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RESUMO

O objetivo a ser alcancado na dissertacdo Faces do Trdagico na Personagem Miguel dos
Santos Prazeres da Tetralogia Monteiriana ¢ apontar, mediante estudo de trés das quatro
obras que compodem a tetralogia, as caracteristicas que fazem da personagem Miguel um heroéi
tragico. Para tal escopo, sera feita uma analise bibliografica em que se congregam vérias areas
do saber. A filosofia, assim como a historia, embasa o trabalho servindo de sustentaculo a
analise realizada. A sociologia também auxilia essa pesquisa na medida em que a
investigacdo se estende a uma personagem localizada no tempo e em um espago social.
Quanto a literatura e critica literaria sdo referéncias necessarias por se tratar de um trabalho
estético. Dentre os teoricos que foram utilizados, estdo Aristoteles, Immanuel Kant, Walter
Benjamin, Herbert Marcuse, Friedrich Schiller e Friedrich Nietzsche, Antonio Candido,
Georg Hegel, Luiz Costa Lima, Georg Lukacs, Roberto Machado, Michel Maffesoli, Octavio
lanni, Benedito Nunes, Anthony Giddens, etc . Pretende-se ainda que essa exposi¢ao seja
veiculada a partir da insercdo das obras dentro do contexto histdrico e politico da Ditadura
Militar ocorrida no Brasil entre os anos de 1964 e 1985. Destaque-se que, a condigdo do
estado de excegdo, vivenciada pelo pais, ndo representa apenas uma questdo metodologica,

mas concorre decisivamente para a consequente tragicidade de Miguel dos Santos Prazeres.

Palavras-Chave: Romance. Personagem de Ficc¢do. Tragico. Liberdade. Ps-Modernidade.



RESUME

L’objectif a atteindre dans cette mémoire intitulée Faces do Trdgico na personagem Miguel
dos Santos Prazeres da tetralogia Monteiriana est de démontrer, a partir de 1’étude de trois
ouvres, parmi les quatres qui composent la tétralogie, les caractéristiques qui rendent le
personnage principal ce qu’on appelle un héros tragique. Dans ’attente de cette réussite, notre
référence bibliographique tourne en rond sur plusieurs domaines du savoir. La philosophie,
tout comme I’histoire, c’est la base fondamentale pour ’analyse realisée. Dans le cas de la
sociologie, on dit qu’elle soutien le travail dans la mesure que notre recherche s’occupe d’un
personnage situé dans le temps et aussi dans un plan social. Par rapport le role de la littérature
et de la critique littéraire, elles deviennent tellement si importantes, puisque il s’agit d’un
travail ésthétique. Les téoriques qui donnent support a cette recherche sont Aristoteles,
Immanuel Kant, Walter Benjamin, Herbert Marcuse, Friedrich Schiller et Friedrich Nietzsche,
Antonio Candido, Georg Hegel, Luiz Costa Lima, George Lukacs, Roberto Machado, Michel
Maffesoli, Otavio Ianni, Benedito Nunes, Anthony Giddens, etc. On fait ressortir que le
contexte historique dans lequel la trajectoire du personnage se passe est également important,
puisque la période de la dictature militaire au Brésil ne devient pas juste une question d’ordre
méthodologique, mais elle se présente de maniere decisive comme responsable de la
composition de I’élement tragique dans le personnage Miguel dos Santos Prazeres.

Mots-clés : Roman. Personnage de fiction. Tragique. Liberté. P6s- modernité.
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INTRODUCAO

Este estudo faz uma investigacdo da dimensao tragica da personagem-elo da tetralogia
monteiriana Miguel dos Santos Prazeres em seu percurso pelas matas e rios da Amazonia, ora
isolado, ora fundindo-se com a natureza. A pesquisa desenvolvida fez uso, como sustentaculo,
de um aparato tedrico que envolveu além dos conhecimentos propriamente estéticos, como o
campo da literatura e da critica literaria, a Filosofia. Isso foi necessario nao so pelo fato de o
trabalho analisar uma categoria filosofica, mas porque nenhum trabalho teodrico pode
prescindir de tal conhecimento, pois s por ser tedrico, automaticamente, ¢ também filoséfico.
A Historia e a Sociologia também deram as suas contribuicdes.

Essas areas do conhecimento foram necessarias, porque o trabalho primeiramente
apresentou o autor e sua obra localizando-o dentro de um contexto histdrico, politico e social.
Em seguida, tratou-se da categoria do tragico, topico imprescindivel, pois serve como base
para realizacdo do objetivo final desse estudo, ou seja, a analise da personagem Miguel dos
Santos Prazeres como hero6i tragico.

No primeiro capitulo, 4 Trajetoria Historica, Politica e Ficcional de Benedicto
Monteiro, ha a exposicdo, de forma resumida, do conceito de historia a partir das acepgdes
modernas culminando com as teorias contemporineas sobre o tema. Para isso, buscou-se
apoio em pensadores como Kant, Hegel, Marx, Marcuse ¢ Walter Benjamin. Em seguida,
apos localizar as obras no contexto historico e politico da Ditadura Militar (1964-1985),
apresentou-se um resumo da vida pessoal, politica e ficcional de Benedicto Monteiro, além de
uma breve apresentagdo da tetralogia.

No segundo capitulo, O Tragico: raizes historicas e filosoficas, tratou-se da categoria
do tragico a partir da Poética de Aristoteles, perpassando pela concep¢do de Schiller e
Nietzsche como representantes modernos que deram suas contribuigdes para a renovacgao €
ressurgimento do conceito de tragédia. Essa renovagdo significou o nascimento de uma
Filosofia do Tragico. O topico ¢ encerrado com as observagdes de criticos como Anthony
Giddens, Gilles Lipovetsky, Jean-Francois Lyotard e Michel Maffesoli, este ultimo como um
dos principais nomes que retratam o sujeito dentro dessa nova conjuntura. O contato com a
teoria maffesoliana do sujeito pos-moderno, permite compreender como as experiéncias
comuns e até as mais banais do dia-a-dia, transformam o individuo em um ser tragico.

O terceiro capitulo, Miguel dos Santos Prazeres, um Heroi Trdgico, abordou-se
primeiramente a personagem de ficgdo na relacdo entre literatura e ficcdo, na tentativa de

apontar as caracteristicas de Miguel como personagem de ficcdo, de acordo com que criticos
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como Antonio Candido pensou sobre o assunto. A constitui¢do de Miguel como personagem
ficticio se revela imprescindivel ndo somente porque a dissertacio tem como foco a
personagem da saga monteiriana, mas também, porque como diz Anatol Rosenfeld (1976, p.
21), ¢ “a personagem que com mais nitidez torna patente a fic¢do, e através dela a camada
imagindaria se adensa e se cristaliza”.

