas vinculadas a um “fiador” pelas representacdes coletivas. Ao fiador
sdo atribuidos uma corporalidade e um carater. Seguindo a definicdo de
Maingueneau, 0 carater corresponde as caracteristicas psicologicas, ja a
corporalidade estaria relacionada a uma compleicdo fisica e a uma maneira de
vestir-se.

Além da corporalidade e do carater, o ethos implica maneiras de
movimentar-se no espaco social, uma disciplina tacita do corpo apreendida mediante
um comportamento global, ou seja, a partir desses elementos, o destinatario, que
também faz parte desse acordo tacito, comeca a avaliar de modo positivo ou
negativo, as representacdes sociais e estere6tipos que a enuncia¢ao contribui para
confirmar ou refutar.

Maingueneau propdem designar incorporacdo a maneira pela qual o
destinatério, em posicao de interprete, se apropria do ethos. Ele a subdivide em trés

registros:

¢ A enunciacao da obra confere uma “corporalidade” ao fiador, da-lhe um corpo.

¢O destinatario incorpora, assimila um conjunto de esquemas que
correspondem a uma maneira especifica de se relacionar com o mundo habitado
pelo seu proprio corpo.

e Essas duas primeiras incorporagcdes permitem a constituicdo de um corpo, o

da comunidade imaginaria daqueles que aderem ao mesmo discurso.

A partir dessa constituicdo da corporalidade, o leitor tem acesso ao
mundo ético através do fiador. Esse mundo ético, apresentado através da leitura,
representa certos numeros de situacbes estereotipadas associadas aos
comportamentos e forma de ser. Isso esta presente na publicidade que expde o
perfil do esportista associado a marcas de carros; do idoso, hoje, viajando com o0s
amigos, ostentando poder e vitalidade.

Maingueneau, ao expor exemplo do ethos roméantico de madame Bovary,
mostra como esse ethos contribui para moldar e avalizar modelos de
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comportamento, ou seja, a eficacia do discurso das obras literarias esta em sua
capacidade de suscitar adesdes. A partir dessa capacidade do texto literario sdo
criados esteredtipos que variam de acordo com 0s posicionamentos estéticos e 0s
géneros.

Embora se tenha apresentado algumas discussfes a cerca do termo
ethos, para este trabalho, tomamos a discussao proposta por Maingueneau acerca
do ethos discursivo para averiguar a constituicdo dos ethé do homem do sertdo
cearense presentes nas obras: O Sertanejo, de José de Alencar e Cordéis e outros
poemas, de Patativa do Assaré. Para isso, primeiro analisamos as cenografias e em
seguida apontamos trés ethé (delimitados para esse corpus) para o homem do
sertdo cearense: religiosidade, resignacao e resisténcia.

Antes de empreender-se a analise propriamente dita, procuramos
trabalhar o contexto dessas obras, os autores e sintese dessas obras, tendo em
vista que o leitor necessitara se familiarizar com as informacdes relevantes para
melhor compreender a analise.

Em sintese, nesse capitulo, tratamos da concepg¢éo de discurso proposta
por Maingueneau, do interdiscurso, do enunciador-personagem, das cenas da
enunciacao e do ethos. Esses recursos serdo retomados na analise ndo de forma

compartimentada, mas entrelacando-se para dar conta do objeto de analise.
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CAPITULO 3
CONDICOES DE PRODUCAO, CIRCULACAO E RECEPCAO DAS
OBRAS O SERTANEJO E CORDEIS E OUTROS POEMAS

Nesse capitulo, procuramos apresentar os autores José de Alencar e
Patativa do Assaré, bem como as condi¢cdes producao, circulacdo e recepcao de
suas obras. Acrescentamos ainda uma sintese de O sertanejo e Cordéis e outros
poemas e no final apresentamos de que forma se deu a invencéo da cearensidade

através da literatura do século XIX e XX.
3.1. Os autores e as obras

José de Alencar e Patativa do Assaré sdo duas referéncias para a
literatura cearense. O primeiro, no século XIX, apresentou-nos um amplo painel da
cearensidade através de duas obras: Iracema e O sertanejo. Na producdo de
Alencar, prevaleceram duas imagens: a do indigena e a do vaqueiro. O segundo, no
século XX, também nos apresentou uma variedade de tipos que habitam o sertdo

cearense, mas fixou a imagem do retirante que foge da seca como imagem central.
3.1.1. José de Alencar

José Martiniano de Alencar nasceu em Messejana, no Ceara, em 1829 e
faleceu no Rio de Janeiro em 1877. E filho do Senador José Martiniano de Alencar e
Ana Josefa de Alencar. A familia mudou-se para o Rio. L4 Alencar fez a educagéo
primaria e secundaria. Cursou Direito em S&o Paulo e Recife, mas retornou ao Rio e
fixou residéncia.

Nascido em uma familia de influéncia politico-econébmica no cenario
nacional, desde muito jovem teve contato com as questdes importantes para a
criacdo e consolidacéo de um estado brasileiro. Ou seja, Senador Alencar, seu pali,
vulto de projecdo na politica liberal, contribuiu para que D. Pedro, ainda menino,
assumisse o trono em 1940. Dentro de um contexto de formacéo erudita, mas sem

deixar de lado a crenca e o conhecimento das varias nuances que compunham o
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Brasil recém independente. O menino, que mais tarde se tornaria um grande
escritor, cresce junto com um projeto de construgcéo de uma nagao.

Alencar aproveitou os poucos anos de vida de forma bastante intensa,
dedicando-se a varias areas: jornalismo, jurisconsulto, politico, orador parlamentar,
teatrdlogo e romancista. Na politica representou o Ceara. Fez parte, como ministro
da justica, do gabinete de Marques de Itajai, mas foi na literatura que ele conseguiu

construir um mapa dos Brasis que poucos conhecem:

Alencar é o primeiro a se aventurar na prosa. Dedicado a compor um retrato
do indio, diferente do esbocado até entdo. Seguindo género popularizado
na Europa por Chateaubriand e Fimore Cooper, o criador do romance
indianista brasileiro vai propor reacdes veementes nos circulos literarios e
atingir em cheio o publico leitor, extrapolando os limites de sua época e
transformando personagens de ficcdo em figuras familiares de nosso
inventario cultural e imaginario popular. (ALEGRE, 2003, p. 312)

O rico painel de imagens dos Brasis criado através da pena de Alencar
ndo so6 contribuem para que o Brasil tenha uma identidade, mas serve também para
apresentar a multiplicidade de imagens que perpassavam o0 pais de Norte a Sul.
Produziu vinte romances, oito pecas de teatro, crénica, poesia e critica literaria.

Estreou na Literatura com os romances Cinco minutos e A Viuvinha,
publicados em folhetim, cujo cendrio é o Rio de Janeiro. No entanto, esses
romances nao lhe trouxeram notoriedade, talvez por que seguissem a mesma linha
de A moreninha, de Joaquim Manuel de Macedo, cujo enredo girava em torno das
ameacas a concretizagdo de um amor. Ou seja, ao retomar 0 mesmo tema e
ambiente, o leitor ndo se sentia atraido por tal leitura.

A notoriedade de Alencar veio com a publicacdo de O Guarani. Nesse
romance, 0 autor consegue apresenta-nos ‘o mito do bom selvagem”, mas com
caracteristicas brasileiras. Segundo Bosi (2006), esse heréi surgia em oposi¢cao aos
herdis portugueses e para lhe dar forma, amalgamou-o a vida na natureza. Assim,
desde as linhas do perfil até os gestos que definem o carater do heroi emergem da
natureza, afirmando com isso a matriz dos ideais romanticos (BOSI, 2006, p.138).

Embora essa obra apresente uma descricdo imensa do nativo, tendo
como oposicdo os valores do colonizador, da propriedade e da relacdo de

subserviéncia do nativo ao portugués, ha nela “as aventuras” de povoar um pais,
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além de um retrato, se nao fiel, mas o possivel de como a cultura transplantada
tentava livrar-se da portuguesa para apresentar a cor local.

Ainda h&4 uma forte relacdo do poder da literatura transplantada, posto
gue tanto em O Guarani quanto em O sertanejo ha a interferéncia do colonizador
como peca que fecha as obras. Ou seja, no primeiro ha o batismo de Peri; no
segundo, a atribuicdo do sobrenome Campelo ao herdi Arnaldo. Acreditamos que
essas acfes funcionem como uma espécie de certiddo de nascimento da literatura
brasileira que nasce com a bencao da colonia.

Assim, ao povoar os Brasis, Alencar n&o tinha a obrigacao de retratar a
Historia, mas a partir dela e de suas clausuras, abrir espaco para que as imagens de
uma nacédo recém-nascida fossem surgindo, se elas formam fossilizadas, € um sinal
de que o empreendimento deu certo ou ndo surgiram outros a altura para desbanca-
lo.

Desse modo, o leitor que queira 0 mapa dos Brasis do século XIX deve
recorrer a producao de Alencar, ndo para tratar das questdes clichés ja debatidas,
mas para apoiar-se nelas e buscar no encontro da Histéria, do autor, das cenas de
enunciacao, as clausuras que permitem perceber que dialogos essa producédo nega/
afirma, tratando assim do carater dialdgico da obra, proposto por Bakhtin.

Alencar escreveu diversos géneros. Dentre eles Romances: Cinco
minutos, 1856; A viuvinha, 1857; O Guarani, 1857; Luciola, 1862; Diva, 1864;
Iracema, 1865; As minas de prata - 1° vol., 1865; As minas de prata - 2.° vol., 1866;
O Gaucho, 1870; A Pata da Gazela, 1870; O tronco do ipé, 1871; Guerra dos
mascates- 1° vol., 1871; Til, 1871; Sonhos d’ouro, 1872; Alfarrabios, 1873; A Guerra
dos mascates- 2° vol., 1873; Ubirajara, 1874; O sertanejo, 1875; Senhora, 1875;
Encarnacgao, 1893).

Teatro: O Demonio Familiar, 1857; Asas de um anjo, 1858; Mae, 1860; A
expiacdo, 1867; O jesuita, 1875).

Crbnica: Ao correr da pena, 1874), Autobiografia (Como e por que sou
romancista, 1873) e Critica e polémica (Cartas sobre a confederacdo dos tamoios,
1856; Ao imperador: cartas politicas de Erasmo e Novas cartas politicas de Erasmo,

1865; Ao povo: cartas politicas de Erasmo, 1866).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Luc%C3%ADola
http://pt.wikipedia.org/wiki/Diva
http://pt.wikipedia.org/wiki/Iracema
http://pt.wikipedia.org/wiki/As_Minas_de_Prata_(romance)
http://pt.wikipedia.org/wiki/As_Minas_de_Prata_(romance)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Til_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Alfarr%C3%A1bios
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ubirajara_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Senhora_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Encarna%C3%A7%C3%A3o_(livro)
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Dem%C3%B4nio_Familiar
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3.1.2. Patativa do Assaré

Antonio Gongalves da Silva, Patativa do Assaré®, nasceu em 1909 em
Assaré no Ceara, filho do agricultor Pedro Gongalves da Silva e da dona de casa
Maria pereira da Silva. Desde a mais tenra idade foi marcado pelo infortinio de
perdas: aos quatro anos teve uma dor no olho e perdeu uma visao, aos oito anos
perdeu o pai, mas isso nao desestimulou a crianca, pois ela foi trabalhar na
agricultura de subsisténcia em um pequeno sitio da familia para ajudar a criar os
irmaos.

Antonio foi criado ouvindo os “causos” do universo sertanejo. E nesse
universo oral, marcado profundamente pela riqueza da cultura popular, que ele vai
encontrar distracdo e aprendizagem, pois o irmao mais velho lia folhetos de cordel
para a familia e assim ele foi descobrindo a vocagéo poética. Aos treze anos ja fazia
‘versinhos por gracejos”, nos momentos em que 0S Serranos Se reunido para
comemorarem algo ou mesmo para ouvirem a leitura de cordéis ou contar “causos”.
Aos dezesseis anos, adquire a primeira viola e decide fazer versos de improvisos
nos quais tratava dos assuntos relacionados ao sertdo, seguindo o modelo: motivo-
glosa.

Ele ndo teve uma escolaridade completa. Estudou apenas seis meses
guando ja estava com doze anos, embora reconheca que 0 mestre fosse atencioso e
generoso, vé a limitagcdo deste, pois ensinava a ler e escrever, mas nao sabia
ensinar a pontuacdo. Pode-se pensar em um poeta autodidata, isso porque, com
esse ensino precario e o pouco tempo que freqiientou a escola, ele conseguiu
imprimir em sua obra um didlogo com escritores e poetas da literatura classica. Isso

demonstra uma leitura desses autores:

Patativa era detentor de escolaridade formal minima — apenas seis meses,
e a visdo debilitada, pois era cego de um olho. Essa limitacdo ndo o
impediu, contudo, de se tornar leitor dos maiores classicos da literatura em
lingua portuguesa. Leu, admirado, Camdes; Gonc¢alves Dias; um ou outro
mestre, Casimiro de Abreu; Castro Alves, a quem ele adorava e por quem

% patativa do Assaré foi um diamante belo e bruto da poesia nordestina. Simples e profundo
carregado de natureza e atitudes humanas, expressou sua for¢ca em versos que como um turbilhdo
derrama-se em palavras que assentam na alma do povo do sertdo e no solo nordestino. (José
Ramalho)
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era fascinado; Juvenal Galeno, outro poeta cearense fantastico, entre
outros, que consistiram em suas fontes de inspiracdo. Ao ler, Os Lusiadas,
de Luis Vaz de Camdes, confessou achar um tanto quanto complicado, mas
seu encanto ocorreu por conta da estrutura dos versos camonianos.
Também era leitor de jornais e revistas, o que provavelmente tenha lhe
conferido uma leitura de mundo critica. (ARRUDA, 2009, p. 108-109)

Segundo Carvalho (2001), o grande diferencial na vida de Antonio foi a

producdo poética, posto que através dela, ele marcou a existéncia de um sertanejo

gue, além do agricultor e pai de familia, foi responsavel por levar o seu

Ceara/Nordeste *? querido ao mundo.

Para:

Um passo importante para Antonio “virar ave” foi uma viagem feita ao

Aos vinte anos, na ocasido de uma visita ao vilarejo de um primo materno,
este Ultimo, encantado pelas improvisacdes de Antonio, pediu autorizacdo a
sua mae para que lhe permitisse seguir com ele para o estado do Par,
propondo-se, de sua parte, a auxiliar nas necessidades do jovem e
consentindo que este retornasse a seu lar sempre que quisesse. Foi nesta
ocasido que ele conheceu o escritor cearense José Carvalho de Brito, que
lhe consagrou um capitulo em seu livro intitulado O Matuto cearense e 0
Caboclo do Par4. Além disto, este publica os primeiros textos de Antbénio
Gongalves da Silva em O Correio do Ceara para o qual ele colaborava.
Estes textos foram acompanhados de um comentario nos quais José
Carvalho de Brito comparava a poesia espontanea de Antdnio Gongalves da
Silva a pureza do canto da patativa, passaro do Nordeste. Foi assim que
nasceu o pseuddnimo de Patativa. Pois, para distingui-lo de outros
improvisadores, se lhe acrescia o toponimo de sua vila natal: Assaré.
Patativa do Assaré empreendeu entdo uma viagem a Belém, em seguida a
Macapa onde ficou dois meses. Julgando a vida relativamente insipida, e
nao apreciando o fato de deslocar-se sistematicamente por barco para ir de
uma casa a outra, decidiu retornar a Belém onde continuou suas
improvisacdes em companhia de outros poetas como Francisco Chapa,
Antbnio Meréncio e Rufino GalvBo. Ao termo de cinco meses, néo
resistindo mais aos ataques de saudades, ele decidiu tornar a viver no

Ceara. (DEBS, on-line)

Ainda de acordo com Debs, ele se pde a cantar por prazer, tendo como

uma das caracteristicas importantes para sua producdo a memorizacao:

Pde-se a cantar por prazer, na esperanca de ser convidado para as festas:
comemoragao de santos, casamentos e participou assim da vida local: “A
poesia sempre foi e ainda est4 sendo a maior distracdo da minha vida. O
meu fraco é fazer verso e recitar para os admiradores, porém, nunca
escrevo meus versos. Eu os componho na roga, ao manejar a ferramenta
agricola e os guardo na memdria, por mais extenso que seja” confessa ele.
Assim, se ele continuou a entregar-se as improvisacbes pelo prazer, a
poesia que ele destina a transcricdo esta intimamente ligada ao ritmo do
trabalho quotidiano, acompanhando os gestos dos trabalhos do campo e

%2 Na producao de Patativa do Assaré, esses termos s&o utilizados como sinénimos.
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composta mentalmente ao longo dos anos, servindo-se de capacidades
impressionantes de memorizacdo. (DEBS, on-line)

A consagracao oficial do poeta deu-se com seu retorno dessa viagem.
Primeiro ele recebeu uma carta de recomendacdo de José Carvalho de Brito para
poder apresentar-se a Dra. Henriqueta Galeno. Nesse encontro, ele foi recebido
como “um poeta de classe: erudito”; o segundo momento foi quando o poeta voltou a
Assaré, e José Arraes Araripe, radialista radicado no Rio de Janeiro, o qual apés
ouvir uma apresentacdo do poeta na radio Araripe, ficou impressionado com a
gualidade do canto e procurou-o para saber por que ele ndo publicava os versos.
Ele, em sua simplicidade, afirmou ser apenas um agricultor e n&o ter recursos para
isso. Alencar propds-se a ajuda-lo e em 1956, surgiu a primeira compilacdo de
poemas, intitulada Inspiracdo Nordestina. No prefacio da obra, Alencar o apresenta

como.

Nada arranca aos rapsodos nordestinos a admiravel espontaneidade, que é
um milagre da inteligéncia, um inexplicavel poder do espirito, faculdade
portentosa daqueles homens simples e incultos, de cuja boca prorrompem,
em turbilhdes, os mais inspirados versos, as trovas mais dolentes e
sentimentais, ou épicas estrofes, que entusiasmam e arrebatam [...]
(ALENCAR apud DEBS, on-line)

A obra de Patativa também ganhou destaque com a apresentacdo em
radios e através de gravacdes de poemas por cantores consagrados como Luiz
Gonzaga (O Rei do Baido) e Fagner. O primeiro gravou A triste partida, cordel que
tem como tema o nordestino/cearense que foge para o Sul, com a familia, da seca e
da fome ferozes, mas |4 encontra a lama e o paul como ambiente e assim vive
abandonado com esperanca de um dia voltar, mas ndo consegue. O Rei do Baiéo
com seu cantar triste e saudoso faz ecoar de Norte a Sul a voz que revela/cria ou

reforca a imagem do nordestino abandonado e miseravel:

Distante da terra

tdo seca, mas boa
sujeito a garoa

alama e o Paul

é triste se ver

um nortista tao bravo
viver como escravo
nas terras do Sul.
(ASSARE, 2006, p. 09)
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Raimundo Fagner também gravou um cordel de Patativa: Vaca Estrela e
Boi Fuba. Nele h& a voz do vaqueiro saudoso que perde sua Vaca Estrela, seu Boi
Fuba por causa da seca e € tangido do seu local:

Eu sou fio do nordeste
ndo nego meu natura
Mas uma seca medonha
Tangeu-me de la pra ca
L& eu tinha meu gadinho
N&o é bom nem imagina
Minha linda vaca Estrela
E o meu belo Boi Fuba
guando era de tardezinha
Eu comecava aboia

E, vaca Estrela, E, boi Fuba...
(on-line)

A condicdo de retirante nordestino, a saudade de sua terra natal e
sentindo-se estranho na terra alheia, o aboiar e a sonoridade do cantar de Fagner
fizeram com que esse cordel musicado trouxesse, para quem ouvia, a imagem do
Nordeste/Ceara ainda mais marcante e desoladora. Assim, essas gravacdes
ajudaram tanto a divulgar o Nordeste/Ceara como para apresentar a producao de

Patativa em plano nacional.

E verdade que ndo somente a lingua, os personagens e o quotidiano
descrito pertencem ao mundo rural sertanejo que viu nascer e viver Patativa
do Assaré, mas também as aspiracfes sociais, as reivindicacdes politicas e
econbmicas. O combate que ele conduz é aquele do “caboclo roceiro, do
camponés sertanejo, da classe matuta” Com efeito, o elemento mais
tocante da identidade sertaneja é esta evocagcdo constante de uma vida
extremamente dificil, de uma terra particularmente hostil, de um universo
encerrado sobre si mesmo. Patativa do Assaré testemunha de forma direta.
(DEBS, on-line)

Além dessa preocupacdo, o poeta parte para a afirmacdo de uma
identidade sertaneja que se opdem ao outro “Doto” e num didlogo “com ele” procura
estabelecer essa diferenca: “[...] Ca4 no sertdo eu enfrenta/A fome, a d6 e a
misera./P’ra sé poeta divera/Precisa té sofrimento.../Cante 14 que eu canto ca”
(ASSARE, 2006, p. 170)

ApoOs afirmar conhecer o sofrimento o qual enfrenta no sertdo, ele

desqualifica®® a rima do “Dotd” e manda-o cantar na cidade a qual é o que conhece.

% Esse processo é o que Maingueneau trata por antiethos. Ou seja, autor desqualifica uma producéo,
para mostrar a sua.
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Ou seja, a obra constroi-se num plano de uma viséao dicotdmica do mundo, conforme
Debs:

Patativa do Assaré prop6e uma visdo dicotdmica do mundo tanto sobre o
plano espacial (sertdo / cidade; Nordeste / Sul) quanto sobre o plano
temporal (passado / presente). Na coletanea Cante la que eu canto c4, esta
oposicdo espacial anunciada desde o titulo, se traduz por uma constante
recordacdo das diferencas de identidade. A oposi¢cdo mundo urbano/mundo
rural esta construida a partir de diferencas socio-culturais e do sistema de
valores: educacdo e saber contra analfabetismo e ignoréncia; dinheiro e
bem-estar contra pobreza e sofrimento; hipocrisia e vaidade contra
honestidade e modéstia. Patativa do Assaré rejeita o “poeta niversitaro,
poeta de cademia de rico vocabularo cheio de mitologia” (Aos poetas
classicos) a quem ele recomenda cantar “a cidade que é sua”, porque ele
teve inducacao, aprendeu munta cienca, mas das coisa do sertdo nao tem
boa esperiénga” (Cante la que eu canto ca). Ao ensino livresco, ele opde o
ensino pratico: “Aqui Deus me ensinou tudo, sem de livro precisa” ou a
experiéncia do sertdo (O poeta da roga, Eu e o Sertdo, E coisa do meu
sertdo, Vida sertaneja, Seu Dotd me conhece?, O vaqueiro) (DEBS, on-line)

Partindo dessas dicotomias e tratando de problemas cronicos que afetam

o nordestino/cearense, Patativa tornou-se uma voz do Nordeste, pois sua voz mexeu

[

com “verdades” caladas por uma relacdo de desigualdades que tornam a vida do

nordestino um maurtirio:

Defendendo, assim, a principal reivindicacdo dos habitantes do sertdo, ele
torna-se verdadeiramente a voz do Nordeste e o simbolo de um processo
de reconhecimento dos direitos elementares: “Em todas as grandes lutas
sociais e politcas do Ceara, Patativa disse: presente”. Este
comprometimento faz com que certo nimero de poemas como Triste
partida, Licdo do Pinto, Vaca Estrela e Boi Fubd tenham se tornado
emblemas do povo nordestino, atestando a importancia do sucesso que ele
alcancou junto aos sertanejos. Com efeito, Patativa do Assaré passou de
uma poesia sentimental e lirica para uma poesia de protesto: “uma poesia
gue pede reforma agraria, reclama contra o abandono do nordestino, contra
0 sistema de meacé&o vigente no campo, contra a seca” (DEBS, on-line)

Embora a ave Patativa tenha se calado em 2002, sua voz continua a
ecoar através de uma obra que traca um vasto painel de ideias, sentimentos,
sensacdes e imagens. Ou seja, € um universo fértil que abre uma perspectiva para
gue se veja o0 homem do sertdo como matéria de uma luta que nasce, ndo apenas
na sua condicdo de sertanejo, mas na condicdo de um produto criado na/ pela

linguagem:

Poetar é preciso, viver ndo € preciso. Em Patativa, a poesia ocupava todo o
tempo e espago. Se 0 mundo existia, era para ser traduzido em poemas.
Fosse na intimidade com a familia, fosse no eito, trabalhando, fosse nas
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conversas de rua com os amigos, fosse no palanque da das grandes
manifestacbes, Patativa S0 usava a prosa para coisas pouco essenciais. [...]
discursos politicos e sociais, em tom condoreiro. Filosofia, em metro
classico ou linguagem matuta. Narrativas comicas ou tragicas, em cordel.
Ditos espirituosos, em quadras. E lirica, por que ndao? O melhor talvez
sejam seus jogos com 0s sons, suas brincadeiras com as palavras. Porque
ganham a atencdo das criancas e enternecem os adultos. (BARROSO,
2009, p. 29)

Essa fertilidade de sua produgdo tem gerado muitas pesquisas, filmes,
reedicOes de suas obras etc. Com isso, podemos afirmar que o solo e sol do
Nordeste/ Ceara tdo ingremes produziram um de seus melhores frutos: Patativa e
sua obra.

Conforme ja foi tratado no capitulo anterior, essas obras surgem como
respostas a momentos especificos da producao literaria do pais/Ceara. No século
XIX, havia a necessidade de criacdo de uma identidade da brasilidade. Essa
identidade é marcada, especificamente, na producdo de José de Alencar, com a
criacdo de um amplo painel de imagens do Ser brasileiro. Assim ele vai “povoando”
esse pais “recém-independente”’. Nesse empreendimento, temos a invencdo da
cearensidade a qual é marcada por duas imagens: a indigena através do romance
Iracema e a cabocla, jA gestada em Iracema, através da figura do vaqueiro-
sertanejo.

Ja os cordéis e poemas, compilados em Cordéis e outros poemas,
fizeram parte de um processo de composi¢cédo do sertdo do Ceara através da voz do
poeta popular que se langa a tarefa de mostrar “o sertdo por dentro”. Ou seja, ao
enunciar do lugar do poeta sertanejo, procura lancar mao de um processo discursivo
que opde o discurso oficial sobre o sertdo ao seu. Aos poucos vai mostrando o que é
ser sertanejo no sertdo do Ceard/Nordeste.

As duas obras forjam uma imagem da cearensidade através de tipos
diferentes: em O sertanejo, temos 0 vagueiro como icone dessa cearensidade; em
Cordéis e outros poemas, temos o retirante como icone.

Essas obras circularam de formas diferentes: O sertanejo em forma de
folhetim, posteriormente, transformado em romance; ja os cordéis e poemas que
compdem Cordéis e outros poemas, oralmente através de modas de viola,
posteriormente, transformaram-se em folhetos e atualmente circulam em livro.

O publico a que se destinaram essas obras era: a primeira, o publico

letrado da capital do império; a segunda, a agricultores, vaqueiros, retirantes,
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coronéis etc., em principio a um publico ndo letrado, posteriormente, passa a

destinar-se a um publico variado.

3.1.3. O sertanejo

A obra O sertanejo foi publicada 1875. Nesse romance, Alencar
enveredou pelo regionalismo, trazendo ao leitor Arnaldo, um vaqueiro forte e
destemido, que vive no sertdo do Ceara — Quixeramobim, na fazenda Oiticica
propriedade do capitdo-mor Gongalo Pires Campelo. Arnaldo, desde o nascimento,
tem a vida envolta pelos mistérios que povoam a mente do sertdo, desse mistério
aderem a forca e a relagcdo dele com a natureza. Assim nao teme 0s animais
selvagens, nem a noite e nem o dia, mimetiza-se com a natureza para fugir dos
perigos.

A obra inicia com um comboio formado por homens que davam protecao
a familia Campelo que retorna de Recife. Ja nas terras da fazenda, D. Flor (filha de
Campelo) distancia-se do comboio e cai em um incéndio, fica desacordada. Quando
acorda em casa, ndo sabe como chegou ali, atribui o feito as a¢ées divinas, mas foi
Arnaldo que, caminhando na mata para proteger o comboio, pressentiu o perigo e
salvou D. Flor.

Ao longo da trama, todos os feitos de Arnaldo sao para guardar a vida e a
honra da familia Campelo. Através da valentia e mistério, vao sendo desenhados um
perfil de um sertdo e sertanejo que nao se repelem mais se unem como forma de
proteger a familia Campelo.

Arnaldo ama D. Flor, mas néo é correspondido nem luta por isso, pois tem
consciéncia de que ndao merece o amor de D. Flor. Surge um pretendente, Fragoso
gue quer casar-se com D. Flor, mas ndo é do agrado de Campelo, por isso Fragoso
quer casar-se a forca. Campelo resolve casar a filha com um primo dela. No
momento do casamento, 0 grupo de Fragoso ataca, mas Arnaldo ja pressentia o
perigo e juntamente com indios amigos evitam o fim da familia. Apds esse momento,

Campelo dar-lhe como agradecimento o sobrenome Campelo.
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3.1.4. Cordéis e outros poemas

Essa obra foi compilada em 2006, por Gilmar de Carvalho, pesquisador
da obra de Patativa, tendo como finalidade o vestibular da Universidade Federal do
Ceard — UFC. Embora a obra de Patativa seja objeto de pesquisa de estudiosos do
Brasil e do exterior, € a primeira vez que torna-se objeto de estudo “permitido” por
uma universidade para seu vestibular. Os poemas de Patativa ja figuravam em livros
didaticos, mas com um apelo de ver-se a oralidade. Essa publicacdo possibilitou
uma tomada de consciéncia do potencial dessa literatura até entdo relegada a
segundo plano no ensino bésico.

Nessa obra, estdo compilados alguns dos mais importantes cordéis e
poemas de Patativa os quais trazem ao leitor um recorte da variedade de temas
tratados pelo autor: A triste partida, O padre Henrique e o Dragdo da Maldade, A
Historia de Abilio e seu Cachorro Jupi, Saudacao ao Juazeiro do Norte, Facanhas de
Jodo Mole, O Meu Livro, Vicenca e Sofia ou O castigo de mamae, Antonio
Conselheiro, Emigracdo, O Doutor Raiz, Brosogd, Militio o Diabo, o ABC do
nordeste flagelado, O Bode de Miguel Boato, Rogando Pragas, Glosas sobre o
Comunismo Poema, Cante la que eu canto Céa e A terra é Natura.

Acreditamos ser pertinente apresentar ao leitor uma sintese desses
poemas para que no capitulo de analise ele possa ter conhecimento do que se esta
analisando. Levando em consideracédo que esses poemas abordam temas variados,
procuramos subverter a ordem apresentada na obra para aproxima-los pelo
tratamento dado ao sertanejo e para tornar mais didatica a analise.

A triste partida € um cordel narrativo, distribuido em dezenove estrofes de
oito versos. Ele pode ser dividido em duas partes: a primeira trata da espera do
homem do sertdo cearense por uma quadra chuvosa. Essa espera € marcada pelas
experiéncias populares que comecam em setembro e terminam em mar¢co com o dia
de Sado José (padroeiro do Ceara). A cada experiéncia que ndo comprova a
presenca de inverno, ele vai perdendo a crenca e sentindo-se amedrontado pelo
fantasma da seca e da fome; a segunda parte é a constatacdo da seca e a fuga para
o Sul. La se torna “escravo” das condicoes subumanas, sem possibilidade de voltar
ao solo querido que o viu nascer. Nessa parte ha uma multiplicidade de vozes poeta,

pai e filhos, com isso agrava-se o clamor e o desespero.
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Emigracdo € um cordel também narrativo, distribuido em quarenta e trés
estrofes com versos decassilabos no qual o poeta apresenta-se como detentor do
conhecimento que vai narrar por ser do sertdo e trabalhar na roca, em seguida ele
aborda a emigracdo da familia e mais da metade do poema apresenta a condi¢cao do
homem no Sul, desde o desembarque até a cadeia.

O sertanejo chega com a familia e mora na marquise, depois vai para um
barraco, arranja trabalho, mas a familia se “descaminha”, os filhos menores tornam-
se delinquientes e a filha prostitui-se. Podemos afirmar que em Emigracdo ha um
aprofundamento de A triste partida, tendo em vista que neste 0 poeta apresenta um
quadro j& bastante desumano, mas € com aquele que ele descreve de forma mais
detalhada a miséria e a marginalizacdo do nordestino/cearense no Sul.

ABC do nordeste flagelado esta organizado em vinte quatro estrofes, com
versos decassilabos. Nele o poeta apresenta um painel de vozes que compdem o
quadro da seca no sertdo, para isso ele vai de A a Z, mostrando o martirio e
desespero do homem, da fauna e da flora. Todos se igualam na dor, na fome e na
sede. No final do texto, o poeta apresenta um acréstico com o nhome Patativa para
testemunhar que conhece a dureza da seca e também sofre com ela. Podemos ver
nesse poema uma espécie “de beco sem saida” para o nordestino/ cearense, isso
porque, se a saida do Nordeste/Ceara para o Sul mostrou-se desastrosa, ficar no
lugar seco também é um martirio.

Saudacdo a Juazeiro do Norte esta organizado em nove estrofes com
versos decassilabos. Nele o poeta exalta a figura de Padre Cicero como o protetor e
bem feitor de Juazeiro, O Aposto do Nordeste. Desse modo, ha um aprofundamento
da presenca da religiao como forma de protecdo dos flagelados, famintos e doentes.
De forma velada poderia estd ai uma solucdo para 0s problemas do
nordestino/cearense, abrigar-se na religido através de lideres do povo sofrido.

Antonio Conselheiro esta dividido em doze estrofes. Nele o poeta
relembra a saga de Antonio Conselheiro e sua importancia para o povo humilde que
0 seguia, bem como o progresso de Canudos. Porém, logo veio a derrota pelo poder
instituido — Estado- e com a derrota o retorno do povo a miséria e a falta de quem o
conduza a “terra prometida”.

Padre Henrique e o Dragdo da Maldade € um cordel estruturado em
sessenta e trés estrofes de seis versos, feito por encomenda de Dom Aluisio. Nele o

poeta narra a trajetéria e morte de Padre Henrique, em 1969, no auge da ditadura,
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em Recife, lugar onde o religioso ajudava os pobres e pregava verdades. Mais uma
vez 0 poeta traz ao leitor a presenca da religido, do Estado e da situagéo que impera
nessa terra Nordeste.

A terra é Natura esta dividido em treze estrofes, com versos decassilabos.
Nele ha uma tomada de decisdo do poeta, pois ele ndo mais apresenta os fatos
como parte, mas vale-se do poder de “poeta popular/voz do povo”, para reivindicar o
direito natural/ divino de a terra pertencer a quem nela trabalha. Em tom metaférico,
dirige-se ao “Dotd” para afirmar que tudo que ha na terra € coisa colocada por Deus,
portanto pertence ao filho de Deus/ pobre.

Histéria de Abilio e seu cachorro Jupi esta estruturado em cento e
cingiienta e oito estrofes de seis silabas. Faz intertextualidade com a historia de
José do Egito, centrado na questdo do catolicismo como base para romper com as
injusticas, pois a divina providéncia protege o mais sofrido. Abilio € bom e puro, mas
os irmaos com inveja o abandonam para morrer no mato, la ele fica e com a ajuda
de Jupi se salva da morte. Em sonho, Nossa Senhora da-lhe o caminho que deve
seguir para encontrar a fartura. Ele fica rico e ainda acolhe os irmaos.

Brosogo, Militdo e o Diabo é um cordel estruturado em sessenta e duas
estrofes de seis versos. Narra a saga de Brosogd, homem honesto e religioso, que
tem por habito acender velas para todos os santos como forma de agradecer o
progresso nos negocios. Cai em uma armadilha de Militdo o qual quer cobrar um
absurdo por uma duzia de ovos que Brosogd lhe deve. Brosogd consegue um
advogado que o salva da faléncia. Esse advogado € o Diabo que um dia recebera
uma vela de Brosogd e como pagamento o livrou dessa enrascada. Desse modo, 0
Diabo nao é tratado como o mal, mas como um “apoio” quando “Deus” falha.

Glosas sobre o Comunismo estéa estruturado, intercalando motes e glosas
nos quais o poeta associa 0 Comunismo ao Diabo, ndo mais o Diabo bondoso que
salvou Brosogo das injusticas, mas um Diabo que quer levar a todos para o inferno -
Comunismo. Também associa os defensores do Comunismo aos discipulos do
Diabo.

O Doutor Raiz esta distribuido em quarenta e trés estrofes, alternando
versos de seis silabas e decassilabos. Nesse cordel € tracada a saga do Doutor
como um enganador do povo. O poeta diz-se negar o tratamento com ele e recorre a
Deus para cura-lo das doencas, seguindo a linha do apelo religioso que perpassa

toda a obra, mas negando a importancia do conhecimento popular e da medicina,
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talvez nesse poema haja uma contradicdo do poeta em relacdo ao seu desejo de
esta ligado a terra e a tudo que vem dela, bem como do conhecimento que ele diz
“brotar da terra”.

As facanhas de Jodo Mole é um cordel estruturado em cinquenta e cinco
estrofes. Narra a saga de Jodo Mole no sertdo. Este personagem sertanejo apanha
da mulher e da sogra todos os dias, porém um dia resolve ir a fora e espanca as
duas. Apos isso ganha o respeito delas e dos outros que passam a temé-lo. E um
poema que justifica a violéncia com outra. Talvez faca parte do imaginario de que
para ser macho tem que mandar na mulher, ser capaz de bater e matar em nome da
moral.

Vicenca, Sofia ou o castigo de mamae esta estruturado em trinta e cinco
estrofes decassilabas. Trata do preconceito racial. Vicenca é negra e casa-se com
Romeu, mas a mée dele ndo aceita e faz de tudo para que ele ndo case. Sofia,
sobrinha da mae, case-se com o outro irmé&o de Romeu, mas o trai. A mée descobre
e passa a gostar de Vicenca, reforcando assim a visdo de que o carater ndo esta na
cor, mas nas acOes. De certa forma, esse tom moralizante acaba por criar outros
preconceitos.

O bode de Miguel Boato € um cordel estruturado em quatorze estrofes
decassilabas. Narra as trapalhadas de um vendedor de carne que sempre leva
vantagem sobre os outros, mas acaba sendo enganado e comprando um cabrito
como se fosse um bode. Com isso, ele perdeu o costume de ludibriar os outros.

Rogando praga € um cordel estruturado em oito estrofes decassilabas.
Narra a condicdo do homem do sertdo, abandonado que é roubado pelos vizinhos e
sem ter 0 que fazer lanca-se a rogar pragas terriveis a seus inimigos e ainda pede o
apoio de Deus para conseguir seu intento.

O meu livro € um cordel estruturado em vinte e duas estrofes
decassilabas. Trata da sabedoria do matuto que defende a ideia fixa de que tudo
que aprendeu foi com o céu, a terra e 0 mar. Partindo dessa sabedoria, percebe que
tudo que acontece esta centrado na falta de fé de quem tem estudo. Nao aceita o
divorcio, por ndo ser coisa de Deus e estragar a paz e a harmonia. Esse cordel
poderia sintetizar os outros, visto que estabelece uma relacdo com todos os
problemas tratados nos outros e propdem como solugcao: o aprender com a natureza

e a crenca no Senhor.
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Cante la que eu canto Céa esta distribuido em dezoito estrofes. Nele o
poeta se diz detentor da verdade que conhece sobre o sertdo, pois padece do
sofrimento “pisando inriba de formiga” e que seu verso brota da terra. Segundo ele
nao precisa de estudo, nem invejar o Dotd, pois tudo |he foi dado por Deus.
Desqualifica a poesia da cidade/ Dotd e o aconselha a cantar la, que o ca ja lhe
pertence.

Com esse reagrupamento dos versos, procuramos aproximar o universo
de Patativa ndo por uma sequéncia cronoldgica de suas obras, mas seguindo o
principio de observar como se da o processo dicotdbmico do qual brota sua obra e
dentro dessa dicotomia 0 que o autor procura validar como positivo. Percebemos
gue o autor inclui-se como voz integrante de seus poemas, procura comprovar com
a experiéncia de gquem vive, ndo apenas de quem Vé, pintando um painel de
desencontro/encontro entre sertdo/homem, marcado por uma forte religiosidade e

um tom moralizante:

Este olhar sobre o0 mundo, numa perspectiva espacial, recupera também
uma oposicado passado/presente; tradicdo/modernidade. A situacdo do
sertanejo obrigado a abandonar sua terra em func@o da seca, a ir em
direcdo as cidades do litoral, ou entdo em direcdo as cidades do Sul, € uma
posicéo delicada, na medida em que ele passa sem transi¢cdo de um mundo
rural & escala humana a um mundo urbano onde impera o anonimato. O
encontro destes dois universos €, nao raro, doloroso e acompanhado de um
voltar-se para os valores tradicionais. As cidades, o progresso, a técnica
séo acusados de veicular os piores males da civilizagdo: “Mas a civilizagao
faz coisa que eu acho ruim” (O puxad6 de roda). O sul, em particular, é tido
como a sede da corrupcdo: “Nos centros desconhecidos Depressa vé
corrompidos Os seus filhos inocentes, Na populosa cidade De tanta
imoralidade E costumes diferentes” (Emigrante nordestino no sul do pais).
Assim, o universo descrito por Patativa do Assaré é percebido como um
espelho da realidade. O aspecto quase documental da sua poesia foi
salientado por certo niumero de criticos, entre 0s quais Luzanira Rego que
afirma que sua obra: “reflete em seus poemas todo o mundo visionario e
fantasmagorico do caboclo nordestino, pintando, em &cidas estrofes, a
realidade de uma regido, onde o homem e a terra se unem pela for¢a do
mesmo abandono. (DEBS, on-line)

Partindo dessa discussdo que contextualizou a forma e os motivos de
existéncias desses discursos, procuramos perceber como se deu a invencédo da

cearensidade nas literaturas do Ceara dos séculos XIX e XX.
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3.2. Ainvencéao da cearensidade nas literaturas do século XIX e XX

Segundo Barbosa (2000), a invencao imagética do Ceara se deveu a um

empreendimento de José de Alencar, pois ao escrever lracema e O sertanejo,

especificando as caracteristicas de dois segmentos que formavam a populagédo

local: o indio e o vaqueiro, ele faz emergir uma imagem que apresenta litoral/sertdo

com suas especificidades e desafios, além de criar uma identidade cabocla para o

cearense.

Com essa mudanca de perspectiva, 0 sertdo que Alencar resgata em O
sertanejo €& construido basicamente em cima da oposicéo
civilizado/selvagem, primitivo, rude, deslocando a conotacdo das diferengas
naturais que atribuiu no romance Iracema, para uma oposi¢do de contetdo
cultural. No entanto, Alencar estabelece essa oposi¢do ndo para trazer os
elementos de tensdo da relagdo de conquista e subordinagdo, mas, pelo
contrario, para acentuar o processo “harmonioso” em que se da a
integracdo e assimilagdo dos “selvagens” na construgdo de uma sociedade
sertaneja civilizada, fazendo emergir outra identidade social- a do caboclo.
(BARBOSA, 2000, p. 82)

De acordo com Por deus (2009), a cearensidade é criada através de

icones que representavam as atividades econémicas e as condi¢des climaticas: o

jangadeiro, a rendeira, 0 vaqueiro e o retirante:

Na cearensidade, foram criados varios icones dessa identidade, como no
caso da perspectiva de Euclides da Cunha, para quem o sertanejo, era
entes de tudo um forte. Aqui se desdobrou: o jangadeiro, o vaqueiro, a
rendeira e o retirante. Cada um a seu modo demonstrava a bravura. Os dois
Gltimos, o altruismo e a resignacao relacionada a um ecossistema inéspito.
(PORDEUS, 2009, p. 16)

Assim, esta criada a identidade cearense, centrada entre mar e sertao

com os seus icones. Conforme Pordeus (2009), um desses icones da cearensidade

€ o0 jangadeiro, vaqueiro do mar, deles o mais famoso e considerado como um dos

grandes heréis da abolicdo do Ceara.

A condicao de litoral vai favorecer a presenca desse icone, iSso porque,

guase todos os homens eram pescadores, jangadeiros e filhos de jangadeiros.

Pescar era preciso, ja que quando ndo se pescava, muita gente ndo comia (KUNZ,

2009, p. 76).