Em um segundo momento, fez-se a analise da personagem Miguel dos Santos Prazeres
como hero6i tragico. Apontou-se, nesta parte do trabalho, como a personagem assume ou ¢é
levado a assumir, pela emergéncia do cotidiano de um estado de exce¢do, uma dimensdo
tragica. A via que permite tal investigacdo ¢ a luta de Miguel diante da ameaca da usurpagao
de sua liberdade. Nas historias narradas por Miguel sobre suas aventuras nas ‘“‘paragens”

amazoOnicas, observa-se uma existéncia livre que busca na natureza a forca vital capaz de

repovoar o mundo com sete filhos homens gerado em sete mulheres de diferentes etnias.
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1 A TRAJETORIA HISTORICA, POLIiTICA E FICCIONAL DE BENEDICTO
MONTEIRO

1.1 CONTEXTO HISTORICO E POLITICO
1.1.1 Teoria e historia

O filésofo alemido Immanuel Kant, na obra Ideia de uma Historia Universal de um
Ponto de Vista Cosmopolita (1784), sintetiza em nove proposi¢cdes um projeto de introducao
ao conceito de historia. Para os conhecedores das teorias desse filosofo, a obra, apesar de
sintética, ¢ bastante esclarecedora. Ja na proposicao introdutdria, Kant nos indica que caminho
ira percorrer na elucidacao do conceito: “Todas as disposi¢des naturais de uma criatura estao
destinadas a um dia se desenvolver completamente e conforme a um fim” (KANT, 2004, p.
05). Por essa proposi¢do, vé-se logo que Kant segue a tendéncia formalista designadora de
todo o seu itinerario filoséfico, que se destina a fundamentagdes na moral, na metafisica, na
arte, na teoria especulativa, etc.

Tragando a comparacgdo entre os animais e a histéria, o filosofo subordina o processo
historico ao inexoravel curso da natureza. Do mesmo modo, afirma Kant (2004), que os
animais em sua constitui¢do estdo sujeitos, interna e externamente, as leis que determinam

uma finalidade (zelos), assim também, a historia esta sujeita a um fim:

Pode-se considerar a historia da espécie humana, em seu conjunto, como a
realiza¢do de um plano oculto da natureza para estabelecer uma constituigdo
politica (Staatsverfassung) perfeita interiormente e, quanto a este fim,
também exteriormente perfeita, como o unico estado na qual a natureza pode
desenvolver plenamente, na humanidade, todas as suas disposi¢des (Ibidem,

p- 17).

Mediante as colocacdes do filosofo, a historia, tal como a natureza, cumpre um
percurso rumo a um fim cosmopolita. E importante ressaltar, que esse percurso é sempre
evolutivo, ainda que por vezes, parega o oposto. O problema, segundo Kant, ¢ que 0 homem
ndo consegue perceber esse movimento historico porque ele se da de forma muito lenta e, o
homem, por sua vez, ¢ fisicamente finito, incapaz, portanto, de acompanhar todo o transcurso.

A analise kantiana de histéria € um pressuposto teorico que se pretende possivel, no
campo ideoldgico (referente a Ideia), enquanto se considera que o agente historico seja o
homem, um ser racional capaz de atingir neste ou em outro estagio fins preestabelecidos.

Acrescente-se a isso a explicacdo da proposi¢do oitava, a qual serd citada a seguir, em que o
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filésofo revela como as revolugdes, que funcionam como molas propulsoras do

desenvolvimento, podem e devem transformar a sociedade:

Embora este corpo politico (Staatskorper) por enquanto seja somente um
esbogo grosseiro, comeca a despertar em todos os seus membros como que
um sentimento: a importancia da manutencao do todo; e isto traz a esperanga
de que, depois de varias revolugdes e transformagdes, finalmente podera ser
realizado um dia aquilo que a natureza tem como proposito supremo, um
Estado cosmopolita universal, como o seio no qual podem se desenvolver
todas as disposigoes originais da espécie humana (Ibidem, p. 19).

Essa concepgdo historicista ¢ seguida, salvo algumas distingdes, por filosofos como
Georg Hegel e Karl Marx. O primeiro funda seu projeto filosofico na trajetoria da razdo rumo
ao espirito absoluto, ou seja, superando todos os estagios, a razdo, alcanca o grau maximo do
desenvolvimento da Ideia, enquanto esta Ultima “é um sistema organico, uma totalidade que
compreende em si multiddo de graus e de momentos” (HEGEL, 2000, p. 400). O processo
assim descrito coincide com o fim da histéria. Esse mesmo percurso, com um fim
preestabelecido, ocorre com o materialismo historico de Marx, s6 que aqui ndo se da pelo
desenvolvimento do espirito, mas pelas lutas de classes. Para ambos os pensadores, a historia
¢ linear e vai superando etapas rumo a um fim inevitavel.

A intengdo em buscar Kant, Hegel e Marx para essa discussdao ¢ poder pontuar que
enquanto Kant e Hegel fundam seu pensamento de historia na Ideia, que evolutivamente e
necessariamente alcancard um fim que culmina com a emancipacdo da humanidade, Marx,
por seu lado, funda a historia, ou, pretende que assim o seja, em pressupostos cientificos.

Assim ¢é possivel concluir que Kant e Hegel elaboram um historicismo' racional
enquanto Marx o desenvolve em uma esfera pratica. Dito de outra forma, no primeiro caso a
ideia de progresso e revolugdo, conceitos que caracterizam o historicismo, estdo ligados as
etapas de desenvolvimento da razdo, via a expressdo da liberdade’. Ja no segundo caso, esse
desenvolvimento esta ligado a historia, enquanto historia das lutas de classes, isto €, a
evolugdo se da mediante a superagao pelo trabalho desse estdgio alienante do homem

provocado pela exploracdo do sistema capitalista, que deve ser abolido, atingindo-se o

! Nio ¢ uma tarefa facil a defini¢do de historicismo, mas de forma bem resumida, o termo indica que tudo o que
existe deve ser pensado a partir da histdria, conforme o Dicionario de Filosofia de José Ferrater Mora (2001, p.
335): “E costume dar-se este nome [...] a um conjunto de doutrinas e correntes de indole muito diversa e que
coincidem, pelo menos, em sublinhar o importante papel desempenhado pelo cardter histérico — ou
“historicidade” — do homem e, ocasionalmente, até da Natureza inteira”.

% O conceito de liberdade, tanto em Kant como em Hegel, ¢ um pressuposto racional de si e por si, isto &, a
liberdade ¢ autodeterminagdo da razdo, no caso especifico de Kant, ¢ no de Hegel é autodeterminante da Idéia.
Assim para Hegel, nas palavras de Peter Singer (2000), em obra homonima ao nome de Hegel, “a Historia
Universal ndo € sendo a historia do progresso da consciéncia da liberdade”.
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comunismo. O materialismo histérico, como ¢ comumente chamado o conjunto das idéias
marxistas sobre o tema, ndo dispensa os avangos técnicos, antes os agrega aos fatos materiais,
os quais devem explicar e fundamentar a histéria das sociedades de todos os tempos.
Entretanto, a passagem do sistema capitalista ao comunista ndo serd imediata, uma vez que se
interpde entre eles o socialismo como sistema de transicao.

Tais abordagens sdo suficientes para conclusdo de que o historicismo se revela
totalizador, desfazendo as singularidades do processo histérico e impondo uma regularidade
tal qual se observa na natureza. E inerente as concepgdes, um nexo causal que prevé o futuro a
partir das experiéncias esfaceladas do tempo da historia.