O outro icone € a rendeira a qual representa a mulher do jangadeiro/

vaqueiro que vai tecendo sua renda, enquanto espera o retorno do jangadeiro/



111

vaqueiro. Pordeus afirma que a renda bilros, trazida para o Brasil pelos portugueses,
foi difundida pelo sertdo e pela costa o que contribuiu para se tornar um dos itens da
producdo artesanal mais conhecida. A rendeira, no entanto, é associada a mulher do
jangadeiro, que tece na sua almofada a soliddo das longas auséncias do
companheiro, a Penélope cearense (PORDEUS, 2009, p. 17).

Se esses dois icones surgem para dar conta do litoral, outros dois surgem
para dar conta do sertdo: o vaqueiro e o retirante. O primeiro fruto de uma condicao
de sertdo chuvoso e o segundo, uma transformacao do primeiro, “causada pela

seca”:

O vaqueiro representa o heréi popular por exceléncia: trabalhando, se nao
sem patréo, pelo menos sem vigilancia, € némade, vivi a cavalo, realizando
todos os dias trabalhos duros que seriam dignos da louvacdo se ndo fossem
tdo humildes e cotidianos. A lenda e a poesia popular assimilam-no quase
gue naturalmente ao cavaleiro: sua couraga € de couro-alaranjado, cor de
ouro - c¢alcas, gibdo, guarda-peito, chapéu. Sua silhueta tem 0os mesmos
reflexos metalicos da couraga medieval: os arei os dos cavalos cobertos de
medalhas de santos, as esporas brilham, e alguns, na tradicdo do cangaco,
prendem o chapéu de couro com algumas moedas de prata. E no trabalho
do vaqueiro, de busca e conducédo de rebanhos perdidos e bois bravos,
semi-selvagens, soltos nos campos, que a poesia popular encontrou os
motivos dos primeiros cantos brasileiros — como os do boi surubim, do
barroso, do tungdo e muitos outros — nos quais cachorros e cavalos,
auxiliares naturais do vaqueiro, se inserem frequentemente. (SANTOS,
2009, p. 88)

Dependendo do olhar langado sobre o sertdo**, as imagens se modificam.
Desse modo, o sertdo € gestado de duas formas na literatura: com uma visédo
centrada na terra em época de inverno como em O sertanejo, e na seca e miséria na
gual o vaqueiro passa de vaqueiro a retirante como em O Quinze, de Raquel de

Queiroz.

Em O sertanejo, Alencar segue o percurso de um sertdo menos inospito,
em tempo de chuva e da criacdo de gado o qual se agrega ao vaqueiro como um

aliado:

O sertanejo € declaradamente uma reconstrugao histdrica, composto de
guadros em movimento, do sertdo das fazendas de gado, com foco na
regido dos grandes pastos dos Campos Gerais de Quixeramobim, a “patria
do gado”, onde se desenrola toda agdo a agdo. O narrador reporta-se
frequentemente ao testemunho pessoal em primeira pessoa, utilizando-se

% Vale ressaltar que a construcdo do “sertanejo” surge com a literatura romantica, no caso do Ceara,
com José de Alencar, posteriormente, tratado por Rodolpho Theofilo. Ou seja, a literatura de Euclides
da Cunha e outros que produzem “o sertanejo” devem tributo a literatura cearense.
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de fontes orais — de histérias de familia, da poesia popular, de lendas e
dizeres, seja na descricdo dos ambientes e paisagens, e caracterizacdo das
personagens, seja nos juizos e comentarios sobre aquele sertdo. (ROLAND,
2009, p. 57)

Com uma descri¢cao centrada nas caracteristicas geograficas e histéricas
do Ceara, e provavelmente com um conhecimento desse espaco, Alencar consegue
unir o conhecimento classico ao popular para utiliza-lo como argumento que tece e
gue comprova a necessidade de unido entre o fazendeiro e 0 vaqueiro para lutarem
contra as adversidades do sertdo, mas mantém a relacdo de superioridade do
fazendeiro, tendo em vista que no final, ele da4 como prémio a Arnaldo o sobrenome

Campelo:

Neste romance reencontramos o escritor plenamente assenhoreado do
romance, essa forma literaria que substituiu modernamente a epopéia,
mobilizando um grande numero de personagens e episodios simultaneos,
utilizando-se da descricao exaustiva e até realista desse sertdo, e lancando
maéo de vasto conhecimento e de informag6es histdricas para fundamentar
tanto a trama ficticia quanto, especialmente, o fundo da cena. Narrador
intruso, invade com comentarios, ilagées e comparagdes entre o que leu e
ouviu do passado, e o testemunho pessoal (“os sertanejos percorrem
...aquelas soliddes também por mim visitadas outrora...”). Intervém ainda
para separar o que ha de semelhante da ficgdo com a histdria, de tal sorte a
saga das familias de fazendeiros no romance — as duas mais poderosas
familias estabelecidas no sertdo do Quixeramobim, e com vinculos
parentais em outras regifes da capitania — adquire verossimilhanca com
relacéo ao referente histérico. O narrador torna-se quase um personagem,
como se nele falasse um ancestral que retornasse ao tempo da escrita do
romance e contasse as aventuras de outro tempo, ndo tado distante do
momento da escrita. (ROLAND, 2009, p. 48)

Nessa criacao de imagens do Ceara, temos o olhar de Rodolpho Thedfilo,
Domingos Olimpio, Raquel de Queiroz e Patativa do Assaré. Theofilo, em 1890,
langa a obra A fome, apresentando o vaqueiro transformado em retirante pela seca,
em busca da sobrevivéncia na cidade (Fortaleza). As levas de retirantes fogem da
seca e caem na miséria da capital, vivendo em barracos e explorados pelo poder
publico. O quadro agrava-se com a violéncia sexual a qual sdo submetias as filhas
do retirante, mexendo dessa forma com a questao da honra e outros valores.

Em Luzia Homem, o flagelo da seca mostra também a relacdo de miséria
e aprofunda o drama da mulher que trabalha para sustentar a mée, além do trabalho

e miséria aparece a ameaca de violéncia sexual.
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Em O Quinze, também ha o registro da imagem do retirante tangido pelo
flagelo da seca, mas com um atenuante, ele consegue voltar para o sertdo, pois se
acaba a seca. JA em Patativa do Assaré a imagem do cearense esta centrada no
retirante que nao acha “porto seguro”. Foge da seca, mas permanece ha miséria e
na terra do exilio. Assim, a seca 0 persegue, quer através dos efeitos diretos ou

indiretos. Conforme Oliveira:

O éxodo néo exerce agdo deletéria sobre esse material, mas ele mantém
imaculado. No processo de distanciamento, de deslocamento, de confronto
com o altero, sons, melodias, cores, formas, texturas, perfumes, sabores
intercambiam com as novas referéncias. S0 maximizados, potencializados,
evidenciam-se pelo contraste, reconfiguram-se, perdem a ingenuidade,
deveras, mas ndo sédo necessariamente descaracterizados, todavia, pela
necessidade da criacdo artistica, reelaborados. Mas a matéria primeira de
gue todas essas coisas sao feitas persiste. Ao invés de ser banida para os
dominios de lesmosyne (esguecimento) resiste na memoria. (OLIVEIRA,
2009, p. 305)

Nesse processo de gestdo de imagens, ha a religiosidade como fator
preponderante, funcionando como o unico reflgio, para os icones (jangadeiro,
rendeira, vaqueiro e vaqueiro), 0s quais acreditam que os infortinios, muitas vezes,

dependem deles, pois ndo possuem o merecimento do olhar de Deus:

Na cultura dos fiéis, a prote¢cdo é um valor primordial: o0 mundo ideal é
constituido por uma sociabilidade que se faz com protegidos e protetores
(do Céu e da Terra). Perder a confianga na protecdo pode, em principio,
ferir o sentido de viver, a coeréncia de um mundo que € desejado e, em
certa medida, vivido concretamente. Assim, o infortinio na relagdo com o
santo € justificado de modo a ndo comprometer a credibilidade do sagrado.
(RAMOS, 2009, p. 99)

Através desse forte apelo, o catolicismo que chega através dos sermdes,
novenas, promessas e peniténcias sedimenta a crenca de que o sofrimento € para

purificar o espirito e garantir a salvagao:

No catolicismo dos sertdes, a felicidade € também uma doacdo do
merecimento. Além disso, ha outra forma de pensar que induz a
passividade: o valor dado a peniténcia, germinado sob a égide do ideal
missionario, desde os primordios do processo colonizador nas terras
brasileiras. A mola mestre da catequese era inadiavel necessidade de
peniténcia. Os missionarios deixaram claro sentido para o sofrimento (in)
voluntario: a purificacdo do espirito através da peniténcia seria a construcdo
da escada ao eterno paraiso. O trabalho, a doenca ou a fome assumiriam o
sentido de sofrimento para o0 corpo e ndo para 0 espirito, que ndo possuiria
a fraqueza da carne. (RAMOS, 2009, p. 91-92)
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A partir dessa discussao proposta, podemos afirmar que a invencao da
cearensidade tem sua base na literatura de José de Alencar, de Patativa do Assaré
e de outros escritores cearense. Com essa construgao, percebemos que os dois
icones, vaqueiro e retirante, na realidade sdo um unico, isso porque, o vaqueiro da

época de chuva, transforma-se em retirante na seca. Ainda sobre essa questao:

A partir desses icones podemos falar de uma cearensidade que
designamos de identidade cearense. Tendo o cuidado de n&o trabalhar o
folclore como pitoresco e compreendendo, ao mesmo tempo, a importancia
de recriar os referenciais da cultura, para Gilmar de Carvalho a
cearensidade consistiria em reforcar as caracteristicas que o senso comum
alinhou como peculiares a gente da terra, em uma operacédo ideolégica de
esvaziamento dos elementos contraditérios e de “construgdo de uma
mitologia, onde personagens, paisagens e producdo cultural teceriam uma
trama que simularia um Ceara elaborado a partir desses fatores”. Entdo o
jangadeiro, 0 vaqueiro, a rendeira e o retirante sdo construcdes mitolégicas
expressas na literatura desde o século XIX como vimos no caso de José de
Alencar com lIracema, a mae do primeiro caboclo, um icone dessa
cearensidade. (PORDEUS, 2009, p. 18)

Em sintese, abordamos nesse capitulo, a vida e obra de dois escritores
cearenses: José de Alencar e Patativa do Assaré. Estes, segundo a discussado aqui
proposta sdo responsaveis pela invencdo da cearensidade através de suas
producdes literarias: o primeiro trouxe-nos a figura do vaqueiro e do sertdo como
elementos interdependentes; o segundo, a do sertanejo retirante, pai de familia,
trabalhador, que foge das condicbes impostas por um sistema econdmico
excludente que se vale das condi¢cdes climaticas para justificar a causa das

desigualdades
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CAPITULO 4
A CONSTRUCAO DO ETHOS DISCURSIVO DO HOMEM DO SERTAO
CEARENSE EM O SERTANEJO E CORDEIS E OUTROS POEMAS:
RELIGIOSIDADE, RESIGNACAO E RESISTENCIA.

Também no discurso literario o ethos desempenha um papel de primeiro
plano, dado que, por natureza, visa a instaurar mundos que ele torna
sensiveis por seu proprio processo de enunciacdo. Também nesse
processo nos distanciamos de uma concepg¢do propriamente argumentativa
do ethos, para colocar em primeiro plano a participacdo, por meio de um
imaginario do corpo enunciante, em uma nova experiéncia global do mundo
(MAINGUENEAU, 2008, p. 88-89)

Nesse capitulo, definimos os aspectos metodologicos que norteiam essa
pesquisa. Em seguida, apresentamos a analise do corpus, procurando levantar as
formas de construcdo dos ethé discursivos do homem do sertdo cearense
destacados nas obras O sertanejo, de José de Alencar e Cordéis e outros poemas,
de Patativa do Assaré e as relacdes entre esses ethé e as cenografias que 0s

configuram.
4.1. Aspectos Metodolbgicos

Essa pesquisa € de natureza qualitativa. Tendo em vista essa condigéo,
propomos uma andlise centrada nos aspectos descritivos dos discursos que
compdem o0s objetos de andlise, além de destacarmos outros discursos que sao
interpelados na construcdo dos discursos sobre o sertdo/sertanejo. Partimos da
perspectiva de que o sertdo/sertanejo cearense € gestado em uma construcao
discursiva, conforme salienta Albuguerque (1999), e que esse discurso de criacéo
tanto do espago quanto do Ser sertanejo é atravessado por uma naturalizacdo das
desigualdades. Assim, procuramos verificar as formas como se dao essas
caracterizacdes nos discursos literarios de Alencar e Assaré, além de procurar
identificar que discursos s&@o naturalizados ou negados nessas construcoes
discursivas sobre o sertdo cearense e como se da a cearensidade através do

discurso literario.
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4.1.1. Selecao do Corpus

O primeiro passo adotado para essa pesquisa foi a selecdo do corpus: as
obras literarias O sertanejo e Cordéis e outros poemas. Em seguida, procuramos
enfoca-las a luz da AD. Para isso, selecionamos 0s aspectos discursivos: ethos e
cenografia para empreender a andlise.

Lancar um olhar a luz da AD sobre essas duas obras se justifica, porque
elas apresentam o homem do sertdo cearense e com ele as condi¢cdes de producao
de um discurso que evidencia uma cearensidade, criada no/pelo discurso. Ao
analisa-las, buscamos n&o apenas situa-las no tempo e no espaco, mas
percebermos de que forma elas constituem imagens do homem do sertdo do Ceara
através do discurso, relacionando autor, contexto de producédo, circulacdo e
recepcao desses discursos.

Apés a escolha do corpus, fizemos uma leitura criteriosa dele, procurando
selecionar, nas duas construcdes discursivas, tanto as cenografias quanto os ethé
que possibilitassem mostrar como o espaco “sertdo”, tratado nas duas obras,
corrobora para constituir as imagens de um cearensidade através do discurso.

Ao eleger as categorias ethos e cenografia, tomamos como base teérica a
discussfes propostas por Maingueneau (2001, 2006), segundo as quais o ethos e a
cenografia sdo elementos que se atravessam discursivamente e cooperam para
construcdo de imagens. O teorico trata de uma concepgao “encarnada” do ethos que
nao abrange apenas a dimensao verbal, mas a um conjunto de determinacdes
fisicas e psiquicas vinculadas a um “fiador” pelas representacdes coletivas. Ao fiador
sdo atribuidos uma corporalidade e um carater.

Ainda de acordo com o tedrico, além da corporalidade e do carater, o
ethos implica maneiras de movimentar-se no espaco social, uma disciplina tacita do
corpo apreendida mediante um comportamento global, ou seja, a partir desses
elementos, o co-enunciador que também faz parte desse acordo técito, comeca a
avaliar de modo positivo ou negativo, as representacdes sociais e esteredtipos que a
enunciagao contribui para confirmar ou refutar.

Esse espaco social em que se movimenta o ethos é a cenografia.
Segundo Maingueneau (2001): “a cenografia € algo que esta para além do texto, € o
centro em torno do qual gira a enunciacao.” Ela é identificada com base em variados

indices localizaveis no texto ou no paradoxo que a constitui, mas nao se espera que
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ela designe a si mesma, pois ela se mostra, por definicdo, para além de toda cena
de fala que seja dita no texto. Por conseguinte, ndo é um “procedimento”, ou um
guadro contingente de uma mensagem que poderia ser “transmitida” de diversas
maneiras.

Partindo da perspectiva Maingueneau (2006), segundo a qual a literatura
€ um discurso cuja identidade se constitui através da negociacdo de seu proprio
direito de construir um dado mediante uma dada cena de fala correlativa que atribui
um lugar a seu leitor ou espectador. Entendemos que a cenografia € uma
possibilidade de se formar essa negociacéo, pois conforme ja foi afirmado, ela néo é
estatica, mas movimenta-se a medida que o olhar movimenta-se sobre o discurso.

Essa decisdo tedrica levou em consideracdo que os discursos literarios
das duas obras tratam de um mesmo objeto: o0 homem do sertdo do Ceara, porém
constituidos em contextos de producdo e recepcdo diferentes, além de serem
tratados por autores que enunciam de lugares diferentes sobre o sertdo. Alencar
enuncia do lugar de homem letrado que vé o sertdo e o sertanejo numa relacéo de
complementaridade, ja Patativa, enunciando do lugar do poeta popular, agricultor
que vé o sertdo nas mdltiplas possibilidades, além de abrir perspectiva para que
vejamos nas “fendas” dessa produgdo discursiva, formas de movimentar-se no
sertdo e ser sertanejo.

Para empreendermos essa andlise, fizemos um recorte nos dois
discursos: dividindo-os em trés categorias de ethé: da religiosidade, da resisténcia e
da resignacdo. Embora tenhamos ciéncia de que um ethos interfere na construcéo
do outro, achamos interessante essa divisdo, pois ela permite um melhor
detalhamento e aproveitamento desse corpus. Além desses ethé, € possivel serem
analisados outros, mas nos limitamos a eles, pois acreditamos que sejam 0S mais
recorrentes nessas obras, tendo em vista que o objetivo geral é analisar a

construcéo do ethos do homem do sertdo do ceara nas literaturas erudita e popular.

4.1.2. O corpus

O corpus escolhido para esse trabalho sdo as obras: O Sertanejo, de
José de Alencar e Cordéis e outros poemas, de Patativa do Assaré. Essas obras
chamaram a nossa atencdo, primeiro porque foram obras que marcaram N0SSO

contato com o mundo da leitura, segundo porgue encontramos nelas uma fonte
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discursiva bastante significativa para discutirmos a constituicdo do ethos do homem
do sertdo do Ceara e as implicacdes de ordem politico-social empreendidas através
dessas construcdes discursivas.

A obra O sertanejo, de José de Alencar esta filiada ao Romantismo
literario, conforme ja foi tratado no capitulo de contextualizacdo dos autores, obras e
processo de producdo. De acordo com as caracteristicas principais desse
movimento, havia uma necessidade de se criar uma imagem através da idealizacéo,
do sonho, da evaséo e fantasia. Porém, nessa analise procuramos enfocar a tensao
presente na criagdo dessa obra, principalmente, no que tange a constituicdo de ethé
do sertanejo. Ou seja, ha nessa constru¢do de personagem uma caracterizacdo de
toda uma categoria de seres que vivem sob as mesmas condicbes econdémicas,
politicas e sociais de Arnaldo.

J& a obra de Patativa do Assaré ndo esté filiada a um momento especifico
da literatura, por pertencer ao que foi denominada “literatura popular’, Esse tipo de
literatura, produzida pelo povo menos favorecido socialmente, ndo ganhou espaco
nos salBes. Ficou, em vista disso, por muito tempo marginalizada e tendo como
espaco as ruas, 0S pequenos grupos sociais iletrados. S6 mais tarde, com o advento
do radio expandiu-se para além daqueles grupos e lentamente comecou a ganhar
destaque no circuito letrado da sociedade.

A obra de Patativa, para nés, significa, na verdade, um momento de
“viajar” por um Brasil “desconhecido” pela sociedade letrada, mas que traz ecos de
uma maioria desprivilegiada socioeconomicamente, fruto de uma desigualdade
econdmica que nao Ihes da voz, mas essa populacéo se vé representada pelo poeta
popular que através do discurso mostra a tens&o entre o “existir’ e o “néo existir’. E
a partir de estudos locais, da musica e da ampliacdo dos espacos de apresentacao
gue a obra de Patativa vai pouco a pouco descortinando um Brasil que trabalha
como formiguinha para sustentar um Brasil gigante que finge desconhecé-lo.

Partindo disso, percebemos que essas producdes literarias apresentam-
se como producdes de vanguarda que abriram espaco para que uma parcela da
populacdo brasileira menos favorecida economicamente ganhasse suas paginas,
apresentam recortes do homem que habita o sertdo cearense e com ele sua voz e
seu modo de existir enquanto corpo que se enuncia a partir das condi¢cdes

geograficas, climaticas etc.
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Desse modo, percebemos ser importante fazer um percurso literario,
revistando autores e obras que, de certa forma, marcaram/ marcam a nossa criagao
literaria, utilizamos os recursos teéricos da AD: as cenas da enunciacdo e a
constituicdo de ethé, pois acreditamos que a partir desses elementos, poderemos
produzir uma analise que ponha em evidéncia, um homem do sertdo cearense,
marcado pela relacéo de poder, religiosidade e sobrevivéncia, mas que abre espago
nesse universo, a partir do discurso para se impor enguanto voz.

Diante do exposto vale salientar que, além do gosto pessoal por essas
duas obras, entendemos ser importante essa discussdo para trazer a luz da
pesquisa outros olhares e ampliar-se o campo dos estudos literarios, tendo como
base a AD.

4.1.3. Procedimentos de andlise

Apés a selecdo do corpus e do percurso teodrico selecionados,
procuramos perceber os pontos de interse¢do entre os discursos, 0 mundo em que
foram produzidos, os sujeitos envolvidos nesse processo, a razdo dessa producao e
os didlogos estabelecidos ou negados no/pelo discurso. Para tanto procuramos

seguir os procedimentos abaixo:

l. Abordamos as cenas da enunciagao dos dois discursos, procurando
enfocar as cenas genéricas, a cena englobante e as cenografias em que esses
discursos estdo inseridos, para analisar a construcdo do ethos discursivo do
homem® do sertéo do Ceara;

I. Para efeito de analise, procuramos enfocar a constru¢do dos ethé de
O sertanejo cada ethos individualmente e os de cordéis® e outros poemas juntos,
pois os ethé escolhidos para analise encontram-se tdo imbricados que a analisa-los,

separadamente, tornar-se-ia repetitivo.

% O homem do sertdo do Ceard que subjaz nas duas producdes é o que ndo tem condicdes

econOmicas. Parece-nos que a construcdo da expressao sertdo e sertanejo esteja presa muito mais a
uma condicdo econémica que propriamente geografica.

% Nao apresentamos uma discuss&o mais detalhada do género cordel, porque nosso objetivo néo é a
andlise do género, mas do discurso que o compde. Além disso, trabalhamos com a perspectiva
tedrica de Maingueneau na qual o género € importante, mas é necessario observar outras questdes
como: condi¢Bes de producédo, recepcao, finalidade da producéo. Talvez isso explique as diferencas
encontradas na analise de Cordéis e outros poemas. Haja vista, ter-se cordéis que defendem a
igualdade, enquanto outros a contradizem.
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M. ApOs esse processo, propomos uma analise comparada desses ethe,
identificando qual ou quais prevalecem na construgao discursiva;
V. De posse desses dados, procurarmos elencar os motivos dessa

predominancia e as implicacfes desses discursos.

4.2. Cenas da enunciacéao das obras: O sertanejo e Cordéis e outros poemas

A andlise do corpus inicia-se na contextualizacdo das cenas da
enunciacao: cena englobante e genérica das duas obras. Em seguida, tratamos das
cenografias e ethé, no final, apresentamos a analise comparada dos resultados

desse estudo.

4.2.1. Cena genérica

A cena genérica centra-se no género®’ do discurso. A partir do género, o
leitor passa a observar a finalidade daquela enunciagdo, que relacdo pode ser

estabelecida entre tempo e espaco. De acordo com Charaudeau e Maingueneau:

A cena genérica é definida pelos géneros de discurso particulares. Cada
género de discurso implica, com efeito, uma cena especifica: papéis para
parceiros, circunstancias (ou em particular um modo de inscricdo no espacgo
e no tempo), um suporte material, um modo de circulagcdo, uma finalidade
etc. (CHARAUDEAU e MAINGUENEAU, 2006, p. 96)

A cena genérica que institui as duas obras em andlise, em principio,
apresentou-se de modo diferente do que hoje se tem como material de analise, a
saber: O sertanejo circulou através de folhetim, conforme circulavam as obras no
periodo de sua producdo. Assim 0 género romance instituiu-se num espaco ainda
novo, em que o que prevalecia eram as partes, sé no final o leitor teria o todo. Nesse
processo, havia possibilidade de modificacdo do enredo. Ja os cordéis, compilados

em Cordéis e outros poemas, chegaram ao publico na forma oral, através de

%" Conforme ja salientado por Mainguneau o género é um fator importante, mas ndo pode ser uma

camisa de forca na qual se deva vestir todos os cordéis, pois as condi¢cdes de producao e recepcao
tém uma importancia significativa sobre o género, posto que os cordéis vao responder a situacdes
diversas de producdo e consumo. Alguns funcionam como antiespelhos de discursos que o0s
atravessam.
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“cantorias”, posteriormente, foram encartados e vendidos nas feiras e transformados

em livros ou mesmo musicados e circularam através das radios.

4.2.2. Cena englobante

Essa perspectiva trata do tipo de discurso mobilizado, conforme j& tratado
no capitulo dois. A partir dela, levando em consideracdo que nosso objeto de estudo
€ o discurso literario. Um discurso constituido que deve concentrar-se em mostrar o
vinculo inextrincavel entre interdiscursivo e o extradiscursivo, a imbricagdo entre
organizagdo textual e uma atividade enunciativa, procuramos destacar em que
cenas englobantes esses discursos se apresentam.

O século XIX foi marcado, no Brasil, por uma necessidade de criar-se
uma imagem de nagdo. Para isso, muitos autores utilizaram-se da literatura para
procurar “compor uma radiografia” da populagdo, dos aspectos geograficos e
paisagisticos desse pais para apresenta-lo como um “modelo” de nagao.

Assim, em O sertanejo, ao tracar o perfil do cearense Arnaldo, heroi
destemido o qual vive para servir, ndo se importando se a propria vida estd em
perigo, pois o que lhe interessa € “salvar’ a familia de seu bem-feitor e resignar-se.
Permanecer no lugar em que ocorreu o incidente poderia mostrar que ele agiu para
solucionar o incidente. Isso nao seria interessante para aquele que devia “velar’ o
outro a distancia. Além disso, ha uma espécie de acordo tacito, para que ndo se
“falasse” do que néo era para falar. Ou seja, o poder era do dono da terra, os
capatazes serviam-no, mas nao deviam aparecer.

Desse modo, o leitor, situando esse romance em uma cena englobante
literaria que “torna tudo ficticio”, pode levantar hipoteses, se ha ou ndo uma
denuncia velada da forma de viver e Ser no sertdo do Ceara e como isSO
contribuiu/contribui para descortinar as relagdes de poder instituidas, através dessas
praticas discursivas. Elas ndo pretendem “mostrar” essas relagbes, mas dao pistas
para que o leitor as situe no tempo e no espaco, para analisar em que cena
englobante deve situar o discurso para afirmar algo sobre ele.

Assim, ao situar esse discurso em uma cena englobante de dominagéo da
terra e de quem vive nela, podemos afirmar que o sertdao surge como um espaco de
silenciamento quer explicito, quer implicito. No caso, de O sertanejo esse

silenciamento da-se de forma implicita, pois, a medida que o co-enunciador
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envereda sertdo adentro vai descobrindo, através das pistas discursivas, um
processo de silenciar o outro.

Ao apresentar o comboio que traz a comitiva de volta a fazenda, ndo ha
didlogo entre eles. Apenas um enunciador que narra as a¢des do grupo. Além disso,
ao descrever um rapaz que segue a distancia o comboio, comeca pelos aspectos
psicolégicos, para em seguida descrever os fisicos. Com isso, ele ja previne o co-
enunciador da importancia dessa imagem para o desenrolar das acoes:

Sua paciéncia ndo se cansava; tinha caminhado assim por horas e horas,
por muitos dias, com a perseveranca e sutileza do cagador que segue o
rasto do campeiro. Nao perdia de vista a comitiva e quando a distancia nao
lhe deixava escutar as falas, adivinhava-as pela expresséo das fisionomias
gue seu olhar sagaz investigava por entre as ramas. Era o viajante moco de
vinte e um anos, de estatura regular, 4gil, e delgado de talhe. Sombreava-
lhe o rosto, queimado pelo sol, um bu¢o negro como os compridos cabelos
gue anelavam-se pelo pescogco. Seus olhos, rasgados e vividos,
dardejavam as veeméncias de um coracgdo indomavel. (ALENCAR, 2006, p.
12)

A descricdo de uma paciéncia e sutileza surpreendentes séo tragos que
VA0 enunciar um corpo que se move em um ambiente que exige cautela e ao
mesmo tempo sagacidade para presenciar qualquer situacéo de risco. Além desses
tracos, sdo destacados a jovialidade, a vivacidade e a beleza desse moco, fazendo
emergir a frente do leitor a imagem do “homem ideal”: valente, forte e viril, com um
coracao indomavel. Apés essa apresentacao, surge a imediata atuacdo dele quando

percebeu que D. Flor corria risco de vida:

N&ao houve de sua parte a minima demora; o campeador devorou 0 espaco,
e nao se poderia dizer que chegara, pois sem parar voltara sobre os pés.
Mas o incéndio tinha as asas do dragdo; retrocedendo, achou-se o
s:ertanejo38 em face de um bulcdo de chamas que o estendia. (ALENCAR,
2006, p. 14)

Diante desse incéndio, o enunciador vai comprovando as acdes e
capacidades desse rapaz. O Unico item que ele coloca e que deixa o leitor j& em
duvida é: “o coragao indomavel do jovem”. Ou seja, ja ha indicios de uma forma de

domar o valente “sertanejo”: D. Flor- o amor.

% Vale ressaltar que, nessa obra, a palavra “sertanejo” refere-se ndo a todos 0os que moram no
sertdo, mas especificamente ao vaqueiro Arnaldo, aquele que “domina o sertdo”. Ou seja, ela esta
intimamente ligada a condicdo sécio-econémica de Arnaldo: “Saltou 0 mancebo em terra sem esperar
auxilio, e atravessando a varanda deitou o corpo desfalecido de D. Flor no longo canapé de couro
adamascado, que ornava a sala principal”’. (ALENCAR, 2006, p. 15)
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Embora Arnaldo soubesse que ndo havia sido um incéndio acidental,
preferiu calar-se e tomar as medidas cabiveis para resolver o problema. Por isso,
procurou Aleixo e ameacou-0, mandando que ele ficasse longe da fazenda. Para
gue Aleixo se certificasse da capacidade de Arnaldo, este mostrou sua forca e
capacidade sobrenaturais para deté-lo.

Desse modo, o silenciamento implicito, ocorre de duas formas: a que os
enunciadores- personagens desconhecem a causa de algumas atitudes e acoes,
mas que o0 co-enunciador conhece; e a que eles conhecem, mas que 0 co-
enunciador desconhece. Um exemplo disso é o fato de que alguns enunciadores-
personagens conhecerem a historia de Arnaldo, mas que o co-enunciador vai até o
fim sem saber, completamente, as razbes de sua capacidade de prever o0s
acontecimentos.

J& em Cordéis e outros poemas, encontramos uma cena englobante que
autoriza o co-enunciador a lé-lo, ndo como a busca de uma imagem, mas como a
imposicdo de um Ser cearense, ndo mais velado, mas descoberto que luta pela
sobrevivéncia, ndo um herdi, mas varios. Estes ja ndo vivem para servir a alguém de
bom grado, mas s&o obrigados a servir pela necessidade de sobrevivéncia®.

A terra, que em O sertanejo é amigavel e protetora, em Cordéis e outros
poemas, torna-se inimiga que expulsa o homem do sertdo cearense em busca de
refugios em outras paragens ou possibilita que atitudes sejam tomadas sem que o
enunciador tenha a quem recorrer, descortinando assim as relagcdes de
desigualdade e abandono do sertao e do sertanejo pelo poder publico.

Isso se torna evidente nos cordéis que tratam do cearense/nordestino
preso as condi¢bes climaticas, lutando para sobreviver. Um exemplo disso ocorre
em A triste partida, Emigracdo e ABC do nordeste Flagelado. Além dessas
condi¢Bes climaticas, vamos encontrar as adversidades sociais e preconceitos como
ocorre em: Vicenca, Sofia e o castigo de mamée, O bode de Miguel boato, Rogando
pragas e O doutor raiz. Também h& um discurso centrado numa consciéncia da
impossibilidade do cearense/nordestino vencer as desigualdades sociais sozinho:
Saudacao a Juazeiro do Norte, Antonio Conselheiro, O Padre Henrique e o Dragao

da Maldade e Brosogo, Militdo e o Diabo. Nesses outros poemas ha uma presenca

%9 Nesse contexto vamos encontrar um sertanejo que circula no sertdo ora como retirante ora como

roceiro, mas sempre submetido a condi¢bes de extrema miséria humano-econémica.
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mais forte do discurso religioso que sustenta a esperanca do sertanejo em dias
melhores.

Desse modo, ao procurar contextualizar em que cenas englobantes esses
discursos podem ser lidos, podemos Ié-los, em uma cena englobante a qual parte do
literario “aparentemente” inofensivo, para enfocar um discurso atravessado por
varios outros: os da religiosidade, das historias populares, os da injustica etc.

Os cordéis tinham como publico, geralmente, agricultores, feirantes, ou
seja, um publico ndo letrado que buscava vé-se refletido nessas paginas, bem como
se sentiam vingados quando, através da viola, outro homem da mesma classe social
cantava suas dores e vitérias. Se por um lado o género romance institui-se num
espaco ainda novo, por outro, os cordéis ja faziam parte de uma tradicao trazida
pelos portugueses, ampliada pelos nordestinos a qual contribuiu de forma decisiva
para que essa regido fosse conhecida por outras™.

Conforme Curran (2001), a producdo de cordéis pode ser considerada
uma crbnica poética e historia popular. Nessa condi¢cao, transita em meio ao povo,
‘levando noticias”, procurando adequar os eventos narrados a realidade local,
impondo dessa forma uma “verdade”, assinada pelo poeta do povo. Desse modo,
ele funciona como diversao, informacao e construcdo da imagem do nordeste e do
nordestino.

Conforme Ramalho (2006), o cordel migra para o Sul com o nordestino o
qual busca refligio nessa terra, mas leva sua terra querida através do discurso. Com
a migracao, da-se a transformacéao das praticas discursivas, a ampliagdo do publico
a que se destina e certa modernizacdo através da incorporacdo de temas mais
complexos, ampliando seu espaco de significac&o.

Além dessa perspectiva, ha de se ver que muitas producfes ddo-se no
auge da ditadura militar, o que contribuiu para que alguns poetas saissem um pouco
das situacbes do cotidiano para enveredarem pelo imaginario do povo, contando
histérias de divertimento, ou ao denunciar situacdes de violéncia, recorrem a outros

discursos para “protegerem-se” *.

0 Através de cordéis o cearense/nordestino além de levar seu modo de vida a outros, corroborava
com um discurso de menor frente ao outro.

“I Embora Patativa tenha produzido poemas que denunciavam a ditadura, ele procurou formas sutis
de abrir a discusséo. Ou seja, quando tratou do caso do Padre Henrique e do Dragdo da Maldade,
cordel feito por encomenda de Dom Hélder Camera, ele utilizou-se do discurso da Igreja para
defender-se. Assim ao inserir canticos da igreja como “Prova de amor maior ndo ha”, cantados na
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Assim, percebemos que, no final do século XX e inicio do XXI, em um
contexto marcado por muitas transformacdes, a obra O sertanejo perdeu espaco
entre um publico leitor mais amplo, restringindo-se basicamente a quem faria
vestibular; enquanto os cordéis foram “se adaptando” a outras praticas discursivas*
e com isso atingindo um publico maior, ampliando assim o espago de circulacdo e
consumo dessa literatura.

Visitarmos O sertanejo, na perspectiva de discurso, é percebemos que as
obras literarias exercem uma funcdo maior que simplesmente entreterem, pois
configuram, em seu campo discursivo, imagens de um periodo que sado
atravessadas por outras imagens ou discursos. Assim, vemos o discurso de O
sertanejo, atravessado por outros discursos: o religioso que autoriza determinadas
acOes de Arnaldo; o discurso popular que procura nos elementos naturais a
explicacdo para a vida naquele sertdo hostil. Além do discurso do colonizador que
busca, através dos outros discursos, sustentar-se e dominar o ambiente de

exploracao: o sertdo e o sertanejo*:

Arnaldo conhecia todas as arvores da floresta, como conhecia o vaqueiro
todas as reses de sua fazenda, e 0 marujo as minimas pecas do aparelho
de seu navio. Esses habitantes da selva tinham para ele uma fei¢éo prépria,
gue os distinguia; chamava-os a cada um por seu nome. (ALENCAR, 2006,
p. 36)

Nessa perspectiva, ndo podemos ver 0 sertanejo como uma obra que
fantasia a existéncia do sertanejo, mas como um discurso que interpela outros para
se firmar e se impor enquanto voz de dominio. Conforme Maingueneau (2006), 0s
discursos nascem a partir de uma clausura do outro. Esse outro que é interpelado
diz ndo ser aquilo que o outro enuncia, mas o oposto, e assim se forma como o
outro que nega ou apoia num discurso para existir.

No caso do romance O sertanejo, o discurso de producao das imagens do
sertanejo apodia-se na aridez do sertdo e nas relagfes entre os homens para mostra-
lo como diferente da realidade, mas necessario para defender o proprietario e a terra

nesse espaco.

procissdo para o enterro, de certa forma, ele se isenta da responsabilidade de “esta denunciando”,
azpenas h& um acompanhamento do enterro.

2 No caso da producdo de Patativa do Assaré, ocorreu transformacao para as cancdes, filmes e uma
reedicdo da producao.

3 Nessa obra o sertdo e o sertanejo sdo um mesmo, ctimplices nas lutas pela sobrevivéncia. Assim,
Arnaldo conhece e domina a fauna e a flora. A medida que elas o protegem, ele também a protege.
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Ja em Cordéis e outros poemas, esse processo da-se a partir da
construcéo do poeta sertanejo que nega o outro da relagdo e com isso mostra a
forma de existir do sertanejo. Ocorre nessa pratica o que Maingueneau (2001)
observa sobre o antiespelho nas producdes discursiva, ou seja, a medida que o
enunciador se vale do discurso oficial para nega-lo afirma o seu préprio discurso.

Esse fato da-se de forma explicita nos cordéis: Cante |4 que eu canto ca,
O meu Livro, O Doutor Raiz nos quais o enunciador nega o outro como uma forma
de mostrar-se melhor, pois, mesmo vivendo em uma terra hostil, abandonado pelo
poder publico, consegue sobreviver sem necessitar das coisas que 0 outro
necessita. Assim, ao tratar de forma negativa o Doutor que é da cidade, o
enunciador ignora o0 mundo do outro para exaltar o seu e impor-se enquanto corpo
gue enuncia, a partir de um mundo ético que vé na honestidade, sofrimento e

religiosidade as formas de resistir as condi¢cdes adversas.

4.2.3. Cenografias e ethé do homem do sertdo cearense em O sertanejo

Conforme Maingueneau (2001), a cenografia ndo € um simples alicerce,
uma maneira de transmitir “conteudos”, mas o centro em torno do qual gira a
enunciacdo. Desse modo, ao analisar a cenografia no discurso literario, procuramos
evidenciar a forma pela qual ela se apresenta como centro sob o qual se constitui
esse direito de dizer tal enunciado a partir de determinados pontos que constituem
0s espacos de enunciacdo. Além de buscar verificar como circula o ethos do homem

do sertdo do Ceara.

4.2.3.1. O ethos da religiosidade

Em O sertanejo, a cenografia de um sertdo hostil nos € dada a partir do
primeiro capitulo, quando sdo apresentados os primeiros passos da familia
Campelo, cavalgando pelos descampados do sertdo cearense, vinda de uma viagem
a Recife, acompanhada por homens armados para guarda-lhe das emboscadas.
Nesse contexto, surge a voz de um enunciador saudoso que Vvé o sertdo ser
transformado pelas fazendas e os limites impostos pelos fazendeiros através de seu

poder socioecondémico.
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Para tratar os elementos que compdem essa cenografia, o enunciador

parte da visdo que ele tem do sertdo, demonstrando certo saudosismo:

Esta imensa campina, que se dilata por horizontes infinitos, € o sertédo de
minha terra natal. Ai campeia o destemido vaqueiro cearense, que a unha
de cavalo acossa o touro indémito no cerrado mais espesso, e o derriba
pela cauda admiravel destreza. (ALENCAR, 2001, p. 7)

Essa admiracdo do enunciador com o sertdo vem determinada por uso de
adjetivos - destacados em negrito na citagdo acima - que intensificam tanto a
guestdo do espaco geografico quanto a necessidade de o vaqueiro se mostrar forte
para conviver com essa hatureza que o ultrapassa em sua imensiddo. Com isso, ele
abre espaco para que se visualize a imagem das dificuldades enfrentadas nesse
espaco e das ameacgas que 0 vagueiro enfrenta.

A partir de tal perspectiva, esse enunciador vai mobilizando um discurso
que evidéncia essa relacdo de amplitude do sertdo a de necessidade de dominagéo
desse espaco. Para isso apresenta a chegada do comboio que conduz a capitéo-
mor Campelo, a mulher e a filha de volta a fazenda Oiticica em Quixeramobim:

Compunha-se ela de muitas pessoas. Dessas, vinte pertenciam a classe
ainda nao extinta de valent8es, que os fazendeiros desde aquele tempo
costumavam angariar para lhes formarem o séquito e guardarem sua
pessoa; quando ndo serviam, como tantas vezes aconteceu de cegos
instrumentos as vingancas e 6dios sanguinarios. (ALENCAR, 2001, p.
08)

Tomando como ponto de partida a cenografia que evidencia um sertéo de
violéncia - conforme se observa nos trechos em negrito da citacdo acima - e que
gera a violéncia, pois € um ambiente ermo no qual circulam poucas pessoas as
quais ou séo protegidas por valentdes ou sdo eles proprios, outras pessoas nao se
aventurariam a desbravar esse espaco que surge como uma ameaca, mas também
causa uma ameaca. Com isso, 0 enunciador justifica a necessidade de protecao,
além de abrir perspectiva para que percebamos que ja ha relacbes de violéncias
instituidas e ao mesmo tempo justificadas.

Apoés a apresentacdo desse cenario de violéncia, hd a comprovacéao do
poder fazer e ser no sertdo. Surge um incéndio na mata seca, o qual ja é uma
manifestacdo dessa ameaca prevista na cenografia de apresentacdo do espaco
sertdo: “Nessa época o sertdo parece a terra combusta do profeta; dir-se-ia que por



128

ai passou fogo e consumiu toda a verdura, que € o sorriso dos campos e a gala das
arvores, ou o manto, como chamavam poeticamente os indigenas.” (ALENCAR,
2001, p. 09).

O enunciador intensifica ainda mais essa cenografia de pavor que € o
sertdo seco, vale-se da imagem de um cemitério para mostrar a morte perene no
sertao:

E mais funebre do que um cemitério. Na cidade dos mortos as lousas est&o
cercadas por uma vegetacdo que vica e floresce; mas aqui a vida abandona
a terra, e toda essa regido que se estende por centenas de léguas nao é
mais do que o vasto jazigo de uma natureza extinta e o seu sepulcro da
propria criagdo. (ALENCAR, 2001, p.10)

Para viver nesse ambiente, além da protecdo dos homens ha a
necessidade de ser esperto e observar as coisas sem se mostrar. Assim, surge um

cavaleiro que segue o comboio a distancia:

Sua paciéncia ndo se cansava; tinha caminhado assim por horas e horas,
por muitos dias, com a perseveranca e sutileza do cacador que segue o
rasto do campeiro. Nao perdia de vista a comitiva e quando a distédncia ndo
Ihe deixava escutar as falas, adivinhava-as pela expressdo das fisionomias
que seu olhar seu olhar sagaz investigava por entre as ramas. (ALENCAR,
2001, p.12)

ApOs apresentar esse “cacador” arguto e sorrateiro, abre-se 0 espaco

para a descri¢éo fisica dele:

Era o viajante moco de vinte e um anos, de estatura regular, agil, e delgado
de talhe. Sombreava-lhe o rosto, queimado pelo sol, um bugo negro como
os compridos cabelos que anelavam-se pelo pescoco. Seus olhos, rasgados
e vividos, dardejavam as veeméncias de um coracdo indomavel.
(ALENCAR, 2001, p. 12)

Nessas construcdes, vemos a concepcdo de ethos discursivo, proposta
por Maingueneau (2006): uma caracterizagdo psiquica unida a uma corporalidade
gue se enuncia em uma cenografia de hostilidades e violéncias. Essa forma ética de
se comportar, seguindo a comitiva a distancia, apresenta-se imbuida de, pelo menos
dois pressupostos: primeiro refere-se a necessidade de uma protecdo velada, o
segundo de que pela sutiliza e agilidade desse corpo movimentar-se nesse espaco
sertdo, hd um conhecimento das armadilhas ocultas pelas matas. Apds essa
imagem de horror que enuncia o sertdo, tem-se a comprovacado do que ja fora

enunciado:
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D. Flor abandona a comitiva e cai em um incéndio: O incéndio, causado por
alguma queimada imprudente, propagava-se com fulminante rapidez pelas
arvores mirradas que ndo passavam entdo de uma extensa mata de lenha.
A labareda, como a lingua sanguinolenta da hidra, lambia os galhos
ressequidos, que desapareciam tragados pela fauce hiante do monstro.
(ALENCAR, 2001, p. 13)

O gque vai salva-la é a prudéncia do cavaleiro que segue as escondidas a
comitiva, ou seja, ele consegue prever o perigo e antecipar-se a ele para evitar a

morte de D. Flor:

Apenas o sertanejo conheceu o perigo em que se achava a donzela,
rompeu-lhe o seio um grito selvagem, o mesmo grito que fazia estremecer o
touro nas brenhas, e que dava asas ao seu bravo campeador. Ndo houve
de sua parte a minima demora; o campeador devorou o0 espaco, e ndo se
poderia dizer que chegara, pois sem parar voltara sobre os pés. Mas o
incéndio tinha as asas do dragdo; retrocedendo, achou-se o sertanejo em
face de um bulcdo de chamas que o estendia. (ALENCAR, 2001, p. 14)

N&o podemos ver essa acdo como um heroismo que brota do nada, mas
como uma acao previamente anunciada na configuracdo da cenografia do sertédo e
as condicdes de sobrevivéncia do sertanejo. Assim, configura-se o que
Maingueneau (2006) afirma: “as informagdes néo estao fora da obra, mas surgem a
partir das condicbes em que esse discurso € recebido”, ou seja, ao apresentar no
primeiro capitulo, a cenografia sertaneja com rica descricdo*, o enunciador dar-nos
as razfes para as enunciac¢des que virdo a partir dessas cenografias e ethé que vao
emergindo das construcdes discursivas.