A desconstrugdo desse pensamento, inserida hoje em uma conjuntura pos-
estruturalista, principia com as posicdes tedricas de Walter Benjamin na obra Magia e
Técnica, Arte Politica: ensaios sobre literatura e historia da Cultura (1940). A referéncia a
essa obra especifica se deve ao fato de estarem ali concentrados os pressupostos sobre o
conceito em questdo. Entretanto, ¢ preciso ressaltar que as ideias sobre esse tema estdo
pontuadas em quase todo o acervo do filosofo. Vale informar que a andlise aqui proposta se
concentra no ensaio Sobre o Conceito de Historia.

No caminho percorrido por Walter Benjamin sobre os temas que abordou como
filosofo, ensaista, critico literario e socidlogo, nota-se, entre outras, a influéncia marxista e da
escola idealista alemd. Em suas andlises, se dedicou especialmente a historia e a estética
legando a posteridade ideias solidas e questionadoras da nova conjuntura que se estabeleceria
apods sua morte.

O cerne da questao pos-moderna, da qual Walter Benjamin ¢ precursor em relagdo ao
conceito de histdria, estd no questionamento da linearidade evolutiva, defendida, como vimos,
pelos historicistas. Desta forma, enquanto a tradi¢cdo pensa a historia como unica, homogénea,
universal, Benjamin a supde como multiplicidade histérica, € mais ainda, propde também uma
inversao nessa abordagem. “Escovando-a a contrapelo”, ele a vé pelo enfoque dos vencidos
porque ““a historia € objeto de uma construc¢do cujo lugar ndo ¢ o tempo homogéneo e vazio,
mas um tempo saturado de ‘agoras’” (BENJAMIN, 1994, 229).

A critica levada ao extremo do momento histdrico vivido por Walter Benjamin o
coloca na contramao das “ilusdes progressistas” da esquerda alema. Ao apontar o promissor
progresso técnico € econdmico como a maior ameaca contra a humanidade, o filosofo alerta
para o uso irresponsavel e indiscriminado dos meios tecnologicos que podem provocar um
efeito inverso ao que se deseja alcancar com o desenvolvimento dos artefatos técnicos. Pode

parecer que Benjamim retira essas preocupagdes apenas do periodo vivido pela Europa em
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sua época, porém ele observa que ndo ha um unico momento em que “o inimigo tenha parado

de vencer” (Ibidem, 225).

A tradi¢do dos oprimidos nos ensina que o “estado de excecdo” em que
vivemos ¢ na verdade a regra geral. Precisamos construir um conceito de
histéria que corresponda a essa verdade. Nesse momento, perceberemos que
nossa tarefa é originar um verdadeiro estado de excegdo; com isso nossa
posicdo ficara mais forte na luta contra o fascismo. Este se beneficia da
circunstancia de que seu adversario o enfrentam em nome do progresso,
considerado como uma norma historica. O assombro com o fato de que os
episddios que vivemos no século XX “ainda” sejam possiveis, ndo ¢ um
assombro filosofico. Ele ndo gera nenhum conhecimento, a ndo ser o
conhecimento de que a concep¢ao de historia do qual emana semelhante
assombro ¢ insustentavel. (Ibidem, p. 226).

Lembremos que Walter Benjamin estd teoricamente ligado a Escola de Frankfurt, e
que, portanto, suas ideias coadunam com o pensamento geral do grupo que se formou para
combater, mediante as orientacdes marxistas, as teorias iluministas que relegavam a razao a
um mero instrumento das praticas capitalistas. Ou seja, o [luminismo (Aufkldrung), que surge
como focos de luzes as trevas da Idade Média trazendo o individuo ao centro da historia,
passa a ser, no inicio do século XX, o responsavel pelo surgimento de uma racionalidade
alienada, fruto da tecnologia desenvolvida pelo avango do capitalismo industrial, o que ¢
confirmado por Herbert Marcuse (1998), um dos representantes dessa escola: “a tecnologia
serve para instituir formas novas, mais eficazes e mais agradaveis de controle social e coesdo
social”.

No centro do pensamento sobre a historia benjaminiana estd o conceito de
“catastrofe”. Oficialmente a historia ¢ contada a partir dos vencedores que a concebem como
discurso dos grandes acontecimentos destacados pelos ‘“personagens protagonistas”,
dissimulando a verdade historica, que nada mais ¢ do que um “amontoado de ruinas”. Neste
sentido, a “catastrofe” ¢ fruto do progresso tecnologico, porque ela representa o continuum da
historia.

H4 um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo
que parece querer afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos
estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo da historia
deve ter esse aspecto. Seu rosto estd dirigido para o passado. Onde nos
vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele
gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma
tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que

ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para
o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce
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até o céu. Essa tempestade € o que chamamos progresso (BENJAMIN, 1994,
p- 226).

Um mundo arruinado ¢ o que representa a historia moderna, a historia que deixa
destrogos praticamente impossiveis de serem reconstruidos e uniformizados sob o contorno
totalizante preconcebido, por exemplo, pelos historicistas. As guerras que surgiram a partir do
progresso tecnologico desenfreado, aniquilam com qualquer experiéncia, impedindo-a de ser
rememorada e transmitida como conhecimento sistematico, pois a rememoracdo vem
fragmentada, assim como ¢ fragmentada a vivéncia que a originou, pois na impossibilidade de
recusa-la, assimila-se, integra-se, ndo conscientemente, mas necessariamente a propria
destruicdo de um mundo reificado. O nazismo, o fascismo, bem como as ditaduras que
nasceram no poOs-guerra, nomeadamente na América Latina, foram acontecimentos que
contribuiram para o continuum irrepresentavel da historia, segundo a visdo exposta por Walter

Benjamin.

1.1.2 1964-1985 no Brasil: um periodo para ser lembrado

Herbert Marcuse (1997), filosofo conhecido pelas teorias libertarias e revolucionarias,

em sua obra Cultura e Sociedade definiu a revolu¢ao como sendo:

A queda de um governo e de uma constitui¢ao legalmente estabelecidos por
uma classe social ou um movimento com o objetivo de transformar tanto a
estrutura social quanto a politica. Essa defini¢do exclui todos os golpes
militares, as revolugdes palacianas e as contra-revolugdes ‘“‘preventivas
(como o fascismo e o nacional-socialismo) porque ndo alteram a estrutura
social basica”. (MARCUSE, 1998, p. 138)

Com base na ultima frase da citacdo acima, “ndo alteram a estrutura social basica”,
questiona-se a defesa de alguns setores militares, que em 1964, diziam fazer uma revolucao
no Brasil ao tomarem o governo com um golpe militar. Porém, nao se verificou nenhuma
alteragdo na estrutura social do Brasil que pudesse justificar o golpe, o que se constata ¢
exatamente o contrario.