Assim, abre-se espacgo para que 0 sertanejo, ao incorporar as cenografias
do sertdo, apresente-se como alguém que tem poderes para conviver nesse espago
e defender os outros, assim ele conhece o0 perigo e antecipa-se a ele sem esperar
reconhecimento: “Saltou o0 mancebo em terra sem esperar auxilio, e atravessando a
varanda deitou o corpo desfalecido de D. Flor no longo canapé de couro
adamascado, que ornava a sala principal.” (ALENCAR, 2001, p. 15).

A partir dessa agéo, vamos encontrar um ethos religioso de Arnaldo, isso
porque, apls a acgao, ele se volta para a religiosidade para agradecer a salvacdo de

D. Flor. Isso demonstra a consciéncia de que o homem do sertdo € um enviado de

** 0 uso abundante de adjetivos ao longo da obra volta-se para a finalidade de dar ao co-enunciador
conhecimento do que o espera ao “entrar sertdo adentro”.
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Deus para prover as necessidades da terra, mas precisa ter consciéncia e estar em

constante contato com o Pai superior para agradecer:

Ajoelhou entdo o sertanejo a beira do canapé; tirando do peito uma cruz de
prata que trazia ao pescoco, preso a um relicario vermelho, deitou-a por fora
do gibdo de couro. Com as maos postas e a fronte reclinada para fitar o
simbolo da redengdo, murmurou uma Ave-Maria, que ofereceu a Virgem
Santissima como acgdo de gracas por haver permitido que ele chegasse a
tempo de salvar a donzela. (ALENCAR, 2006, p. 16)

A familia sofre temendo que ela tenha morrido, mas encontra-a sé e
salva. A partir dessas imagens, surge a presenca da religiosidade como fator
dominante nesse espaco hostil e violento. Todos haviam feito promessas para que
ela se salvasse e chegou o momento de cumprir o prometido. A familia e os
agregados vao a capela rezar, mas Arnaldo, embora demonstre a religiosidade
como forca propulsora, observa tudo a distancia:

A maneira por que a donzela fora salva do incéndio, ficou sendo um
mistério. A maior parte da gente da fazenda atribuiu o caso a intervencéo
divina, e acreditava que Nossa Senhora da Penha fizera um milagre em
favor da menina, e pela intercessdo da Justa. Outras, sem afirmar,
supunham que a menina, e pela intercessdo da Justa. Outras, sem afirmar,
supunham que a menina, trazida a casa pela disparada do cavalo, que se
encontrou atado ao pilar da varanda, apeara-se fora de si e caira
desmaiada de susto no sofa, ndo se recordando dessas circunstancias pelo
abalo que sofrera. (ALENCAR, 2001, p. 21)

A partir desse quadro cenogréafico, vamos ter o desenvolvimento das
acOes sempre pondo em evidéncia a presenca do espaco fazenda sobre as acdes
dos personagens, dependendo das ac¢des, as cenografias se modificam, elaborando
ndo sO6 o ethos religioso, mas outros vao surgindo como uma necessidade de
circular e existir nesse espaco.

Conforme ja foi tratado, as cenografias do sertdo constituiram-se nesse
discurso como espaco de contradicdo, mostrando-se ora indspita, ora acolhedora.
Sabendo que esse espaco construido no discurso é marcado por discursos que se
cruzam para dar sustentacdo ao outro, procuramos ver como o discurso religioso
aparece e que funcdo exerce na construcdo de imagens do sertanejo.

Apoés esse episodio, sdo celebradas novenas para agradecer a Nossa
Senhora a salvacdo da menina. Arnaldo ndo vai a capela, mas de longe percebe

tudo, como se fizesse uma prece em siléncio, olhando as estrelas e ouvindo os
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bichos que cantam durante a noite. A cenografia da fazenda é marcada pelo
catolicismo, pois além da capela ha um padre que celebra a missa para a familia e
agregados. Ou seja, a maneira dos senhores feudais, o capitdo-mor Campelo, em
seu feudo, € a lei e mantém a religido sob dominio.

Isso fica evidente quando no final da trama, ha o casamento de D. Flor.
Ele chama o capeldo e pede para casar D. Flor com um primo, para evitar que
Fragoso case-se com ela. Durante a cerimbnia, ha o ataque de Fragoso a fazenda,
mas Campelo manda que a cerimonia siga. De um lado O padre, com medo, fica
entre o grito de Campelo para prosseguir a ceriménia e o de Fragoso para parar, do
outro o tiro de bacamarte estronda na fazenda:

Quando o capitdo-mor e Arnaldo investindo cairam sobre eles, a derrota foi
completa. O sertanejo desdobrava do tempo que perdera imével no terreiro,
e pelejava por dez. Seu bacamarte esquentou a ponto de inflamar a pélvora
com o calor; entdo arrancando o arcabuz de um inimigo que sucumbiu,
meneou-0 como uma clava. (ALENCAR, 2001, p. 229)

Além dessa cenografia que mostra o sertdo como um lugar de batalha,
amparado pela forca fisica e pela religiosidade, ha outras nas quais, Arnaldo
aparece como centro. Uma delas foi quando Arnaldo evitou que uma onca atacasse
a fazenda, segurando-a com as maos. Apos a situacdo de alvoroco, surgem as
conjecturas para o fato, um dos agregados procura explicar a acao através da
divindade:

- O do céu, senhor capitdo-mor. Deus, como ensinam as sagradas
escrituras, pode operar o milagre, ou por si diretamente, como fez Jesus
ressuscitando o Lézaro e restituindo a vista ao cego, ou por meio dos
santos e de suas reliquias. Assim foi que Moisés separou as ondas do Mar
Vermelho e Josué fez parar o sol; e também que a tdnica de Elias dividiu as
aguas do Jordéo, o sudério de Paulo curou os enfermos, 0s 0ssos de Eliseu
ressuscitaram os mortos, além de outros indmeros exemplos. (ALENCAR,
2001, p. 62)

Assim, com um discurso atravessado pelo discurso das escrituras
sagradas, o enunciador pde em evidéncia a explicacdo, para o que poderia
representar uma inverossimilhanca, pois esse fato ndo seria possivel em uma
realidade comum, mas diante de um discurso que se ap0ia nas escrituras sagradas,
torna-se verossimil e possivel. Ou seja, pela religiosidade todas as coisas tornam-se
verdades, pois Deus tem o poder de agir e providenciar para que o homem salve o

outro:
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- Se a onga conservasse seu natural feroz e carniceiro, com certeza estava
perdido o rapaz. E como o modo de salva-lo era esse de amansar a fera, o
que se viu mais de uma vez nos circos romanos, e que o Senhor
especialmente usou com Daniel na cova dos lebdes, ndo ha coisa que nos
espante naquela agcéo presenciamos, pois infinito € o poder de Deus, e mais
estupendos milagres tém operado para manifestar aos mortais sua
onipoténcia. (ALENCAR, 2001, p. 63)

Outro momento que mostra essa marca da religiosidade que domina as
cenas no sertdo e valida acdes e atitudes do sertanejo € quando Justa mae de
Arnaldo, justifica de onde vem essa forca para o filho: de um amuleto que apareceu
no pescoc¢o dele quando era bebé. A partir disso, veio-lhe a protecéo, além disso,
Justa é devota de Nossa Senhora para a qual faz orac6es em defesa do filho:

- Pois ndo estd se vendo, meu bem, que foi um anjo que o pbs ao
pescocinho da crianca, mandado por Nossa Senhora da Penha de Franca?
Porque eu o tinha oferecido a M&e Santissima para seu devoto, quando
ainda o trazia nas minhas entranhas, e entdo ela quis protegé-lo. Agora
repare que, saindo Arnaldo um menino tao travesso que ninguém podia com
ele, nunca lhe aconteceu nada, mesmo nada; nem um arranhdo de unha de
gato, ou uma queda da goiabeira. Sumia-se um dia inteiro, metia-se no
mato, ou andava cercando 0os magotes para montar nos poldros brabos, e
estava mais seguro por |4, do que se eu o guardasse aqui junto de mim, no
terreiro. Nao se lembra daquela pobre, ai para as bandas de Russas, que

enquanto ensaboava uma roupinha, os porcos lhe comeram o filho, mesmo
dentro de casa? (ALENCAR, 2001, p. 56)

Essa cenografia que se constr6i em torno do sertdo como espaco da
crencga vai pouco a pouco validando a constituicdo de um ser sertanejo, capaz de
superar as adversidades desse local in6spito com a protecdo de Deus, ou mesmo
um representante de Deus, na terra, cujos poderes servem para salvar o senhor e
sua familia, pois quem tem o poder “divino” n&o corre riscos no sertdo. Isso porque,
estd com o corpo protegido atraves das oragcdes ou amuletos contra qualquer
desgraga, mas € um instrumento que serve ao outro como protegao.

Outra explicacdo para o poder de Arnaldo é dada por Aleixo Vargas,
homem valente e robusto que é derrotado na luta corporal por Arnaldo. Aleixo havia
causado o incéndio que quase vitimou D. Flor. Para mostrar que podia derrota-lo se
quisesse e que ele ndo devia meter-se com a familia Campelo, Arnaldo o sonda, luta

e o domina:

- Como é que um enguico de gente podia derrubar um homem desta marca,
se nao tivesse o diabo no couro? Isto com certeza. Mas hei de espirrar o
demo do corpo de qualquer criatura, por mais que ele se lhe meta nas
tripas. Depois do estouro, entdo veremos quem é o dunga. O Moirdo
escancarou os olhos espantados e benzeu-se outra vez. Nao era ele dos
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mais supersticiosos, porém os modos estranhos do sertanejo naquela
manha despertavam em seu espirito as abusdes da época. (ALENCAR,
2001, p. 44)

Dependendo da acdo que o homem do sertdo pratica esta pode ser
atribuida a Deus ou ao Diabo. Se é em beneficio de alguém é um atributo divino,
mas se contraria interesses conflitantes, € atributo do Diabo. Assim, no sertdo do
Ceara, Deus e o Diabo estdo associados numa estreita relacdo os quais séo
responsaveis pelas agdes do homem nessa “terra arida e perigosa.”

Portanto, em Alencar, encontra-se de forma explicita a questdo da
religiosidade ancorada na cenografia que valida as acées do homem do sertdo como
um ser que conta com a benevoléncia divina ou do diabo para agir e defender seu
Senhor. Assim, coexistem, ha mesma cenografia do espacgo sertdo, Deus e o diabo,
nao na luta do bem contra o mal, mas como responsaveis pelas acées nesse sertao,
ou seja, se um ndo atende a necessidade o outro atende.

ApOés situar o leitor no espaco sertdo, marcado por uma “hostilidade da
terra”, Alencar vai descortinando as relacdes de dominagao exercidas nesse espaco.
Elas sdo amplas e ambiguas, pois, a medida que vamos encontrando um sertanejo
gque maneja bem as lutas pela sobrevivéncia nesse espaco, vamos encontrando
também um senhor que se impde sobre esse sertanejo, ndo a partir da forca fisica,
mas da relacdo de dependéncia a que esta submetido. Embora essa dependéncia
nao seja econdmica, pois 0 vaqueiro vive no mato e retira dali o sustento, ha uma
dependéncia que surge por uma relagédo de gratidao.

O sertanejo nasceu na fazenda, filho de um vaqueiro e ali permaneceu
como todas as coisas que ali nascem na posse do senhor, funcionando como uma
sombra protetora, enviada por Deus para promover a protecao da terra e dos donos.
Esse dominio é fortemente marcado também pela religiosidade que atravessa essas
relacdes, pois a partir dessa nocao de protecao enviada por Deus, o0 sertanejo sente-

se preso a terra também por um lago divino.
4.2.3.2. O ethos da resignacéo
As cenografias que permitem incorporar esse ethos sdo aquelas em que

entram em agdo outras pessoas que detém poder econémico ou de dominio sobre

0s sentimentos do sertanejo.
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A visita “inesperada” de Capitdo Fragoso a Oiticica criou a expectativa de
um possivel casamento entre ele e D. Flor. Ele j& se mostrara interessado durante a
carvalhada, a qual ocorrera em Recife, mas nao fora bem aceito. Como vinganga
mandou incendiar a fazenda e quase matou D. Flor. Capitdo-mor desconhecia esses
fatos, por isso o recebeu bem, mandou preparar-lhe o almogo, mas ele e seus
amigos demoraram pouco e partiram para a fazenda de Fragoso.

Arnaldo, que adivinhara o motivo da visita, sentiu-se mortalmente ferido,

ficando abandonado aos pensamentos:

Quando afinal apagou-se o ultimo ruido da cavalgada, Arnaldo vergou a
cabeca ao peito e assim permaneceu longo trato, imerso em sua tristeza
profunda, e acabrunhado por uma dor imensa, como nunca sentira.
(ALENCAR, 2001, p. 83)

Ao incorporar, a imagem de alguém fragilizado pela ameaca da perda
daquilo que nédo lhe pertence, o sertanejo vai abrindo espaco para mostrar-se como
alguém que n&o merece ser amado. Essa imagem se opde a de uma consciéncia
fisica e psiquica bem definida, introduzida na cenografia de contextualizagédo e
apresentacao do sertédo e do sertanejo.

Desse modo, percebemos como as cenografias mobilizadas no discurso
contribuiram para a constituicdo desse ethos, ou seja, 0 ethos do sertanejo arguto e
determinado do inicio, depois de imerso nas relacdes religiosas, afetivas e
econdmicas, torna-se resignado, ndo empreendendo luta para vencer os obstaculos.

Assim, Arnaldo frente a ameaca desconhecida, pois sentia que iriam tirar
dele o que nunca lhe pertencera, D. Flor, revela-se resignado com a sorte que lhe
fora reservada:

Tudo muda. Passam os anos e levam a vida. Mas ela, Flor, eu acreditava
gue havia de ser para sempre a mesma, sempre solitaria e sempre donzela,
como a lua no céu como a Virgem no altar. Eu a adoraria eternamente
assim, no seu resplendor, e ndo queria outra felicidade sendo essa de viver
de sua imagem. Nenhum homem a possuiria jamais. Deus ndo a chamava a
si, e a deixava no mundo unicamente para mim. (ALENCAR, 2001, p. 84)

Sofrendo tamanha dor, Arnaldo procura J6*° para conversar e aconselhar-

se com ele. Ao chegar, J6 pressente a angustia de Arnaldo e procura orienta-lo a

%5 J6 é uma espécie de adivinho do sertdo que nada teme. Protege Arnaldo e sabe tudo sobre o
passado de Arnaldo, mas nada revela. Apenas o aconselha.
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seguir o caminho que ele ndo perdesse a alma, pois segundo ele a cobica o faria
perder a alma. Arnaldo diz ndo cobicar bens materiais, mas mesmo assim J6 nao
aceita que ele perca a serenidade por isso, pois tudo passa. Nesse discurso, J6
retoma a necessidade do sertanejo de submeter-se as relacbes de poder pela
salvacéo da alma.

Ainda sentindo-se desolado, Arnaldo sai da cabana de JO e encontra
Justa que vem procura-lo para levar até o capitdo para pedir perdao, junto a Justa

vem também D. Flor, mas ele ndo aceita que tenha desobedecido ao capitéo:

- Para desobedecer-lhe era preciso que ele tivesse o poder de ordenar-me
gue fosse um vil, mas esse poder, ele ndo o possui, nem alguém nesse
mundo. O senhor capitdo-mor exigiu de mim que lhe entregasse JO e eu
recusei. (ALENCAR, 2001, p. 120)

Arnaldo tenta alertar D. Flor sobre a conduta de Fragoso, mas ela o
humilha, mostrando-se superior a ele. Apesar disso ele continua desvelando-se para

cuidar da fazenda:

- N&o esqueca o seu lugar, Arnaldo, continuou D. Flor com serenidade. A
ternura que tenho a sua méae nao far que eu suporte estas liberdades. A
culpa é minha, bem o vejo. Se ndo lhe desse confianca, tratando-o ainda
como camarada de infancia, ndo se atrevia a faltar-me ao respeito. Lembre-
se, porém, que ja ndo € um menino malcriado; e, sobretudo que eu sou uma
senhora. (ALENCAR, 2001, p. 160)

A resignacdo de Arnaldo é evidenciada com mais clareza no final da
narrativa, pois, apés a luta em defesa da familia Campelo, ele pode pedir o que
quiser, mas limita-se a pedir a méo de Alina para Agrela e para ter o direito de beijar
a mao do capitdo-mor. Vejamos o final: (ALENCAR, 2001, p. 230):

Arnaldo ficou pensativo; ele sabia que amor € esse da independéncia, a
melhor aura do coragéo brioso.

- D. Genoveva, aqui esta quem salvou-nos. A ele devemos todos a vida,
Flor.

- Mais que isso, meu pai; a felicidade de estarmos agora aqui reunidos, e a
satisfacé@o de ver castigado aqueles que nos insultaram.

- E assim, Arnaldo, nés queremos dar-lhe uma prova de nossa gratidéo pelo
servigo que nos prestou. Pega o que quiser.

- Que o0 senhor capitdo-mor me deixe beijar sua méao; basta-me isso.

- Tu és um homem, e de hoje em diante quero que te chames Arnaldo
Louredo Campelo.

Flor corou; e afastou-se lentamente. Quando seu vulto gracioso passou o
limiar da porta. Arnaldo ajoelhando, beijou o ar ainda impregnado da suave
fragrancia que a donzela derramava em sua passagem.
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A corporalidade e o tom de resignagédo que vao sendo desenhados pelo
caminhar de Arnaldo no sertdo, encontram nessa manifestacdo discursiva a
fundamentacdo para o que haviamos enunciado logo no inicio: que a resignacéao do
sertanejo da-se em momentos em que ele € colocado frente aos poderes de
gratiddo, econémico e de amor, pois ele salvara a vida de todos, mas néo reivindica
para si direitos, resignando-se em seu lugar que |he fora determinado pelas forcas
superiores, ele apenas aceita o que lhe dao.

Assim, Arnaldo venera D. Flor como quem venera a uma santa, pois esse
ato de ajoelhar-se quando ela passa retorna a visao religiosa e encontra nela o eco

dessa resignacao e acomodacéo a servi¢o de D. Flor e da familia.

4.2.3.3. O ethos da resisténcia

A cenografia de um sertdo desafiador e de um sertanejo precavido ja é
apresentada ao leitor no primeiro capitulo da obra, mostrando um sertanejo cujas
feicbes fisico-psiquicas o credenciam a andar nesse sertdo. Essa capacidade de
resistir as condi¢cdes desse meio vai se intensificando a medida que o sertanejo vai
movimentando-se nesse espaco.

A cenografia da moradia de Arnaldo interpela o leitor a vé-lo, além da
descricao fisica ja apresentada, como um ser resistente, pois, para morar na copa
de um jacaranda, € necessério, além de forca fisica, coragem. Nisso ele demonstra

sua resisténcia:

Nos ultimos ramos, la no topo do jacaranda, havia o sertanejo armado a
rede, em que se embalava./ Bem aparecido, camarada, disse o0 mancebo a
gracejar./ A ongca espasmou a cauda rebatendo as ancas, e dentro das
belfas tumidas escapou-lhe um rosnar manso e crebro como rir de
contentamento. (ALENCAR, 2006, p. 31)

Diante dessa resisténcia, Arnaldo vai mostrando-se senhor das matas,
mostrando uma corporalidade de superioridade que surge a partir dessa liberdade
de ser e viver em meio aos animais. Além de poder ver a casa da fazenda, ou seja,
esta em constante vigilia. Além de poder sentir-se cada vez mais livre, pois conhece
as arvores, as aves e 0s animais pelos nomes e com isso sente-se a vontade frente
ao que para outros poderia representar uma ameacga, mas para ele serve de

amizade e troca de ideias:
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Nao somente por essa razao estava Arnaldo seguro de si, mas também
pela confianga em sua superioridade, ja mais de uma vez provada pela fera.
Assim, pois, esqueceu-se dela, para engolfar-se de novo nas cismas que
lhe estavam afagando a mente. (ALENCAR, 2001, p. 33)

Apés cismar bastante, Arnaldo chega a concluséo, pelo rasto que achara

préximo a cabana de JO, que o incéndio s6 poderia ter vindo de uma pessoa: Aleixo

Vargas, antigo agregado da fazenda que havia sumido e estava a servigo de

Fragoso:

Arnaldo mais que nenhum homem possuia a admiravel faculdade de reger o
sono, no remanso do corpo o espirito sabia manter a vigia uma percepcao
intima, que o advertia do menor rumor como a mais leve alteracdo, em torno
de si. (ALENCAR, 2001, p. 35).

A medida que os elementos da natureza surgem como cenografias, VAo

se destacando ainda mais corporalidade e o tom de resisténcia de Arnaldo, pois vai

se evidenciando como alguém com um manejo superior ao das feras para viver com

seguranga:

A vida do deserto tinha apurado essa lucidez. Tantas vezes obrigado a
pernoitar ao meio de perigos de toda casta, entre as garras da morte que o
assaltava sob varias formas, no pulo do jaguar como no bote da cascavel; o
sertanejo aprendera essa arte de dormir acordado, quando era preciso.
(ALENCAR, 2001, p. 35)

Apoés essa descricdo de uma cenografia de um sertdo que impde ao

sertanejo uma forma de viver, Arnaldo espreita Aleixo Vargas o qual havia

provocado o incéndio que quase vitimou D. Flor. Ao descrever Aleixo, temos a viséo

de alguém com condicdes de resistir a forca de Arnaldo:

Arnaldo surdira em ramo superior, a cavaleiro do sujeito, a quem agora
observando a seu vagar. Comprazia-se 0 rapaz em admirar a robustez
estampada na musculatura dessa organizacao atlética, que produzia em
sua alma uma emocéo artistica. Para ele, sertanejo, filho do deserto, tao
poderosas manifestacdes da for¢ca tinham majestade e beleza épicas.
(ALENCAR, 2001, p. 37)

Arnaldo tem uma conversa com Aleixo, sinalizando que néo vai aceitar que

ele ataque a familia Campelo, mas ao perceber que nao tera éxito a conversa usa a

forca para comprovar o poder fazer. Assim, se justifica a em que Arnaldo dorme no

galho das arvores, sem temer se quer a cascavel. Essa resisténcia vai se mostrar
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ainda mais forte quando ele se mostra capaz de vencer Aleixo na luta corporal.
Desse modo, tornava-se questdo de honra lutar pela familia, pois havia em si um
sentimento de gratidao e respeito a familia maior que a prépria vida, por isso se
Aleixo tentasse qualquer coisa seria acabado por ele.

A medida que o dia a dia da fazenda vai se desenvolvendo, vamos
encontrar a figura de Arnaldo, envolto nas lutas e enfrentando os perigos da
fazenda: ha um alvoroco, pois uma onca esta atacando os animais e todos correm
as armas para tentar deté-la, mas Arnaldo vai e contém o animal sem atirar. Nessa
acao comecam a ser reveladas as opinibes de quem presenciou a cena, pois
comecam atribuir ao éxito da acao forcas diabdlicas ou divinas, pois ndo havia como

fazer o que ele fez sem tais forcas. Por isso, padre Teles afirma que:

E fora de toda ddvida que nesse caso admiravel do qual fomos
testemunhas, assim como nos casos das cobras e outros semelhantes, ha
uma virtude sobrenatural, que ndo pertence ao mortal, mas lhe foi
transmitida por um poder superior. (ALENCAR, 2001, p. 62)

Assim, as cenografias que vao evidenciando essa resisténcia também vao
gerando uma perspectiva de que o0 sertanejo tenha pactos sobrenaturais. A
resisténcia de Arnaldo ndo se volta apenas contra as forcas externas, ele também
reage quando se sente acuado por Campelo. Isso se evidencia quando Campelo
quer que ele diga onde esta J6 para castiga-lo pelo incéndio. Ele se nega a fazé-lo e

ainda desafia Campelo:
- Minha vida lhe pertence, senhor capitdo-mor, j& lho disse. Se lhe apraz,
pode tirar-ma neste momento, que eu néo levantarei a méo para defendé-la,
nem a voz para queixar-me. Essa ordem, porém, que vossa senhoria quer
dar-me, se meu pai ressuscitasse para mandar-me cumpri-la, eu lhe diria:
“nao!” Rogo-lhe, pois, pelo que tem de mais caro, que ndo exija de mim

tamanho sacrificio, para ndo me colocar na dura necessidade de recuséa-lo.
(ALENCAR, 2001, p. 70)

Apods “a desobediéncia”, Arnaldo foge para o mato e causa alvoroco na
familia. Capitdo-mor, sentindo-se desrespeitado, mandou que o0s homens da
fazenda o perseguissem, mas eles nada acharam. Justa temia pela sorte do filho
que fora criado desde crianga sob os “cuidados” do Capitdo e agora lhe dava esse
desgosto, demonstrando falta de respeito. D. Flor sentia-se revoltada por que

Arnaldo mostrara-se incapaz de cumprir as determinac¢6es do pai. D. Flor pede ajuda
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a Justa para encontrar o filho e trazé-lo ao Capitdo para que se desculpasse com
ele.

Dessa fuga, ele vai a fazenda Bargado, tentar descobrir que tipo de
‘empreitada” anda armando capitdo Marcos Fragoso. La observa Fragoso e os

primos conversando sobre a possibilidade de casar-se com D. Flor: “- Um desses
proximos dias far-me-eis a graca de acompanhar a Oiticica? Onde irei pedir ao
capitdo-mor Campelo a méo de sua filha, a formosa D. Flor.” (ALENCAR, 2001, p.
125)

Na fazenda Oiticica, capitdo-mor sentado no alpendre, observando o
péatio, percebe a chegada Inacio Gées, vaqueiro da fazenda e pergunta-lhe se ha
noticia da novilha Bonina que desaparecera do pasto, novilha de estimacdo de
D.Flor. Ele disse ainda néo ter encontrado. D. Flor aparece e diz que se Arnaldo
estivesse ai ja a teria trazido, porém o capitdo mostrou-se indiferente.

Alina e D. Flor conversavam, quando Alina ouviu um aboio® e o
reconheceu como sendo de Arnaldo. Ele voltara a fazenda trazendo a novilha
Bonina. Diante dessa atitude, capitdo-mor que o esperava para castiga-lo, mudou de
atitude: “Entdo o capitdo-mor revestiu-se de toda a solenidade de aparato e
estendeu majestosamente a mao a Arnaldo. Ele apeou pronto e veio beija-la
comovido.” (ALENCAR, 2001, p. 135)

Ao longo dos capitulos, vamos conhecendo a trama e desenhando-se as
relacbes de poder que se estabelecem ora de forma velada, ora de forma clara. O
interessante é que essas relacdes ndo se estabelecem apenas em relacdo ao poder
econdmico, mas em relagdo ao poder “fazer’” que o vaqueiro Arnaldo tem de ser
dono de si no sertao.

Ao colocar em jogo este conjunto de imagens, o enunciador traz-nos a
imagem de um sertanejo que se incorpora papeis diversos, dependendo das
circunstancias em que se encontra. Ou seja, ao agir, ele o faz movido pelos
interesses que estdo em evidéncia. Assim ao agir, afastando Aleixo da fazenda
Oiticica, ele incorpora um ethos de poder fazer, pois detém uma forca sobrenatural
gue amedronta Aleixo. Nessa mesma linha, ele vai defender a fazenda de uma onca

sem usar armas. Além disso, dorme na copa das arvores demonstrando nada temer:

% 0 sertdo do gado faz ecoar as vozes das rezes e dos vaqueiros, num misto de alegria e dor.
Alegria, porgue o vagueiro trouxe o gado que desaparecera e dor, porque ele sente-se aprisionado
junto com o animal.
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“‘Arnaldo mais que nenhum homem possuia a admiravel faculdade de reger o sono,
no remanso do corpo o espirito sabia manter de vigia uma percepcdo intima, que o
advertia do menor rumor como da mais leve alteragdo, em torno de si.” (ALENCAR,
2001, p. 35)

O deserto do sertdo servia a Arnaldo como fator de preparacdo para
encarar as adversidades desse mesmo espaco. Assim, ele vai apurando os
sentidos, as relacdes com os seres da natureza, mas mesmo tendo todo
esse contato com a natureza precisava proteger-se de algum ataque. A vida
do deserto tinha apurado essa lucidez. Tantas vezes obrigado a pernoitar
no meio dos perigos de toda casta, entre as garras da morte que 0
assaltava sob varias formas, no pulo do jaguar como no bote da cascavel, o
sertanejo aprendera essa arte prodigiosa de dormir acordado, quando era
preciso. (ALENCAR, 2001, p. 35)

Outra demonstracdo da resisténcia de Arnaldo da-se na segunda parte,
guando ele sai com a familia para uma cavalgada e la encontra Fragoso e os bois
bravos. Ou seja, a resisténcia vai se desdobrar em duas frentes: uma para defender
D. Flor dos bois bravos e outra, de Fragoso. Arnaldo sente-se incomodado com
isso, mas era agora o vaqueiro geral da fazenda e nao lhe cabia ndo aceitar ir a

montenaria;

O vaqueiro ndo entra na classe dos servidores estipendiados; € quase
socio, interessado nos frutos da propriedade confiada a sua diligencia e
guarda. Essa circunstancia levou Arnaldo a condescender por enquanto
com a vontade do capitdo-mor. Fosse outro emprego, que apesar da
posicdo de seu a&nimo, ndo o aceitaria por uma hora. (ALENCAR, 2001,
p.112)

Nessa cavalgada, Arnaldo mostra seu poder e atica ainda mais a ira de

Fragoso. D. Flor quase foi atacada pelo boi surubim, mas Arnaldo, que estava

atento, lancou-se contra ele antes que o boi alcangasse D. Flor:

Arnaldo deitara-se sobre o arpdo, alongando a vara de ferrdo pela cabeca
fora do cavalo e apoiando o cabo na coxa, forrada ndo sé pela permeia,
como pelo gib&o de couro. A partir da sagacidade e atencao, ele conseguiu
correr e se jogar sobre o touro, evitando que D. Flor moresse. (ALENCAR,
2001, p. 158)

Ao presenciar a cena, Ourém, primo de Fragoso, declamou uns versos de

Camdes sobre a valentia dos bois. Fragoso colocou para si a missdo de também
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dominar o boi bravo, para se destacar frente ao capitdo-mor, mas nao conseguiu.
Quem realmente conseguiu foi Arnaldo, pois se langou a funcao de ferra-lo para D.
Flor. Com isso, ficou declarado para Fragoso que Arnaldo era um inimigo a ser
vencido.

Durante a montenaria que ocorre nos sete primeiros capitulos, dividida de
acordo com a abordagem de cada capitulo, € posta em evidéncia a capacidade de
Arnaldo de dominar os bois bravios, mas também Fragoso passa a querer combaté-
lo, pois reconhece que ele podera impedir seu casamento com D. Flor. Capitdo-mor
vai determinar que nao queira mais o casamento. Com isso, abre espago para que
Fragoso pense em “roubar” Flor, para casar-se sem a permissdo do pai e lavar a
honra por ter sido preterido.

Frente ao Arnaldo da forca fisica e sobrenatural, é evidenciado um ethos
de resisténcia, pois ele vai resistir mesmo as ordens de capitdo-mor para evitar que
um inocente pague pelo que nao fizera. Além disso, ndo expdem o que sabe sobre
0S acontecimentos, age as escondidas. Talvez essa acdo de Arnaldo seja uma
forma de esconder o heroismo presente nas obras sobre o sertanejo, ou isso se
deva ao fato dele ndo querer mostrar-se superior ao capitdo-mor.

Partindo dessa descricdo, podemos falar em Arnaldos, tendo em vista que
o Arnaldo vaqueiro forte e destemido luta contra as intempéries do sertdo sem
dificuldade, mas o Arnaldo afetivo ndo sabe lidar com sentimentos e perdido nessa

teia de “gratidao” pelo capitdo-mor; de amor platénico por Flor e de poder que a
religido exerce sobre ele, torna-se resignado.

Assim, poderiamos depreender dessa analise que, ao enunciar,
mostrando o sertdo grandioso, o vaqueiro como um elemento desse sertdo téo
grande quanto ele, o enunciador pde em evidencia elementos 0s quais 0s permitem
afirmar que esses sdo na realidade os grandes personagens da obra. E que, ao
contrario, de obras as quais tratam do tematico sertdo, nessa o sertdo nao repele o
vaqueiro, mas ambos se completam, suas forcas convergem para a magnitude de
ambos.

Essa obra também abre a perspectiva para que se possa ver o poder do
capitdo do sertdo como algo montado a partir de um discurso sobre o ser “capitao”,
guem deve render-lhe respeito e cortesia. Essa construgdo do capitdo como ser
superior mostra-se bastante falha, pois ele ndo sai da seguranga de “seus

vaqueiros” para tentar defender-se sozinho, mas utiliza esses “cegos” elementos,
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para se impor como for¢a no sertdo, pois enquanto eles lutam e morrem, a familia
fica protegida.

Partindo da orientacdo do ethos discursivo de Maingueneau (2006/ 2008),
segundo o qual ha uma concepcao “encarnada” do ethos que ndo abrange apenas a
dimenséao verbal, mas o conjunto de determinacdes fisicas e psiquicas vinculadas ao
“fiador” pelas representagdes coletivas.

Encontramos nessa um vaqueiro honesto, submisso, valente que se vale
do poder sobrenatural o qual o faz ser dono “do sertdo”, pois conversa com a flora e
a fauna, ndo necessita de protecao do seu senhor para manter-se, mas que frente a
um coédigo tacito, assumido pela sua condi¢cao de vaqueiro vé-se na condi¢cdo de ser
o protetor dessa familia.

Com isso, podemos afirmar que se delineiam em suas acdes duas forcas
antagonicas: a que o torna senhor do sertdo pelo dominio e conhecimento desses
fazer, e a que o torna resignado. Isso se deve a relacao afetiva/ de honra que o
mantém preso a familia Campelo e a sua protecdo. Com isso, podemos afirmar que
0 vaqueiro apresenta trés ethé: da religiosidade, da resignacédo e da resisténcia.
Prevalecendo o da religiosidade sobre os demais. Acreditamos que essa condi¢ao
se deva ao fato de que o discurso no/sobre sertdo esta prenhe de crenca em Deus
para resolver os problemas, causados pela desigualdade s6cio-econémica.

Assim, ancorados nesses discursos atravessados por uma forte
religiosidade, as pessoas menos favorecidas economicamente, tornam-se presas

faceis da acdo de quem tem poder econémico.

4.2.4. Cenografias e ethos do homem do sertdo do Ceara/ Nordeste em Cordéis e

outros poemas

O cordel A triste partida apresenta-nos uma cenografia que parte primeiro
das condicbes em que estd inserido o nordestino/cearense: a seca feroz e a
expectativa do preparo de uma quadra chuvosa. Para isso utiliza-se de cinco
estrofes nas quais descreve a expectativa do nortista nas possibilidades de chuva,
més a més. Ele vai intensificando o lamento e a dor desse nortista contribuindo para

ampliar a angustia do leitor frente ao destino fatal:
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Passou-se setembro
outubro e novembro
estamos em dezembro
meu Deus que é de n6s?
assim diz o pobre

do seco Nordeste*’

com medo da peste

e da fome feroz
(ASSARE, 2006, p. 9)

Esse discurso é atravessado pelo discurso da cultura popular o qual
credita nesses meses toda a esperanca de uma quadra chuvosa. O sertanejo
comeca em setembro a fazer as experiéncias passadas de geracdo a geracao
oralmente. Diante dessa angustia e vendo que 0s meses sdo prenuncio de uma
seca, o0 leitor sertanejo vai tendo a dimensdo do drama e desespero, pois ele
conhece esse caminhar pelo sertdo. A Ultima esperanca se esvai no dia 19 de
marco, dia de Sao José, padroeiro do Ceara.

Depois desse fato o leitor tem ciéncia do que causa esse lamento do
cearense: a seca e 0 medo da fome. HA uma nova tomada de posicdo do
enunciador. Ele agora introduz uma nova cenografia: a dos preparos para a viagem.
Ha a mobilizacdo da familia, que representa os sertanejos, para comecar a pensar

nas trilhas que devem seguir para escapar da miséria e da seca:

Assim diz o velho

sigo noutra trilha
convida a familia
comeca a dizer:

eu vendo o meu burro
0 jumento e o cavalo
nés vamos a Sao Paulo
viver ou morrer
(ASSARE, 2006, p.10)

Ao colocar o leitor em contato com a cenografia da seca, mobilizando o
lamento de um velho pai de familia, o enunciador traz, junto ao tom de lamento a
corporalidade de alguém que se movimenta nesse espago COmMO uma pessoa
fragilizada e da incapaz de lutar pela vida, a palavra que denota essa limitacdo é: O
velho. Além dessa fragilidade, o desespero é aprofundado pelo ultimo verso: “nés
vamos a Sdo Paulo/viver ou morrer” (ASSARE, 2006, p.10).

Nas estrofes seguintes, dao-se os preparativos para a viagem. Ele vende

0 pouco que possui e joga a familia em um pau-de-arara®®: a dimensdo de total

“'Patativa refere-se a nortista/nordestino e cearense como sinénimos, ou seja, dos dezessete
poemas, apenas um sai do sertdo cearense: Padre Henrique e o Dragdo da Maldade.
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abandono da-se diante do fato de ele vender os animais, pois esses sdo simbolos
do trabalho do sertanejo. Ou seja, essa venda ndo se reduz apenas a busca do
dinheiro para a viagem, mas como um desligamento do homem do sertéo, haja vista,
que esses animais sao as “ferramentas de trabalho” do sertanejo.

Ao mobilizar essa corporalidade fragilizada e expb-la a uma viagem sem
conforto, o enunciador vai ampliando as cenografias de miséria que se sucederao.
A condicdo de viagem ja se apresenta como um aspecto desolador, tendo em vista
gue essa familia viajara dias e noites em cima de um pau-de-arara sem a menor
condicdo de higiene, nem condicdo de descanso. Além disso, parte para 0
desconhecido, deixando para traz aqueles elementos que faziam parte da familia
(afetivamente).

Diante desse quadro desolador, toda a familia lamenta e sofre. Para

reforcar esse sofrimento as vozes das criangas sao fundamentais:

De pena e saudade
papai, sei que morro
meu pobre cachorro
guem da de comer?
Outro responde:
mamae, e meu gato
de fome e maltrato
Mimi vai morrer;
(ASSARE, 2006, p.10)

Quando chegam a S&o Paulo, outros elementos da situacdo de miséria
vao ser evidenciados: a falta de dinheiro, a vergonha de quem n&o sabe a quem se
dirigir, mas acaba encontrando um patrdo. Trabalha dois anos e mais dois anos,
sempre com planos de voltar ao local de nascimento, mas torna-se escravo nas
terras alheias. Ou seja, a cenografia que perpassa toda essa trajetéria do cearense
em busca do Sul é marcada por um processo de desumanizacdo cruciante. Isso
porque, na terra natal o que aparece ja é a acdo da seca*® sobre o ser humano,
posteriormente, essa condigdo se agrava, pois em um lugar “bom”, como S&o Paulo,

esse homem tem piores condi¢des e torna-se escravo.

8 caminhao coberto por uma lona, com bancos de madeira que levava os cearense/nordestino rumo
ao Sul.

9 Essa quest&o da seca encobre parte significativa do problema: as relacdes de desigualdade social.
Embora nesse poema néo haja uma denuncia explicita desse quadro, através desse deslocamento e
das mesmas condic¢8es de vida no Norte/ Sul, hd de forma implicita essa denuncia.
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A imagem de ambientes hostis marca de forma determinante a trajetéria
desse “nortista”. Esse sujeito, sem nome, apenas vive essa trajetoria sem reclamar,
tornando-se quase um némade. Caracteristica presente nas obras que tratam do
“nordestino”. Desse modo, percebemos que o0s espacos sertdo ou Sul vao ganhando
sempre a conotagdo de algozes sobre esse homem. Assim, surge a imagem de um
cearense retirante, magro, idoso e submisso que foge da seca, mas resigna-se a
miséria e torna-se escravo no Sul.

Como essa andlise segue uma aproximacdo tematica®® com o que
encontramos em Emigracdo o que vamos chamar de consequéncia, tendo em vista
que é nesse cordel que se tem a dimensdo exata da miséria a que o
cearense/nordestino é submetido no Sul. A cenografia validada nessa obra é de
alguém entregue a propria sorte e que a luta ndo € contra o sistema que o mantém
nas condicbes de miséria, mas em busca do “pao de cada dia”. Essa relagdo o
aproxima do animal, visto que esse ser ndo tem fibra para mudar essa situagao,

apenas as aceita:

Para um pequeno barraco
ja sairam da marquise
mas cada qual o mais fraco

[-.]

e, além disto, falta roupa
e sobre sacos de estopa
todos dormindo no chéo.
(ASSARE, 2006, p. 116)

Com essa cenografia que mantém o ethos do retirante faminto e
miseravel, habitando um barraco, dormindo como os bichos no chéo sobre um saco
de estopa, com um tom de lamento e dor o enunciador vai mostrando o
agravamento dessa miséria. Com isso, ele abandona-se a miséria e vé pouco a
pouco o que resta de sua dignidade sendo jogado na lama junto consigo e com 0s
filhos.

Esse aspecto que nos da a dimensao de abandono em que se encontra o
cearense/nortista faz com que vejamos as condicbes de miséria como um fator
responsavel pela resignacao desse ser frente aos desafios e desestruturas as quais

é submetido:

% A decisdo de trabalhar com essa aproximacao tematica ndo tem por objetivo colocar os cordéis em
uma camisa-de-forca, para forcar uma andlise, mas tem o objetivo de torna-la mais didatica. Somos
conscientes que cada cordel tem uma possibilidade maior de analise da que estamos explorando,
mas, diante do limite desse trabalho, s6 nos foi possivel tracar essas observacgdes, deixando espago
para outros trabalhos.
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Leitor, veja o grande azar
do nordestino emigrante
gue anda atras de melhorar
da sua terra distante

nos centros desconhecidos
depressa vé corrompidos
os seus filhos inocente

na populosa cidade

de tanta imoralidade

e costumes diferentes.
(ASSARE, 2006, p. 114)

Uma das coisas fundamentais para 0 homem do sertdo é a manutencéo
da ordem e a protecao da familia, mas esse se vé impotente diante de uma situacao
nova: a ampliagdo da miséria, pois no sertdo os filhos sédo um objeto do dono da
terra em que o pai € vaqueiro, todavia esse trabalho € bem préximo do pai.