O processo que culminou com o golpe, comega com a rentincia de Janio Quadros e a
posse temporaria de Ranieri Mazzili, pois o vice-presidente Jodo Goulart encontrava-se em
viagem a China comunista. Na volta ao Brasil, Jango, como era chamado Jodo Goulart,

enfrentou forte oposi¢do para assumir o cargo que lhe cabia por direito.
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Depois de muitos contratempos® € contando com o apoio de Leonel Brizola,
governador do Rio Grande do Sul, Goulart recebe a faixa presidencial, em cumprimento a
legalidade juridica, em setembro de 1961. Com um governo marcado por controvérsias e
muitas resisténcias, Goulart ndo conseguiu evitar o golpe militar que ja se configurava desde a
sua posse, quando o Brasil enfrentava acirrada crise econdmica e social. Com a tomada do
governo pelos militares, Goulart exilou-se no Uruguai, enquanto no Brasil comecava um triste
espetaculo, uma mancha na social-democracia, marcada por perseguigdes € prisdes com
direito a tortura e a morte.

Para efeito didatico, o Regime Ditatorial no Brasil pode ser dividido,
sistematicamente, em trés fases: a primeira tem inicio com o golpe militar em 1964,
prolongando-se até 1968. Muitos criticos apontaram esse periodo como o de adaptacdo ao
novo Sistema, tanto para o governo quanto para a populacdo em geral, que, inclusive, nem
chegou a compreender a peculiaridade do momento historico que se principiava no pais. Para
a grande parcela da sociedade, “a massa”, o acontecimento foi apenas uma mudanga de
governo. De 1968 a 1979 tém-se a fase mais violenta do Regime, onde sdo adotadas, pelo
governo, medidas que ferem todos os direitos do cidaddo, caracteristicas de um Estado sem
leis. A ultima fase, a partir de 1979, é assinalada pelo processo de abertura politica e
partidaria rumo a redemocratizagao ocorrida em 1985.

E importante enfatizar que tais fases ndo sdo estaticas, isto ¢, ndo podem ser analisadas
isoladamente, pois ndo ¢ crivel que nos primeiros anos da Ditadura, assim como ap6s 1979, as
perseguicdes, prisdes e mortes de militantes ndo ocorressem; o que houve, principalmente, a
partir de 1979, na verdade, foi o arrefecimento por conta das denuncias de sobreviventes e
familiares das vitimas.

De todas as fases anteriormente citadas, a que mais interessa aos criticos e aos
estudiosos do tema ¢ a dos “Anos de Chumbo”. O periodo, compreendido entre 1968 a 1979,
recebeu esta denominagdo devido a intensa repressao, por parte do governo, aos militantes de
oposi¢do politico-partidaria. Como ja referido, uma parcela consideravel da populacdo foi
indiferente ao golpe, no entanto, um pequeno grupo que sofrera diretamente seus efeitos,
juntamente com a “classe intelectualizada™ deu o alerta, como que profetizando o que ainda
estava por vir.

Ao pequeno grupo, correspondia a oposi¢do politico-partidaria que tiveram seus

mandatos cassados e foram relegados ao exilio politico. Quanto a “classe intelectualizada”,

3 Sobre as controvérsias do governo de Jodo Goulart ver: TOLEDO, Caio Navarro de. O Governo Goulart e o
Golpe de 64. S3o Paulo: Brasiliense, 1994.
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compunha-se por professores e estudantes ligados aos centros universitarios — espacos de
intensas manifestacoes estudantis e principal alvo da repressdo. Afinal, pensar, parodiando
Guimaraes Rosa, ¢ muito perigoso.

Junte-se a estes, os artistas (poetas, romancistas, atores de cinema e televisdo, etc.) e
os jornalistas que tiveram um papel muito importante na luta contra o autoritarismo. Foram os
movimentos, ainda que em manifestacdes isoladas, desses grupos que provocaram certa
instabilidade no Regime, ¢ como em toda acdo hd uma reacdo, nos ensina a fisica, na
defensiva, o governo resolveu radicalizar decretando em 13 de dezembro de 1968 o Ato
Institucional N° 5 (AI-5).

3

Considerado como “um golpe dentro do golpe”, o AI-5 veio destruir qualquer
resquicio de um Estado Democratico de Direito que ainda pudesse ser vislumbrado, desde a
implantacdo do estado de excec¢do. O governo entendia “toda oposicdo como subversdo e
enxergava as greves, os conflitos sociais e as mobilizacdes de massas como estratégias do
‘comunismo internacional’” (PAES, 1992, p. 33). Portanto, tudo era legitimamente permitido
para desmobilizar qualquer foco de levante que pusesse em risco o Sistema, inclusive, o
aniquilamento. O Estado chegou a um grau de esquizofrenia ao ponto de ndo se preocupar em
distinguir “culpados” e “inocentes”, pois, muitas pessoas que nao estavam diretamente
envolvidas com os movimentos revolucionarios foram presas e torturadas para delatarem
amigos invisiveis e dar a localizagdo de lugares onde nunca estiveram.

A clandestinidade se configurou como unica alternativa para dezenas de militantes dos
grupos revolucionarios. Muitos eram cagados como verdadeiros animais e precisaram buscar
exilio em outros paises. O pais vivia de fato em um estado de excegdo, onde o “povo” se
calava, a imprensa era silenciada, as manifestacdes culturais eram censuradas, os direitos
politicos foram cassados e os direitos dos cidaddos foram suspensos (PAES, 1992). A cada
dia, outros novos grupos de manifestantes eram capturados, presos e exilados, enfraquecendo
o0 ja turbulento e desestruturado plano de resisténcias. Nao faltava muito para ser dado como
fracassado o sonho de alguns brasileiros de implantarem no Brasil a Revolucdo Socialista, a
exemplo do que ocorrera em Cuba. As palavras de Wladimir Palmeira, lider estudantil, citado
por Zuenir Ventura (1988, p. 45) resume o que foram, para muitos, aqueles anos: “fomos
presos, torturados, mortos, exilados, € ndo conseguimos chegar a lugar nenhum”.

As informagdes acima relatadas fazem parte de um rico arsenal de livros de memorias,
também chamados de romance-reportagem, romance depoimento, escritas, em sua maioria,
nas décadas de 1970 e 1980. O interesse em registrar as lembrancas dos dias, meses e até ano,

que estiveram no interior das penitenciarias, das instalagdes do Departamento de Ordem
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Politica e Social (DOPS), nos quarteis e outros carceres clandestinos, refletem o compromisso
que estes escritores tinham e tém com a sociedade.

Os autores dessas obras, com raras excegdes, estavam todos ligados ao jornalismo, o
que favorecia a unido de duas formas narrativas na construgdo de seus textos: o romance € 0o
jornalismo. Incluem-se, como exemplos dessas duas vertentes textuais, Os Carbonarios
(1980), do jornalista Alfredo Hélio Syrkis; 1968: o ano que ndo terminou/ a aventura de uma
geragdo (1989), do também jornalista Zuenir Ventura; Batismo de Sangue: guerrilha e morte
de Carlos Marighella (1983), de Carlos Alberto Libanio Christos, o Frei Betto; O que é isso
Companheiro? (1979), de Fernando Gabeira e Tirando o Capuz (1981), do professor e
jornalista Alvaro Campos.

Essas obras ttm em comum, levando-se em consideracao os estilos de cada autor, os
relatos e observagdes acerca do papel da esquerda politica nos momentos criticos do Regime,
do movimento estudantil, dos grupos de guerrilheiros urbanos e¢ das Ligas Camponesas, além
da participagdo, ativa ou indiferente, dos artistas. E consenso também entre os memorialistas,
as consideracdes que tentam justificar o fracasso revolucionario. Todos, de uma forma ou de
outra, concordam que havia muitas incompatibilidades restritas ao nucleo das células das
organizagdes, assim como divergéncias de cunho pratico e tedrico entre os lideres dos
movimentos. Um exemplo foi a tentativa de um acordo sobre qual seria a melhor forma de
resisténcia, pois enquanto um grupo defendia o slogan “S6é o povo armado derruba a
ditadura”, um outro sustentava que “S6 o povo organizado derrubaria a ditadura”. Essas
desavencgas, fruto muitas vezes da inexperi€éncia dos ativistas, acompanharam todo o
movimento revolucionario que marcaram as décadas de 1960 e 1970.

A luta contra o Regime sofreu influéncias das idéias revoluciondrias que levaram Cuba
ao socialismo, da experiéncia chinesa, do “¢ proibido proibir” dos estudantes franceses, das
vitorias parciais dos vietcongues e das diversas obras de tedricos de orientagdes comunistas.
Mas quem tinha acesso a essas coisas e tempo e disposi¢ao para extrair seus ensinamentos?
Certamente ndo era o “povo”, porque estava muito ocupado em tornar o Brasil um pais do
futuro. O perfil dos revoluciondrios ndo podia ser outro: jovens estudantes, em sua maioria,
“garotos” que sonhavam em fazer a revolucdo socialista.

Embora reconhecendo a importancia dos fatos descritos por quem presenciou ou
vivenciou esse processo, possuindo a propriedade de fazer as criticas relatadas, registre-se que
0 aparato repressor estava muito bem assessorado pela Escola Superior de Guerra (ESG),

juntamente com o capital nacional e estrangeiro, enquanto os “rebeldes” eram obrigados a
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fazer uso de praticas muitas vezes condendveis para subsidiar a resisténcia, tais como:
sequestros e assaltos a bancos.

Dois fatores sdo recorrentes quando o assunto ¢ o fracasso das intencdes
revolucionarias: 1) fazer transformagdes profundas nas estruturas politicas e sociais de um
pais sem a participagdo ativa das centrais sindicais e, 2) sem a consciéncia politica do povo.
Esses dois fatores denunciam a imaturidade da préatica politica. Frei Betto (2006, p. 410) nos

auxilia sintetizando essa questao:

A violéncia revolucionaria ¢ necessariamente a violéncia de uma classe e
ndo de uma vanguarda. A vanguarda destina-se a orientar politicamente essa
violéncia. No Brasil foi a vanguarda que decretou a violéncia revolucionaria,
sem orientar politicamente a classe operaria. E o que aconteceu? A guerra
tornou-se uma guerra de vanguardas confusas e desorientadas. Ndo foi a
guerra do povo, mas a guerra pelo povo. Nesse sentido teve um papel
eminentemente ético (a guerra € justa). Mas nao teve um papel politico (a
guerra ¢€ correta).

Passados 26 (vinte e seis anos) do fim da Ditadura no Brasil, ainda causa perplexidade
o fato de ter durado 21 (vinte e um anos). No entanto, ha um arsenal de livros de socidlogos,
historiadores, antropologos, filosofos e literatos que podem esclarecer os motivos que
propiciaram a permanéncia do Regime até 1985. O processo que levou a redemocratizagao
deixou um historico de terror para os sobreviventes e familiares dos desaparecidos e mortos
em decorréncia do envolvimento nas insurreigoes.

Coletando informagdes dos sobreviventes e de todos os que estiveram envolvidos
direta ou indiretamente com o Sistema Ditatorial, t€m-se esclarecido pontos significativos que
ainda nao foram devidamente explicados. Essas memorias aparecem em livros, entrevistas a
revistas e programas de televisdo, € como em um quebra-cabeca, muitas histérias se
completam e outras surgem. Existem, por exemplo, casos de criangas que foram criadas por
militares e que s6 agora descobriram que so filhos de guerrilheiros mortos ou desaparecidos.

Mas nada ¢ mais angustiante para amigos e familiares do que a incerteza sobre o que
aconteceu com dezenas de desaparecidos que, se mortos, nao tiveram sequer o direito a um

sepultamento digno.

1.2 DO NASCIMENTO A PARTICIPACAO POLITICO PARTIDARIA

Paraense do Municipio de Alenquer, Benedicto Wilfredo Monteiro nasceu em 1° de

marco do ano de 1924, foi o primeiro filho de Ludgero Burlamaque Monteiro e Heribertina
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Batista Monteiro. Comegou sua orientagdo educacional no Grupo Escolar Fulgéncio Simdes,
em sua cidade natal. Em Belém, capital do Estado do Para, deu prosseguimento aos estudos
no Colégio Marista Nossa Senhora de Nazaré¢, um dos mais tradicionais da capital paraense.

Apds concluir os estudos em humanidades em um colégio interno de Belém,
Benedicto vai para o Rio de Janeiro onde termina o Curso Cientifico e d4 inicio ao Curso de
Direito na Faculdade do Brasil, curso que sé concluiria em 1952 na Faculdade de Direito do
Estado do Para. Dois anos apds retornar a Belém, em 1954, casa-se com Wanda Marques com
quem teve cinco filhos.

O despertar politico foi resultado do contato com as humanidades ainda no Colégio
Marista Nossa Senhora de Nazaré. Suas principais influéncias nesta area foram o lider
revolucionario Luis Carlos Prestes, Jodo Goulart e o governador paraense Magalhdes Barata.
Em comum, os trés se dedicavam, de acordo com as especificacdes de cada um, as praticas
voltadas para as classes menos favorecidas. Os dois primeiros tinham orientagdes comunistas
as quais Benedicto Monteiro era simpatizante.

O envolvimento com o espago politico-partidario se efetivou em 1954, quando foi
vereador em Alenquer, pelo Partido Social Progressista (PSP). Em seguida, se elegeu duas
vezes deputado estadual pelo Partido Trabalhista Brasileiro (PTB), o mesmo de seu
correligionario Jodo Goulart com quem a convivéncia lhe rendeu um aprendizado inestimavel.
Permaneceu no cargo de 1958 a 1964, onde teve seus direitos politicos cassados durante o
golpe militar de 1964. Porém, antes disso, fugiu para Alenquer por medo de ser morto pelos
militares que haviam tomado o poder e instauraram, em todo o pais, o “terror”, inclusive, na
Amazonia.

Apoés a fuga para as matas amazdnicas, Monteiro foi encontrado pelos militares e
sendo “algemado, amarrado, preso as margens do Rio Curua e exposto, em trajes menores e
descalco, aos ribeirinhos da regido da cidade de Alenquer, para intimidar aqueles que, por
ventura, ousassem acolher e esconder todos aqueles julgados ou acusados de comunismo™,
Benedicto foi exilado em sua prépria cidade.