As meninas cuidam da casa, algumas sdo exploradas sexualmente, mas
o “senhor” lhes arranja um casamento ou ajuda a criar o bastardo. Mas nessa nova
realidade, entram em jogo elementos desconhecidos pelo pai: prostituicdo e roubo.
Os filhos passam a ser objetos da miséria, mas em um campo desconhecido o da
priséo:

Esses pobres delinglientes
Os infelizes meninos,

atraem os inocentes
flagelados nordestinos

e estes com as relagdes,
vao recebendo instrucdes,
com aqueles aprendendo

e assim, mal acompanhados,
em breve aqueles coitados

vao algum furto fazendo.
(ASSARE, 2006, p.110)

A escola a que as criancas tém acesso € a do crime e prostituicdo, pois
vao vagar pelas ruas, sem saber o que fazer e séo induzidas a pratica de delitos.
Isso deixa claro a ampliacdo do abandono e desespero a que é submetida toda a

familia;

E aquela a vez primeira
gue o garoto preso vai

faz a maior berradeira
grita por mae e por pai
mas outros garotos presos
A sua filha querida

vai pra uma iludicdo
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padecer prostituida

na vala da perdicéo

e além da grande desgraca
das privacdes que ela passa
que lhe atrasa e lhe inflama
sabe que é preso em flagrante
por causa insignificante

seu filho a quem tanto ama.
(ASSARE, 2006, p. 112; 114)

Frente a essa sina desoladora a que esta submetida toda a familia, o

enunciador interpela o leitor a uma reflexao:

Para que maior prisdo
do que um pobre sofrer
privacdo e humilhacéo
sem ter com que se manter?
Para que prisdo maior
do que derramar o suor
em um estado precario
na mais penosa atitude
minando a propria salde
por um pequeno salario?
(ASSARE, 2006, p. 114)

Utilizando-se do recurso de perguntar, o enunciador vai atribuindo ao
leitor consideracdes que ele possa tecer sobre a obra ser uma denuncia da falta de
assisténcia publica ao necessitado.

Essa cenografia validada pela associacdo de elementos desconhecidos
faz com que o cearense sinta-se incapaz de lidar contra “a sorte” que ele e a familia
encontram, tornando-se cada vez mais acanhado e desprovido de condicdo moral.
Alguns fatores contribuem para isso: a falta de instru¢éo e de um lugar para morar, a
humilhacédo de um trabalho que mal alimenta os filhos e toda sorte de miséria que se
acumula a partir de momento que a seca” o tange de seu “torrdo natal”.

Ao enunciar, a partir das condi¢fes climaticas e de desagregagéo social,
0 enunciador pdem em jogo um discurso que aproxima esse cearense/nortista de
um ser sem vontade propria, dominado pelas condi¢cfes climaticas e econémicas,

frente a isso € projetado um ethos de resignacao. Ou seja, diante dos infortanios, ele

L A referéncia a questdo da seca em Patativa encobre, parcialmente, um problema maior: a falta de
assisténcia socioecondmica a essas familias, isso se evidencia a medida que esse sertanejo no Sul
continua mais miseravel. Essa parcialidade é quebrada através da interacdo entre leitor e texto, pois
nas “clausuras abertas” na enunciacdo d& para inferirmos as denuncias implicitas. Talvez esse
processo de escrita deva-se ao contexto de producdo, bem como ao publico a que se destinava, pois
no sertdo esses cordéis eram consumidos também por quem tinha poder politico-econémico. Dessa
forma, uma denuncia velada agradava a todos.
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até parte em busca de dias melhores, mas a sua condi¢ao “interna” ou a maneira de
movimentar-se nesse espago ndo o permite vislumbrar outros horizontes.

As cenografias que configuram 0 espagco em que circula o sertanejo
nesses dois cordéis alimentam um ethos de um sertanejo que luta sem saber qual
rumo tomar. Mesmo quando foge do destino, ele acaba sendo levadas as mesmas
condi¢des de miséria.

Voltando-se para as condi¢ces precéarias no sertdo, O cordel O ABC do
Nordeste Flagelado trata da saga de todos os elementos que compdem o serto:
homem, fauna e flora que se veem no desespero da seca, e com isso vao de A a Z

tratando de suas dores e sofrimentos:

B- Berra 0 gado impaciente
reclamando o verde pasto
desafigurado e arrasto
com olhar de penitente

o fazendeiro, descrente

um jeito ndo pode dar

L — Lamenta desconsolado

0 coitado camponés

porgue tanto esforco fez,

mas nao lucrou com seu rogado
num banco velho, sentado
olhando o filho inocente

e a mulher bem paciente,
cozinha la no fogao

o derradeiro feijao

que ele guardou pra semente.
(ASSARE, 2006, p. 141-144)

A miséria a que o “nordestino” é submetido é atribuida a seca que tanto
castiga o pobre quanto o rico, deixando toda a fauna e flora pedindo cleméncia.
Esse quadro perpassa uma cenografia de abandono e dor a que o sertdo fora
abandonado por Deus. Percebemos que os animais sentem-se mais aflitos que os
homens: berra o gado impaciente, enquanto o homem apenas “lamenta
desconsolado, sentado no velho banco”.

Esse velho banco pode sinalizar a acomodacdo do homem frente as
intempéries do sertdo ou uma repeticdo do quadro a que outros ja foram
submetidos. Ou seja, € provavel que esse velho banco tenha passado de geracao a
geracdo e faga ecoar o discurso “esperar sentado”, pois em pé cansa. Isso tanto
serve para as condi¢des climaticas quanto para a acdo do poder publico.
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Essa imagem de abandono e desespero que a todos consome traz-nos a
visdo de um lugar sem jeito, pois basta faltar 4gua para que todos caiam no
abandono. Com isso, se valida uma cenografia de um sertdo que s6 tem esperanca
na chuva, ndo ha uma acédo do homem que possa modifica-lo.

Com esse tom de lamento, amplia-se mais ainda a condicdo de penuria
do sertanejo, fossilizando o ethos de um sertanejo faminto, lamentando a dor. A
corporalidade esquelética nos é dada a partir do lamento, mas amplia-se com a
informacdo de que cozinham o Ultimo feijdo, mas a mulher esta bem paciente
resignando-se e esperando que venha da providéncia divina a solucdo dessa
miséria:

R- Raquitica palida e doente
fica a pobre criatura

e a boca da sepultura

vai engolindo o inocente

Meu Jesus, Meu Pai Clemente
gue da humanidade é dono
desca do seu alto trono,

da sua corte celeste

e venha ver seu Nordeste

como eIe’esté abandonado.
(ASSARE, 2006, p. 141-144)

Assim, encontramos em Saudacdo a Juazeiro, Antonio Conselheiro e O
Padre Henrique e o Dragdo da Maldade evidencias de uma cenografia constituida a
partir do poder que a Igreja detém sobre o cearense/nordestino. Isso porque, 0 poeta
traz ao leitor a importancia de padre Cicero, Antonio Conselheiro e Padre Henrique
como defensores dos desvalidos e como possibilidades de romper com as
condicdes de miséria.

Ao tratar Padre Cicero como apodstolo do Nordeste, o poeta parte do
Ceara para o Nordeste, mostrando-nos que a acdo do padre era uma vocagao
divina. Ou seja, um enviado por Deus para ajudar o sofredor. Ao apresenta-lo dessa
forma, o poeta abre espaco para que se configure uma imagem de um ser supremo,
dotado de poderes sobrenaturais, oferecido pelo Pai aos humildes para tratar Ihes os

sofrimentos:

O Padre Cicero Roméao
Que, por vocacéo celeste,
foi com direito e razéo,

O Apéstolo do Nordeste.
Foi ele o teu protetor
trabalhou com grande amor,
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a sementeira da fé;

E com milagre estupendo

a sementeira nasceu,

foi crescendo, foi crescendo,
muito ao longo se estendeu
com a virtude regada

foi mais tarde transformada
em arvore frondosa e rica.
E com a luz medianeira
cresce, flora e fortifica.
(ASSARE, 2006, p. 59-60).

Além de tratar dos males da alma, imprimindo naqueles desvalidos a fé,
fiel conselheiro, ele também curava os males fisicos através do uso de plantas
medicinais. Ou seja, ha uma producéo de imagem que o aproxima de um “Deus”:

Aquele ministro amado
que tanto favor nos fez,
conselheiro consagrado

e 0 doutor do camponés,
contradizer ndo podemos
e jamais descobriremos

o prodigio que ele tinha.
Segundo a popular crenca,
Curava qualquer doenga,
Com malva branca e jarrinha
Cearense nordestino,

sem cobrar nada em troca.
(ASSARE, 2006, p. 60)

Ao mobilizar o ethos religioso como benevolente, que trata das misérias
sem cobrar, o enunciador naturaliza o discurso que mostra nos poemas anteriores: o
de que o sertanejo vive a espera de quem o proteja, por isso, ndo precisa cobrar das
autoridades nem do poder publico a¢cdes para resolver os problemas ou mesmo que
ele s6 tem a Deus para recorrer ja que ndo acredita no poder publico. Conforme, ja
foi tratado antes, a clausura criada nesses cordéis permite ao leitor perceber que as
limitacdes da cobranca ao poder publico sejam, na realidade, uma forma de expor a
falta de atuacdo desse poder e o descrédito nele. Acreditamos que isso vai ficar
mais evidente nos cordéis Antonio Conselheiro e O Padre Henrique e o Dragdo da
Maldade.

Além dessa cenografia que mobiliza um ethos religioso, caridoso, ele
apresentou outro cearense de destaque: Antonio Conselheiro que, segundo o poeta,
foi um modelo de amor ao proximo, promovendo uma verdadeira relacdo de

equidade entre os desvalidos que o procuravam para pedir abrigo e apoio. Esse
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modelo pde em evidéncia um dom divino que o aproxima de Padre Cicero. Através
desse poder de harmonizar e lutar para que o menos favorecido pudesse viver
melhor, Conselheiro consegue o que 0s governos nao conseguiram: fazer o povo

trabalhar e crescer em harmonia entre si:

Seguindo um caminho novo
Mostrando a lei da verdade
Incutia entre o seu povo
Amor e fraternidade,

Em favor do bem comum
Ajudava a cada um,

Foi trabalhador e ordeiro.
Derramando o seu suor,
Foi ele o lider maior

Do nordeste brasileiro.
(ASSARE, 2006, p. 98)

Para nos dar a dimenséo da falta de vontade do poder publico, ele mostra
gue um lider que consegue incutir no povo valores morais também consegue fazer-
se confidvel a esse povo, tornando-se “o maior lider do nordeste brasileiro”. Apos
afirmar a liderangca e respeito de Antonio Conselheiro para com 0S menos

favorecidos, o enunciador mostra que isso amedronta o poder constituido. Vale-se

do discurso, usado pelo poder publico para destruir Canudos:

Os planos a resolver

Foi mais tarde censurado
Pelos donos do poder,

O tacharam de fanatico

E um caso triste e dramatico
Se deu naquele local,

O poder se revoltou

E Canudos terminou

Numa guerra social.
(ASSARE, 2006, p. 100)

Com isso, fica claro que o poder publico abandona o povo a miséria, mas
guando teme perder espaco, procura agir para destruir qualquer forma de ameaca.
Nesse discurso, o enunciador nos da a dimenséo de que o problema da miséria nao
se resolve, porque o poder publico ndo tem lideres confiaveis nem tem interesse em
mudar o quadro de desolacdo a que esta submetido esse povo.

Aprofundando essa denncia, encontramos em Padre Henrique®* e em

O Dragao da Maldade esse conflito ainda mais ampliado, mas o enunciador mostra-

°2 Embora esse cordel retrate um fato ocorrido em Pernambuco, ele nos da a dimenséo da condicdo
gue se encontra 0 mais humilde e de quem tenta lutar contra isso. Tratamos nessa pesquisa da
guestdo do retirante. Vemos que esse retirante nos trés ultimos cordéis ndo aparece de forma
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Se receoso em expor seu ponto de vista sobre a questdo. Assim, primeiro fala do
poder do povo, depois da Igreja, para falar propriamente da morte do padre e das
condicdes em que ela ocorreu.

Ao mobilizar essas cenografias, ele traz um discurso atravessado por

outros discursos, além do proprio comprometimento com a denudncia:

A lgreja de Jesus

nos oferece oragdes
mas também precisa dar
aos humildes instrugdes
para que possam fazer
suas reivindicagdes.
(ASSARE, 2006, p. 19)

A defesa de que o ministro de Deus (Padre Henrique) tem o dever de
estar do lado dos fracos, evidencia 0 comprometimento do poeta com a causa, iISSO
porque, para validar essa cenografia, ele argumenta que além da alma, é dever
também do padre defender o direito dos humildes, dando-lhes instrucdes.

O enunciador ndo aceita o fato de o padre ser perseguido, pois as
verdades que ele ensinava eram as mesmas que Jesus havia ensinado. H4 nessa
construcdo um paradoxo, tendo em vista que o proprio Cristo foi crucificado por falar
a verdade e ensinar as pessoas. O gque estd em jogo € o poder que esta sendo
abalado por alguém que discorda da forma de apropriacdo desse poder e mostra-se

capaz de subverter esse poder e propor transformacdes:

Sou caboclo nordestino
tenho méo calosa e grossa,
a minha vida tem sido

da choupana para roga,
sou amigo da familia

da mais humilde palhoca
Canto da mata frondosa

a sua imensa beleza,

onde vemos os sinais

do pincel da Natureza,

e quando é preciso eu canto
a magoa, a dor e a tristeza.
(ASSARE, 2006, p. 14)

Mostrando-se caboclo, humilde, que s6 possui a voz para se defender o

enunciador vai interpelando o leitor a ndo ver apenas as belezas da vida, pois ele

explicita, movendo-se para sair de sua terra, mas aparece implicito, ou seja, ha uma ampliacdo desse
termo para aquele que vive em sua terra, mas €é tratado como um retirante que ndo encontra pouso,
nem apoio.
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gue é calejado consegui divisar a beleza, mas nao esta alheio as imposi¢cdes do
poder publico. Ou seja, através desse discurso de caboclo desacreditado, ele diz as
verdades, mas esconde-se atras de sua condic¢ao social.

Ao descrever a procissdo que acompanha o corpo, o enunciador vale-se
do discurso da Igreja para validar o seu e mostrar que o poder publico ndo tem amor

pelo povo, apenas procura destrui-lo se esse povo encontrar quem o apoie:

O corpo ia acompanhado

em forma de procissao

com as vozes dos fiéis
ecoando na amplid&o:
“Prova de amor maior ndo ha
Que doar a vida pelo irméo.“
(ASSARE, 2006, p. 25)

Os trés cordéis evidenciam uma cenografia que tem como centro a
questdo da fé e dos defensores dessa fé, lutando contra o poder constituido para
beneficiar o mais “fraco”. Ou seja, o homem pobre precisa estar, ora protegido por
um patrdo, ora protegido pelos defensores que Deus pés no mundo para defendé-
los. Assim, ha dois ethé que se configuram nessas constru¢des: a do sertanejo
resignado a espera da protecdo dos outros e a do sertanejo religioso que parte dos
preceitos da religiosidade para praticar a caridade e proteger o menos favorecido.

A corporalidade e o tom atribuido aos ethé religiosos nos é dada por um
homem catdlico que enfrenta a aridez do sertdo e as questdes politico sociais para
defender o outro. Ao tratar da morte de dois desses lideres, de forma eufémica, o
enunciador parte de um conhecimento que o leitor tem que esses lideres foram
calados pelo poder publico, tocando de leve na ferida do abandono a que o Estado
submete o sertanejo, além da violéncia imposta por ele ao sertanejo.

Ao validar a cena de um sertdo dominado pela violéncia e a necessidade
de lutar contra isso, sdo postos em destaque a construcdo de uma imagem ou ethé
que mostram resisténcia dos “pastores” enviados por Deus; resignagao dos pobres
gue sao defendidos. Basta apenas buscar a religiosidade, pois € graca a esse fator
que o povo Vé nesses “pastores” seus representantes, enviados por Deus, inclusive,
contentando-se com a sina de desvalidos, pois tudo ja fora determinado pelo ser
supremo.

Em A terra é natura, encontramos uma cenografia que evidencia a

religiosidade como forma de defesa do direito a terra, para isso ele lanca méo de
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uma metafora para referir-se a um direito divino que da a posse de terra ao sertanejo
Que pertence a cada um. Ou seja, ao recorrer ao discurso de que Deus deu ao
pobre a terra, ele evidencia que a defesa do pobre é Deus, mas que o homem “Dot6”

negar-lhe o direito divino:

O pai de famia honrado

A quem to me referindo

E Deus nosso Pai Amado
Que la no Céu td me uvindo
O Deus justo que nao erra
E que pra nos fez a terra
Este praneta comum

Pois a terra com certeza

E obra da natureza
(ASSARE, 2006, p. 176)

Nessa cenografia, onde o sertanejo cobra o seu direito a terra, ha uma
corporalidade e tom de denuncia os quais partem do discurso religioso para
firmarem-se como verdadeiros e capazes de convencer 0 outro. Assim 0 corpo que
enuncia ndo é o do camponés que espera na previdéncia divina, mas o que se vale
dela para buscar o direito. Ao afirmar que Deus o esta ouvindo, ele interpela o
interlocutor a ouvi-lo também, pois, se Deus o ouve o “Doto”, ndo pode negar-se.

Nesse processo, percebemos um enunciador que resignifica o discurso
religioso para resistir ao dominio do “Doto” e resistir também ao discurso religioso
gue enuncia a aceitacdo como forma de expiacdo dos pecados. Essa incorporacao
de varios discursos para defender o seu surge como uma estratégia de resisténcia e
retomada das rédeas de seu destino, mesmo em um sertdo seco e impiedoso.

A cenografia de um sertdo onde o mais religioso é ludibriado mostra-se
em Brosogo, Militdo e o Diabo, pois Brosog6 era religioso, acendia vela para todos
os santos. Um dia decidiu acender uma vela para o diabo, isso porque, ele nunca o
havia prejudicado. Quando se viu em apuros quase perdendo tudo que tinha, teve o
diabo como seu advogado, derrotando Militao.

Assim, o diabo convive ndo como for¢a a ser combatida, mas como apoio
quando Deus falta como acontece também em O sertanejo cuja figura do diabo

aparece como protecao:

Eu sou o diabo a quem todos
chamam de monstro ruim

E s6 vocé neste mundo
Teve a bondade sem-fim

De um dia queimar trés velas
Oferecidas a mim.

(ASSARE, 2006, p. 139)
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Nessa linha de mistério que cerca o explorado no sertdo, contando com a
ajuda de Maria Santissima, Abilio e seu Cachorro Jupi fazem reinar a justica e
combatem as desigualdades. Ao enunciar, colocando Abilio em uma cenografia de
risco. Ele € abandonado para morrer no mato, mas encontra na fé o alento para o
sofrimento e através dela a salvacdo da vida. A Virgem Maria lhe indica o caminho
da bonanca em sonho e ele parte. La consegue sossegar uma mae aflita, pois passa
a ocupar o lugar do filho dela que havia morrido, posteriormente vai ficar s6 e rico,
mantendo a bondade como caracteristica. Vai ajudar a trés irmas Orfas e aos
proprios irméos que o haviam sacrificado.

Em um discurso, atravessado pelo discurso religioso o qual atribui o
sofrimento a purificacdo do pecado e a salvacéo, o enunciador vai fazendo com que

0 enunciatério veja a saida para os problemas na fé:

Ele sabia que a Virgem
com padecer clemente
domina em todo lugar
protege a qualquer vivente
nao despreza o desgracado
quando padece inocente.
(ASSARE, 2006, p. 42)

Abilio, através da fé conseguiu suportar as privagdes, encontrou um
caminho a seguir e tornou-se rico. Passou a ajudar a quem nao tinha nada, tomou
como esposa uma mocga 6rfa e trouxe as irmas dela para morar com eles. Surgem
dois rapazes pedindo esmola e Abilio percebe que sdo seus irméos. Apoés eles
contarem o que lhes sucedera e que haviam abandonado um irm&o menor para
morrer no mato, Abilio diz que é ele e recebe os irméos para cuidar deles.

Esse discurso, atravessado por outros: O da historia de José do Egito; o
de que Deus escreve certo por linhas tortas, vai pouco a pouco validando o discurso
de que o mais humilde s6 tem Deus como protetor. H4 um paradoxo nessa
construcéo, o de que o povo sofredor passa por todas as dificuldades, porque € a
vontade de Deus para provar que ele era bom e que deveré se transformar através

do sofrimento.
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Ainda nessa linha Paradoxal®®, Em Glosas sobre o comunismo, o
enunciador langa mao de uma série de motes e glosas para negar a importancia do
Comunismo e afirma-lo como coisa diabdlica. Ou seja, ha um discurso de
contradicdo no qual ele nega outros discursos que ja proferiu em torno de
oportunidades que a justica e a igualdade podem trazer.

Desse modo, ao criticar o comunismo, ele parte de um discurso
fortemente marcado por um discurso institucional o qual via no Comunismo uma
ameaca. Para evitar a implantacdo das ideias comunistas, valia-se do medo que as
pessoas sentem do diabo, para evitar que elas aceitassem tais ideias.

Assim, ao afirma que quem apdia 0 comunismo apodia o diabo também,
ele se vale de uma cenografia onde o diabo aparece como ameaca, para validar o
discurso de que quem pertence a Deus deve negar o Comunismo, valendo-se do
carater de religiosidade do povo. No final do cordel, ele apresenta um acrostico com
o nome Patativa. Podemos ver nesse intento uma forma de afirmar como
verdadeiras as informacdes do discurso institucional. Além desse recurso, ele

recorre ao discurso de ldelfonso Albano, para afirmar-se como verdadeiro:

Por ter alguma nogéo

A ninguém pede perdao
Tenho sobrada razéo
Aqui rimei a verdade
Tudo quanto em versos fiz
lldefonso Albano diz:*
Viva, pois, nosso pais

A terra da liberdade.
(ASSARE, 2006, p. 165)

Outro cordel em que se pode verificar uma cenografia que nega a linha de
pensamento de homem do povo que ele vem defendendo é Doutor Raiz. Isso
porque, 0 enunciador associa a figura de quem cura através das plantas a de um

espertalhdo e com isso afirma ndo tomar nada que venha dele, pois seria

enganacao.