Levado para a capital paraense, o romancista permaneceu preso por sete meses no
quartel da Aerondutica e também no 26° Batalhdo de Cacadores do Exército. Foi torturado por

varios dias sob a acusagao de terrorismo e, de por em risco, a Seguranca Nacional, devido as

* Trecho retirado da Dissertacdo de Mestrado de Maria de Fatima do Nascimento, defendida, em 2004 na
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), com o titulo: A Representagdo Alegorica em O Minossauro,
de Benedicto Monteiro: Fragmentagdo e Montagem. Registre-se também que este trabalho de Maria de Fatima
mesmo ndo sendo a primeira dissertagdo sobre o autor, traz uma pesquisa minuciosa sobre a vida ¢ a obra de
Bendicto Monteiro, a qual serve de suporte para o capitulo desenvolvido.
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suas ligacdes com o Comunismo Internacional, ou seja, sofreu as mesmas acusagdes de todos
os presos politicos que se opuseram a Ordem estabelecida com a implantacdo da Ditadura
Militar.

Quando foi solto, em setembro de 1964, permaneceu em constante vigilancia,
agravada ainda mais a partir de 1968 com a decretagdo do AI-5 e com o movimento de
resisténcia ao regime implantado no Sul do Par4, pelo Partido Comunista do Brasil (PCdoB),
que tinha como lider Carlos Marighella. Mesmo sem ser filiado ao partido, Benedicto
Monteiro foi cogitado para chefiar a resisténcia armada, porém ndo aceitou o convite feito por
Marighella para liderar a Guerrilha do Araguaia. O foco de resisténcia do Sul do Para foi
duramente combatido, todos os lideres e seus seguidores foram mortos ou presos, poucos
foram aqueles que conseguiram fugir.

Estes acontecimentos ocorreram no momento em que a Amazdnia se torna alvo dos
interesses do Governo Federal, que incentiva a exploragdo das riquezas minerais e fluviais
com a implantacao dos grandes projetos, que incluiam abertura de estradas e instalacao das
hidrelétricas. Estas a¢des provocaram uma corrida para as areas onde foram instalados os
galpdes das empresas de exploragdes, acirrando ainda mais os problemas viscerais da Regido
Amazdnica’.

Com os interesses voltados para a Amazonia, o governo redobrou a vigilancia em
torno dos grupos considerados de oposicdo, principalmente aqueles que defendiam os direitos
dos indigenas, posseiros e colonos, que perderam suas terras com a chegada do grande capital
(privado, nacional e estrangeiro). Benedicto Monteiro contava entre esses, ¢ sofreu com as
perseguicdes mesmo depois que saiu da prisdao. Em 1974, Monteiro foi absolvido pela Justiga
Militar das acusacdes que recaiam sobre ele.

Durante o tempo de exilio politico, dentro de seu proprio pais, desempenhou diversas
fungdes até voltar ao cendrio politico, em 1982, como primeiro suplente ao cargo de Deputado
Federal pelo Partido Democratico Trabalhista (PDT), assumindo-o, efetivamente, em 1985.
No ano seguinte foi reeleito, agora pelo Partido do Movimento Democratico Brasileiro
(PMDB).

Na efervescéncia de seu retorno a vida politico-partidaria, retoma sua fungdo como
escritor, iniciada em 1945 com a publicacdo do livro de poemas: Bandeira Branca. Ja na
década de 1960, escreveu um livro de contos chamado O Carro dos Milagres. A estréia como

romancista veio em 1972 com a publicagdo de Verde Vagomundo.

®> Para mais informacdes sobre esse assunto, consultar: IANNI, Octivio. Colonizacio e Contra-reforma
Agraria na Amazonia. Rio de Janeiro: Vozes, 1979.
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Benedicto Monteiro acumulou atividades de advogado militante, com forte atuacao na

area agraria e como escritor até seu falecimento em 15 de junho de 2008.

1.3 O MINOPEIXE, O MINOPASSARO, O MINOSSAURO

Da producao literaria de Benedicto Monteiro, a tetralogia, que narra a saga de Miguel
dos Santos Prazeres, como um conjunto de obras, ¢ a mais conhecida por criticos e demais
interessados em sua literatura. Mas, seu veio de escritor nos legou um ntimero significante de
livros que incluem poesia, contos, romances, histdria, entre outros®.

A tetralogia monteiriana, compdem-se das obras Verde Vagomundo (1972), O
Minossauro (1975), A Terceira Margem (1983) e Aquele Um (1985)’. Os livros, apesar de
manterem um vinculo que permitem considera-los como uma tetralogia, podem, sem perda de
sentido, ser lidos e analisados, separadamente. Contudo, ao se ler um deles, automaticamente,
surge o interesse pelos outros.

A saga de Miguel dos Santos Prazeres tem inicio em Verde Vagomundo, quando ¢
contratado como guia pelo Major Antonio de Medeiros, que herdara um latifindio em
Alenquer. Ao chegar a cidade, o Major, que ¢ o narrador da obra, ndo tem ideia da imensidao
de suas terras e por isso vé-se obrigado a contratar um mateiro para guia-lo pelas matas e rios.
Nas andangas pelos rios e florestas, Miguel, um contador de histdrias por natureza, fala sobre
a sua vida, que como percebe o Major, ¢ uma extensao daquele lugar, daquela cultura, daquele
povo.

O Major Antonio de Medeiros ¢ um homem que ja conheceu muitos lugares pelo
mundo, mas, embora tenha se tornado um cosmopolita, fica impressionado com as historias
narradas por Miguel, o “Cabra-da-Peste”. Medeiros, como homem universal, estd sempre

ligado nas informag¢des que chegam pelo radio, companhia inseparavel naquele “fim de

® Fazem parte do acervo de Benedicto Monteiro, além da Tetralogia, as obras: Bandeira Branca (1945); O Carro
dos Milagres (1975); O Cancioneiro de Dalcidio Jurandir (1985); Como se Faz um Guerrilheiro (1985);
Transtempo (1993); Discurso Sobre a Corda (1994); Maria de Todos os Rios (1995); A Poesia do Texto (1998);
A Terceira Dimensdo da Mulher (2002); Historia do Pard (2006); O Homem Rio — A Saga de Miguel dos Santos
Prazeres (2008). Sobre essa ultima publicagdo, Benedicto declarou: “Esse Livro ¢ o ultimo sonho que Eu
sonho”.

7 Alguns estudiosos da obra de Benedicto Monteiro nio concordam com o termo “Tetralogia” para esse conjunto
de obras. Essa observagdo esta registrada em nota de rodapé da dissertacdo de Mestrado de Maria de Fatima do
Nascimento, ja citada neste trabalho. Entre os estudiosos, nos quais me incluo, estdo também Tania Maria
Pantoja Pereira que defendeu, em sua dissertacdo de mestrado, A palavra Territorializada: dialogismo e
memoria em A Terceira Margem de Benedicto Monteiro, em1999, pela Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE). Apesar de concordar que, de fato, existe uma trilogia, excluindo-se Aquele Um por representar apenas
um “recorte” e “montagem” das historias contadas por Miguel nas trés primeiras obras, utilizarei o termo
tetralogia neste trabalho porque foram escritas ¢ publicadas quatro obras denominadas pelo proprio autor como
uma tetralogia.



23

mundo” aonde “o século vinte ainda nem chegou” e “ndo chegara tdo cedo” (MONTEIRO,
1997, p.65). Ao retornar da viagem que fez em reconhecimento de suas propriedades,
Medeiros recebe o convite para ser o presidente da festividade em comemoragdo ao Cirio de
Santo Antonio, padroeiro de Alenquer. Apds relutar um pouco, aceita o convite e chama para
ser o pirotécnico oficial da festa, Miguel dos Santos Prazeres, de quem se tornara amigo ¢
que, em confidéncia, lhe falou do desejo de executar esta fungao.

Durante os acontecimentos narrados, eclodiu o golpe militar no pais. Sem aviso prévio
nem explicagdo, chega a Alenquer uma Comissdo para instaurar um Inquérito Policial Militar
(IPM). Logo nas primeiras investigagdes, o0 Major ¢ Miguel se tornam os principais suspeitos
de uma conspiragdo contra o novo governo. Ao tomarem conhecimento dos foguetes
preparados por Miguel para a Festa de Santo Antonio, a Comissdo ordena que sejam todos
entregues em nome da Defesa Nacional. Miguel se recusa a entrega-los e se refugia em um
morro com todos os foguetes. Cercado pelos militares, Miguel em um ato de rebeldia e
revolta, detona-os de uma s6 vez causando uma grande explosdo, enquanto os policiais abrem
fogo contra o subversivo.

Depois dos acontecimentos descritos, Miguel ¢ dado como morto, mas reaparece em
um acampamento da Petrobras aonde um grupo de pesquisadores procura petroleo. E,
portanto, em O Minossauro que saberemos o que realmente aconteceu com o “Afilhado-do-
Diabo”, outro codinome de Miguel, herdado de seu padrinho Possidonio.

No acampamento, Miguel entra em contato com as personagens do Gedlogo Paulo e
com o laconico Engenheiro Roberto. Nessa obra ¢ que se revela, de fato, o contador de
historias das obras de Monteiro, a exemplo do que fizera a personagem de Antonio Medeiros
ao ouvir as historias narradas por Miguel, Paulo também registra as narrativas do “Homem
Jacaré¢” em um gravador, para reuni-las, em ocasido oportuna, em livro. Esse também era o
objetivo do Major Medeiros em Verde Vagomundo. Ao tomar conhecimento dessas
gravagoes, Paulo tenta saber o paradeiro do Major, mas sem sucesso.

Dentre as historias contadas por Miguel, estd o dia do enfrentamento no morro que
culminou com a explosdo dos fogos de artificios. E interessante como Monteiro consegue, de
forma sutil e esteticamente verossimil, transformar a personagem Miguel no portador dos
acontecimentos conjunturais pelos quais o Brasil passava naquele momento. Ao rebelar-se
contra as imposicdes absurdas do coronel enviado a Alenquer para fazer um Inquérito Policial
Militar, Miguel se vé obrigado a manter-se na clandestinidade e ¢ mais um exilado em seu
proprio pais, castigo imposto aqueles que se opunham ao Regime Politico que subjuga a

sociedade.
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A personagem de Miguel exerce no acampamento as fun¢des de mateiro, pescador e
cagador, além de contador de historias. Sobre essa ultima fun¢do, Maria do Carmo Pereira
Coelho (1990), escreveu uma dissertacdo de Mestrado intitulada Elementos Miticos no
Minossauro, em que analisa os aspectos miticos nas historias contadas por Miguel. O estudo
de Maria do Carmo ¢ inaugural, em se tratando de trabalho académico, e se detém “no relato

de Miguel” para extrair os tais elementos miticos referidos pela autora, quais sejam:

Os feitos do heroi tdo semelhantes aos dos herodis dos relatos miticos. Além
disso, os seres ¢ os objetos sdo apresentados sem contornos precisos em
funcdo de uma visdo especial segundo a qual o universo amazonico €
percebido por Miguel. Essa visdo de mundo, de modo ininterrupto e
continuo, da origem a criagdo de imagens hibridas que, por sua vez ensejam
o0 aparecimento de inumeros tabus. Por outro lado, a retratacdo do tempo e
do espago como ciclicos sugerem, nesse texto, a presenga forte do chamado

“mito do eterno retorno” ou dos ligados a “origem” e ao “fim do mundo”
(COELHO, 1990, p. 20).

Alguns desses elementos sdo intuitivamente percebidos por Paulo motivando-o a
gravar as conversas com Miguel com o objetivo de encontrar, no discurso dele, a esséncia das
palavras: a “palavra-ser” ou o “ser-palavra”.

A convivéncia com a equipe de Paulo é abruptamente interrompida, quando um
intenso inverno ameaca as instalagdes de outro acampamento, onde estava sendo implantado,
pelo Engenheiro Agronomo Dr. Epaminondas, um esquizofrénico projeto de pesquisa que
consistia na fantasmagorica ideia de aterrar o Lago do Cacual Grande, com o proposito de
transformar a Amazonia em area de industria alimenticia. Todos saem, as pressas, para tentar
salvar as maquinas da enchente. Miguel dos Santos Prazeres fica na linha do horizonte
encolhido entre o céu e o rio.

Nessa convivéncia com Paulo, Miguel, que j& é conhecido pelas alcunhas de “Cabra-
da-Peste” e “Afilhado-do-Diabo” agora é também “O Minossauro”. Como ganhou os

primeiros apelidos, ele mesmo nos informa:

Miguel dos Santos Prazeres , sim senhor, este € meu nome. Identidade? Nao
senhor; meu nome. Meu nome definitivo. Apelido? Bem, quer dizer ... Ja
tive. Me chamavam primeiro afilhado-do-diabo. Muito tempo depois fiquei
sendo chamado cabra-da-peste. Nao senhor, ndo sou ceariba. Nao senhor,
ndo nasci no nordeste. Sim, sou daqui mesmo: caboco da gema. Nascido,
vivido e criado. De pai e mde eu s6 me alembro um tanto, sim senhor. Mas,
pra que dizer os nomes? Afilhado-do-diabo, foi um apelido que me botaram
por causa de meu finado padrinho Possidonio [...] aquele sim era do
Nordeste! Era nordestino. Nordestino-sertanejo, cabra, cabra-da-peste
(MONTEIRO, Op. cit. p. 20)
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A temporada no acampamento com a equipe de Paulo, fez com que Miguel
manifestasse, através de suas historias, a simbiose do “caboco” amazdnico com a natureza
exuberante da regido. Pelo menos, ¢ a impressdo que parece ficar para o gedlogo da Petrobras,

quando, zoomorfizando Miguel, o chama de “Minossauro”:

Na margem do rio fica Miguel dos Santos Prazeres, o Cabra-da-Peste, o
Afilhado-do-Diabo. Para mim, o que ele ¢é? Personagem? Mito?
Testemunha? Se existisse a palavra talvez ele pudesse ser o Minossauro. A
palavra inventa o homem? Ou ¢ o homem que inventa a palavra.

Agora, ele fica simplesmente acenando ao longe: de dentro da chuva, de
dentro da 4gua, de dentro da bruma, envolvido pela poeira fina do ar
luminoso.

Da ultima distdncia que eu vejo, a sua pequena montaria ligeira ja nem
aparece entre ele e a agua. Parece que ele esta apenas flutuando na sua
condicdo de peixe, passaro, jacaré¢ e homem ... (MONTEIRO, 1997, p. 191).