%3 Vale ressaltar que essa observacéo sobre um discurso paradoxal da-se nesse trabalho a partir do
arranjo feito para essa andlise. Sabemos das limitacdes dessa analise, pois, embora os cordéis
estejam em um livro, reunidos seguindo o critério de poemas mais significativos, ndo deixaram de ser
independentes, mas nosso intuito € analisar o discurso e nisso torna-se possivel algumas afirmacgdes
sobre esse discurso paradoxal de Patativa.
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Nessa cenografia, ele nega de forma indireta a presenca da religiosidade,
pois no sertdo cearense, € comum o tratamento que o rezador faz, valendo-se de

ervas, tanto para benzer o doente quanto para ele tomar em forma de cha:

Onde o raizeiro passa
deixa o camponés a rasto,
faz o pobre sem dinheiro
faz um enorme gasto,

pois esta classe sem alma
de gente s6 tem o rastro;
peco aos camaradas

pra se prevenirem

€ nunca cairem

em tais camisadas,

pois nas garrafadas

eu néo acredito,

guem ler o meu dito

na mente conserve

que de exemplo serve

0 que deixo escrito.
(ASSARE, 2006, p. 126-127)

ApoOs esse cordel que rompe com um tom religioso, vamos encontrar em
Vicenca, Sofia, ou o castigo de mamée uma cenografia que trata do preconceito
racial, marcada por uma descricdo de Vicenca que se apdia na cor para mostra-la
como um monstro. Esse discurso de descri¢cao de Vicenca € proferido por Romeu, o
marido dela, mas como uma forma de valoriza-la, pois vai op6-la a Sofia, linda,
branca, mas traicoeira, ou seja, a validacdo do valor de Vicenca ndo estd em um
valor em si, mas porque nédo trai o marido. Esse discurso é atravessado pela

maxima: “é negra, mas é honesta”:

A Sofia era alinhada,
branca do cabelo 16ro
diciprina e formada

nas escolas de namoro,
0 que tinha de formosa,
tinha também de manhosa.
Mas pra fazé trapaiada
Sofia era cobra mansa,
tava naquelas andada
botando chifre em José.
(ASSARE, 2006, p. 94)

A sogra, por despreza-la, recebeu como castigo uma nora traigoeira.
Nessa cenografia, ha uma validagcdo de uma cenografia de um “homem” do sertao

castigado pela providéncia divina pelos seus pecados. Ser preconceituoso nao é
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tratado como crime, mas como pecado que € punido por Deus. Assim a
religiosidade, se mostra como uma forma de frear os desrespeitos e crimes no

sertao:

Com o que fez a Sofia,
mamae virou gente boa
e dizia, minha fia
Vicencga, tu me perdoa!
Como o pobre penitente
que dentro da sua mente
um fardo de curpa leva,
mamaée na frente da nora
parecia a branca orora
pedindo perdao a treva.
(ASSARE, 2006, p. 95)

Ainda nessa linha, encontramos As facanhas de Jo&o Mole, cordel cujo
tema gira em torno da violéncia, pois Jodo enquanto nao bate na mulher e na sogra
nao é respeitado e apanha delas todos os dias. Ha a validacdo de uma cenografia
de que para combater a violéncia € necessario também ser violento para ser
respeitado, é o registro da lei do mais forte, como forma de sobrevivéncia nesse
sertdo arido.

O bode de Miguel Boato € outro discurso que se funda numa religiosidade
implicita, isso porque, Miguel Boato ludibria as pessoas no sertdo, vendendo menos
e cobrando mais, mas € ludibriado, pois compra um cabrito, barato, pensando ser
um bode. Nessa cenografia, ele é enganado por maconheiros que fumam perto dele
e ele vé tudo aumentado, quando cai em si, V& 0 que aconteceu e recolhe-se ao seu
canto, sem mais espalhar boatos ou ludibriar as pessoas.

Acreditamos estar implicito nesse discurso: N6s dormimos, mas Deus néo

dorme, ou seja, agir de forma incorreta vira-se contra quem age, pois Deus castiga:

Para realizar se sonho
cheio de vida e contente
se despediu de Totonho
tocando o bode na frente
alegre, pelo caminho
dizia mesmo sozinho:
agora eu ganho pacote,
deste vez eu dei um bolo
e a custa daquele tolo
€u vou aprumar o chote.
(ASSARE, 2006, p. 125)

Outro poema que valida uma cenografia centrada na religiosidade como

ameaca para o0 homem do sertdo é Rogando Praga. Isso porque, O roceiro vé-se
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roubado, sem ter apoio da justica dos homens e recorre a Deus através de pragas
para vencer os obstaculos, impostos pela sociedade. Ou seja, nesse discurso, Deus

aparece como anteparo para o bem e para o mal:

Deus permite que o safado
sem-vergonha ignorante

que roubar de agora em diante
madeira do meu cercado

se vejo um dia atacado

com um cancro no toitico

um olho de panarico.
(ASSARE, 2006, p. 156)

O poema Cante la que eu canto Ca traz em seu bojo uma cenografia que
opde o campo a cidade, sendo que o0 campo representa a vontade de Deus. Nessa
clausura, criada por um discurso de valorizacdo do campo como espaco criado por
Deus, a cidade surge como uma criacdo diabdlica, pois este discurso esti
atravessado por um discurso de criacdo no qual se atribui a Deus as coisas boas e

ao diabo as ruins:

Se ai vocé teve estudo,

Aqui, Deus me ensinou tudo,
Sem de livro precisa

Por favo, ndo mexa aqui,
Que eu também ndo mexo ai,
Que eu também na mexo ai
Cante |4, que eu canto ca.
(ASSARE, 2006, p. 169)

Assim, o enunciador procura validar um discurso que Deus d& a condicdo
de pobreza, mas também da a condicdo sabedoria e beleza ao pobre. Pode estar
implicitamente inserido ai o provérbio: “é mais facil um camelo passar pelo fundo de
uma agulha do que um rico entrar no céu”. Com essa cenografia de um sertanejo
gue ganha tudo de Deus, ele nega a desigualdade, haja vista, isso ser fruto de uma
construgdo divina que providencia tudo para o pobre. Até mesmo o saber, uma vez
gue os outros dependem de escola e ele ndo depende, pois a natureza lhe ensina
tudo.

Fechando essa cenografia que passeia pelos valores religiosos no sertao
do Ceara, temos o Chico Brauna com o cordel O meu livro, no qual o enunciador faz
uma critica ainda mais forte ao saber erudito e abre uma perspectiva para se pensar
a religiosidade e simplicidade como forma de saber necessario ao homem do sertao:

[...]

Mas tenho grande prazé
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prugué aprendi a |é

duma forma diferente.

De que adianta a cienca
do professo istudioso

se ele ndo cré na existénca
de um grande Deus Poderoso?
Eu sem té letra nem arte
vejo Deus em toda parte.

O seu pudé radiante

td bem visive e presente
na mais piquena simente

e no maio elefante.
(ASSARE, 2006, p. 77-78)

Partindo dessas cenografias nas quais o homem do sertdo circula como
um ser sustentado pela religiosidade, e que ndo precisa de conhecimento que néo
seja o natural, ou da vida em fungcdo da natureza, pois através dele tem a forca e
vence as intempeéries. Observamos um discurso arraigado em imagens criadas em
funcéo da religiosidade. Ou seja, 0 homem do sertdo esta sozinho, valendo-se da fé
como forma de sobrevivéncia. Assim, o ethos do homem religioso desponta nos
discursos de O sertanejo e em Cordéis e outros poemas como um ethos que se
firma na negacéo do discurso erudito. Desse modo, o campo e 0 saber popular séo
as bases de sustentacdo desse ethos.

Abre-se ai uma perspectiva para que se veja o ethos da resignacdo em
Cante la que eu canto ca. Nesse cordel ha um jogo enunciativo no qual o enunciador
coloca-se na condicdo de homem do campo, para poder opor-se ao Doutor que teve

estudo, mas ndo tem o ensinamento que brota da terra:

Vocé é munto ditoso,

Sabe I, sabe escrevé,
Pois v4, cantando o seu gozo,
gue eu canto um padecé
enquanto a felicidade

Vocé canta na cidade

A fome, a db e a misera
Pra sé poeta divera,
Precisa té sofrimento.

Ca no sertao eu infrentol...].
(ASSARE, 2006, p. 173)

Assim, a resignagdo surge como forma de valorizacdo do sertdo e do
sertanejo o qual tem tudo o que necessita nesse espaco, podendo isolar-se dos
outros e também ndo aceitar o0 outro por desconhecer o que o outro tem a dizer.

Nesse contexto, a resignacdo surge como uma forma de fuga.
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Enguanto em alguns cordéis a resignacao se da através de uma oposicao
discursiva, em O bode de Miguel Boato, ela surge a partir das acbes dele, pois ao
enganar os outros, ele tem que passar pela mesma situacao, para saber que néao é
salutar tratar os outros com “esperteza”.

[..]

viver quieto e sossegado

0 caixdozeiro na pode

por onde ele vai passando

vai 0 povo anarquizando:

seu Miguel, me compre um bode.
(ASSARE, 2006, p. 146)

Em uma cenografia que desbanca o espertalhdo, surge o ethos da
resignacdo como uma forma de se proteger das piadas dos outros, através da
reclusdo a outros campos do comércio, fugindo dos boatos para tentar se refugiar de

si e dos outros.

4.3. Sintese comparada das duas obras

Ao propor a analise do ethos discursivo do sertanejo cearense nas obras
O sertanejo e Cordéis e outros poemas, tinhamos como objetivo geral analisar a
construcdo do ethos do sertanejo cearense nas duas obras, procurando verificar a
aproximacao e distanciamento desses ethé.

Partimos da concepcdo de outras pesquisas as quais apontam que a
invencdo da imagem do cearense ou a cearensidade esta intimamente ligada a
criacdo discursiva, iniciadas na producdo literaria de Alencar, posteriormente
ampliadas nas literaturas que tratam da seca no século XIX e XX. Verificamos que a
cearensidade da-se, basicamente, através da constituicdo discursiva. Essa
verificacdo da-se com base nos dados encontrados nessa pesquisa e em outras.

A pesquisa de Barbosa (2000) deu-nos a dimensdo de que José de
Alencar empreendeu luta para lancar dois mitos fundadores da cearensidade: a india
Iracema e o vaqueiro Arnaldo. A primeira representando a lenda da fundacéo do
Ceard; o segundo, em um processo metaforico representaria o ser formado desse
encontro, ou seja, o caboclo.

Em nossa pesquisa, observamos surgir a imagem da cearensidade
através da pena de Alencar na figura de Arnaldo, vaqueiro forte e destemido que

tem o sertdo como seu aliado nas lutas contra as adversidades que podem surgir
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nessa terra inospita. Porém curiosamente para esse personagem ela, a terra, €
protetora, pois ele recebera uma protecao divina que o livra nas situagdes de perigo.
A cenografia em que se desenvolvem as acdes é o sertdo da criacdo de gado, das
grandes fazendas e do pouco povoamento.

Nesse contexto, a figura do vaqueiro ou valentdo surgia como uma
necessidade de manter-se vivo no sertdo. Arnaldo, além de vaqueiro, era uma
espécie de protecado enviada por Deus para proteger a familia Campelo.

Ao mobilizar um enunciador-personagem que desbrava o sertao,
convivendo com a fauna e a flora sem precisar temer represalia, pois tem o dom de
conviver com esses seres sem conflito. Ele tem uma vivacidade e uma perspicacia
gue prevé a aproximacédo do perigo e luta para evita-lo, sem ter que pedir apoio ao
capitdo-mor.

Ao institui-se em uma cenografia de um espaco que pode oferecer perigo
e ajuda na mesma medida, surge uma imagem de um sertanejo aliada a trés
possibilidades: a da religiosidade, a da resignacéo e a da resisténcia.

Apos o levantamento dos dados, verificamos que, a cenografia do sertdo
como um espaco de um forte apelo religioso, busca nessa religiosidade manter a
imagem de um sertanejo preso aos preceitos religiosos para mover-se no sertao,
protegido por Deus. Em um discurso que naturaliza o discurso do colonizador,
Alencar, apresenta um sertanejo, vaqueiro, preso a religiosidade como forma de
enfrentar as adversidades.

Assim, o ethos da religiosidade perpassa toda a cenografia, ora marcado
por uma corporalidade e movimentacdo de um sertanejo que caminha pelo sertdo
sem temer ameacas, ora marcado por vozes que enunciam para propagar a
religiosidade como forma de dominacdo soOcio-econdmica. Esse ethos € marcado
discursivamente através das interpelacbes a Deus e das situacbes a que 0s
sertanejos sao submetidos e quando conseguem vencer explicam essa possibilidade
a luz da religiosidade, buscando na Biblia ou no imaginario popular historias que
validem a agao divina e o contentamento.

A predominancia desse ethos faz com que vejamos a religiosidade como
forma de dominag&o no sertdo. A partir desse ethos ha o da resignagdo. Embora
Arnaldo seja um vaqueiro destemido, em condicbes em que h& a imposicao das
relacdes de poder esse ethos aflora. Assim, quando Arnaldo é submetido ao amor,
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nao correspondido de Flor, e a presenca de Fragoso, sente-se incapaz de vencer
tais obstaculos e resigna-se a sua condi¢ao de protetor da fazenda.

Outra imagem que desponta nesse universo discursivo é a do sertanejo
resistente, ou seja, Arnaldo ndo aceita as determinacbes nem as coisas como
acontecem, mas procura agir silenciosamente para impor-se como resisténcia. Isso
fica evidente quando ele foge de casa, para nao pedir perddo ao capitdo-mor, pois
ndo havia entregado J6 como responsavel pelo incéndio, mas também nao disse
guem havia praticado o incéndio, mesmo conhecendo o responsavel. Preferiu agir e
evitar que novos ataques voltassem a ocorrer.

ApOs a analise dos ethé discursivos em O sertanejo, verificamos a
presenca da religiosidade como fator preponderante na construcao de imagens de O
sertanejo a qual corrobora para que os outros ethé surjam como uma espécie de
desdobramento desse.

Se em O sertanejo a religiosidade surge como fator preponderante, em
Cordéis e outros poemas, esse fato ndo é diferente, pois ha também um discurso
atravessado pela interpelacdo da religiosidade. Assim, os discursos que se
desenvolvem, ao longo das producbes de Patativa, centram-se na religiosidade
como base. Desse modo, o ethos do sertanejo religioso vai descortinando o
abandono a que o sertanejo esta submetido, valendo-se da fé para sobreviver e lutar
contra as desigualdades.

Ao enunciar do lugar do agricultor que vé o sertdo seco, numa cenografia
marcada pelo abandono, Patativa toma como ponto de partida a busca por uma
saida para livrar o sertanejo dos infortinios do/no sertdo, mas infelizmente as
possibilidades que surgem nao sdo as melhores, pois a maior parte do discurso
centra-se nas misérias advindas da fuga do sertdo, ou mesmo das adversidades no
préprio sertao.

Assim, ao procurar comparar as duas producdes, encontramos como
questbes importantes as seguintes: José de Alencar, ao compor O sertanejo, no
século XIX, trouxe aos leitores a possibilidade de vé nesse discurso as marcas de
uma cenografia desenhada a maneira do colonizador na qual o caboclo e a terra
vivem em harmonia, mas essa harmonia é enviesada por um forte apelo da
religiosidade como forma de contentamento ou mesmo resignacdo, tornando-o

submisso as relacbes de poder que perpassam o espaco da terra e fixa-se nas
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pessoas. Ou seja, embora Arnaldo afirme ndo pertencer ao capitdo-mor, ele so
existe ligado a terra e as condi¢bes de producédo econémicas.

Desse modo, discordamos da critica de Antonio Candido (2006), quando
ele afirma que Alencar, embora tenha produzido vinte romances, nao tenha
conseguido mais que trés, pois manteve basicamente os mesmos temas, posto que
0 que se vé em O sertanejo é uma construcdo discursiva densa que busca através
da descricéo, situar o leitor no universo do século XIX, revelado por uma critica sutil
aos costumes e modos de agir tanto do sertanejo pobre quanto do rico.

Para manter essa interpelacdo, ha um discurso literario erudito
atravessado pelo discurso popular, pois as cenografias de contar histéria, de
declamacdo de poemas em que sao exaltadas as acGes dos sertanejos séo Uteis
para validar um discurso que nega as imposicfes da cultura dominante e abre
espaco para interpelacdo do imaginario popular que se vé representado nessa
producéao.

Além dessa questdo, vamos encontrar, em Patativa, um discurso que
procura firmar-se nas adversidades para provar a importancia do sertanejo.
Enquanto em Alencar, o sertanejo surge em comunhdo com a terra, em Patativa, ele
surge como o retirante que a terra seca repele e abandona, ndo sé como aquele que
€ estranho em outra terra, mas aquele que também se sente estranho em sua
prépria terra. Ou seja, ao se vé acuado, ele procura isolar-se mais ainda, para tentar
nao ser tragado pelas instituicbes que o cercam. Assim surge a religiosidade como
conforto e esperanca, pois ele ndo acredita na justica dos homens.

ApoOs essa breve andlise, acreditamos que a diferenca entre os sertanejos
em Alencar e Patativa esteja ligada as cenografias que os mobilizam, ou seja, o
sertdo da abundancia vai nos apresentar um sertanejo em comunhdo com a terra, ja
no sertdo da seca, surge a imagem do retirante, buscando a sobrevivéncia, porém
ambas sdo gestadas na perspectiva de um ethos da religiosidade o qual se
desdobra em resignacdo e resisténcia em O sertanejo. J& em Cordéis e outros
poemas, encontramos a predominancia do ethos da religiosidade e o da resignacgao.
Encontramos apenas uma ocorréncia de ethos da resisténcia. Talvez uma das
causas para a predominancia de dois ethé em Cordéis se deva ao fato de a
resisténcia ser uma condicdo pouco aceita nas condicdées em que 0 sertanejo se
encontra, ou seja, imerso em uma condi¢cdo de dominio econémico, ele busca na

religiosidade o alento para os transtornos.
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CONSIDERACOES FINAIS

A andlise da obra literaria, ao longo dos tempos, tem causado muitas
inquietacdes, pois esse tipo de producdo consegue certas sutilezas que escapam ao
olho da analise ou a perspectiva de analise. Assim, desde a antiguidade buscam dar
conta desse fendmeno, mas ele é escorregadio e ardiloso, mantendo-se sempre
renovado.

De acordo com Bakhtin (2003), a obra surge como resposta a outras
obras, além de ser atravessada por outros discursos. Assim, ela pode assumir
diferentes formas de responder aos outros discursos, tornado-se um elo na cadeia
do discurso, separando-se de outras obras pelas alternancias dos sujeitos.

Maingueneau (2006) parte dessa perspectiva e afirma que o discurso bem
menos, é uma organizacdo de restricdes que regulam uma atividade especifica. A
enunciacdo ndo é uma cena iluséria onde seriam ditos contetdos elaborados em
outro lugar, mas um dispositivo constitutivo da construcdo do sentido e dos sujeitos
gue ai se reconhecem.

Segundo Samuel (2002) a literatura é uma forma de apreenséo do real, €
ideolégica, pois sua mimese passa por um coédigo ideolégico. Os dois
funcionamentos - linguagem e ideologia - caracterizam a escrita do texto de arte
literaria. “Porque se a linguagem é aquilo que nos capacita dizer o que dizemos seu
dizer ndo se da sobre o vazio seméantico, o que ele diz é ideolégico, e sua
capacidade de dizer manifesta a linguagem.”

Partindo dessa perspectiva de obra literaria e discurso que surgem em
uma determinada organizacdo e que interpelam os sujeitos, arraigados por uma
apreenséo do real, procuramos analisar a constru¢cdo do ethos discursivo em O
sertanejo e Cordéis e outros poemas. Essas obras tratam do sertanejo no sertdo do
Ceara.

O sertanejo surge como uma resposta a necessidade de se ter uma
imagem do sertdo/sertanejo do Ceard. Em um contexto cuja economia girava em
torno da pecuéria, a figura do vaqueiro despontava como elemento fundamental na
composicdo desse quadro: Arnaldo € um sertanejo criado, discursivamente por uma

forte religiosidade, resignacao e resisténcia. Ou seja, a enunciagdo que 0 gesta
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mostra-o corajoso e destemido, mas que se vale da religiosidade como forma de
explicar sua coragem e valentia.

Desse modo ele incorpora o vaqueiro que luta contra tudo sem medo, fora
da realidade homem/natureza, mas quando exposto as relacbes afetivas ou
econOmicas mostra-se resignado. Aceita as imposi¢cdes de capitdo-mor e de D. Flor
nao por medo, mas pela condicdo econdmica que ocupa nessa relagéo de poder.

Esse discurso de um sertdo e sertanejo amigaveis € fruto de uma
construcdo ideoldgica de que as relacdes de poder precisam ser mantidas para que
se tenha a ordem. Assim, Arnaldo luta contra as “feras”, mas curva-se as relacdes
econdmico-afetivas. O projeto discursivo de uma subserviéncia encontra eco na
religiosidade.

A segunda trata da condicdo do sertanejo em um sertdo seco, tendo a
religiosidade como refugio e referéncia que baliza o andar e o ser sertanejo. Esse
discurso nasce em resposta ao discurso erudito, pois 0 enunciador enuncia a partir
do discurso popular, negando a importancia dos saberes escolares, afirmando ter
aprendido tudo com a natureza. Assim, o enunciador faz desfilar dezessete
situacdes “vividas”, no sertdo do Ceara/nordeste, atravessadas por outros discursos,
ora como negacao, ora como afirmacao.

Verificamos, em nossa analise, que tanto o enunciador erudito quanto o
popular enunciam a partir de suas relagfes com o sertdo, abrindo espaco para que a
imagem do sertanejo surja como alguém que luta valendo-se da forca fisica e da
voz. Ou seja, para manter-se como corpo que circula em cenografias tao indspitas,
sem assisténcia do poder publico, esperando na religiosidade, ndo s6 a salvagao
apos a morte, mas a morte repentina, pois sua rotina é marcada pelo constante
desafio & morte.

Temos consciéncia das limitacbes de nossa analise, deixando a outras
pesquisas algumas lacunas que nao nos foi possivel responder, utilizando a linha
tedrica da AD e 0 nosso objetivo de pesquisa: analisar a construcdo do ethos
discursivo do sertanejo do sertdo. Assim, outras pesquisas que tenham como objeto
de andlise essas obras podem direcionar-se a questdo das representacdes que se

dao através do discurso, da constituicdo de identidades etc.
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