Esse zoomorfismo de Miguel expressa uma caracteristica do sujeito pds-colonial
levada, aqui, ao extremo da conceituagdo hibrida, ndo s6 da cultura, que ¢ multipla no espago
amazoOnico, mas estendendo-se ao personagem, com sua forma, sua linguagem, seus estilos
multifacetados que conferem ao texto monteiriano a classificagdo de narrativa experimental.

Dando sequéncia a saga de Miguel dos Santos Prazeres, Monteiro publica em 1983 4
Terceira Margem. Nesse romance um grupo de pesquisadores do projeto GT-33-CF (Grupo
de Trabalho para a Pesquisa da Cidade do Futuro) parte para a Cidade de Alenquer, local em
que se concentrardo as pesquisas. O grupo ¢ formado “obrigatoriamente, de um arquiteto, um
economista, um antropologo social, um socidlogo, um psicologo social, um ecologista ¢ um
geodgrafo que seria o coordenador da pesquisa” (MONTEIRO, 1983. p. 14).

O projeto, desde sua origem, estd carregado de incoeréncias comegando pelos
objetivos que veicula até o significado da sigla GT-33-CF. Com efeito, a escolha dos
integrantes assim, como do chefe da expedi¢do, carecem de maiores explicagdes. Sabe-se
apenas que a maioria eram professores universitarios que foram afastados de suas fungdes
“por motivos de seguranca”, e que o lider do grupo, “um simples professor de geografia”, fora
escolhido “por uma dessas leis que sdo votadas no Congresso sem prerrogativas”, mas, o que
causa maior estranheza sdo os titulos de doutores adquiridos em universidades internacionais
dos demais integrantes que compdem o grupo, mas que, no entanto, ndo os credenciaram para
a coordenacdo da equipe (Ibidem, p. 14-15).

Quanto a polémica em torno do significado da sigla GT-33-CF, apenas o leitor a
conhece de fato, pois ela faz parte dos momentos de introspec¢do narrativa do Gedgrafo, e se

restringe ao arquiteto e ao nosso principal narrador. Para o primeiro, a sigla bem que poderia
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denominar-se “pesquisas da Cidade Flutuante” em alusdo aos muitos rios da regido
amazonica, enquanto o geografo acha mais conveniente chamar-se “Cidade Ficticia”.
Finalmente, o Gedgrafo decide, secretamente, dedicar-se “aos trés projetos simultaneamente”.
E por isso que mesmo relutando, ele aceita coordenar a expedigdo porque vé “a possibilidade
de realiza¢do de um antigo e sonhado projeto literario” (Ibidem, p. 16).

O Geografo ¢ o narrador principal de 4 Terceira Margem, e assim como o gedlogo
Paulo e o Major Antonio de Medeiros, narradores, respectivamente, de O Minossauro e Verde
Vagomundo, quer realizar a escritura de uma obra, um romance, quem sabe. Sendo que o
personagem central dessas obras ¢ o mateiro Miguel dos Santos Prazeres, vulgo “Cabra-da-
peste”, “Afilhado-do-diabo”, ou ainda, “Minossauro”.

J& famoso por suas historias, Miguel ¢ procurado desde a “primeira margem”.
Empenhado em encontrar “O Minossauro”, o Geografo vai colhendo elementos que possam
indicar o seu paradeiro. De margem em margem, vai reunindo informacdes na tentativa de
encontrar Miguel. Em 4 Terceira Margem, ficamos sabendo que o Major Madeiros vendera
suas terras em Alenquer “e desapareceu pelo mundo”. J& o gedlogo Paulo, mostrou-lhe o livro
que escrevera, mas ndo sabia de Miguel desde quando o deixou no “Baixo-Amazonas entre o
céu e a agua, quase esmagado pela linha do horizonte” (Ibidem, p. 29) Paulo ainda se
pergunta se Miguel ndo teria morrido, mas chega a conclusao de que isso seria impossivel
porque “Miguel ¢ meio peixe e meio passaro, ndo pode morrer afogado pela agua e nem
asfixiado pela ampliddo de tanto céu. Miguel ¢ meio homem e meio saurio, também nao deve
ter morrido atolado nas lamas do igap6” (Idem).

Completando a tetralogia, ¢ publicado, em 1985, Aquele Um. O livro ¢ uma espécie de
remake das historias que Miguel narrou a um Major, a um Gedlogo e a um Geografo. A obra
fecha o ciclo da tetralogia com um “grande monologo de Miguel”, uma alusdo talvez a
necessidade de reafirmar os episddios ocorridos no Brasil durante a Ditadura Militar que
assolou a social democracia deixando um sentimento de pesar na historia recente do pais.

Embora a teoria literaria nos ensine, desde Aristételes, que realidade e ficgdo sdo
coisas distintas e que ndo se deve confundir o autor com a sua obra, nem realidade com
ficcdo, na tetralogia monteiriana, principalmente em relagdo ao personagem Miguel dos
Santos Prazeres — o fio que costura a trama, unificando toda a narrativa — essas relagdes sao

inevitaveis, pois a saga de Miguel bem que poderia ser a saga de Monteiro.
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1.4 HISTORIA, POLITICA E FICCAO

Ao buscar na memoria 0 mais antigo e cristalizado exemplo de poesia que retrata a
historia e cultura de um povo, de uma sociedade, nao tem como nao se recordar do lendario
poeta Homero. Mesmo sem comprovagdes de sua existéncia, o provavel autor de /lliada e
Odisséia, tem sido, e, talvez sempre seja, uma incognita para todos aqueles que se dedicam as
Letras em geral. Deixando a polémica a cargo dos fildlogos e demais especialistas que
buscam comprovar a autenticidade dos textos, as narrativas de /liada e Odisséia sao os mais
antigos documentos o qual registra um momento historico da sociedade ocidental, e que se
tem conhecimento até hoje.

Por conseguinte, sdo inumeros os exemplos que seguem essa tendéncia, sobretudo,
quando os fatos histéricos se sobrepdem a propria Historia. Dito de outra forma, quando
determinados acontecimentos podem ser isolados, ainda que fagam parte do inexoravel
movimento histdrico, como, por exemplo, as revolugdes. Entenda-se por revolucido qualquer
acdo que dé inicio a uma nova série de eventos que ndo existiam antes ou que, se ja existiam,
passam por transformagdes tdo profundas que as descaracterizam (KUHN, 1975). Nessa
acepcao de revolugdo incluem-se, na histéria politica, ndo somente a tomada e manuten¢do do
poder, ou as sublevacdes que provocam a queda de um regime, mas toda e qualquer mudanga
que possa ocorrer na estrutura de um mesmo governo.

O interesse, por parte dos poetas e ficcionistas, em retratar tais fatos historicos, como
se viu, € antiga. Assim, o trindmio fic¢do, historia e politica inquieta estudiosos tanto do lado
dos historiadores como por parte dos literatos. Nas diversas tentativas de determinar os limites
de cada uma, em especial da ficcao, enquanto elemento essencial da literatura, muitos tedricos
ja trataram do assunto.

Retrocedendo a Grécia antiga, tem-se uma das primeiras distingdes entre historia e
poesia de cunho propriamente teorico, isto ¢, geral. A referéncia ¢ Aristoteles, com a classica

distingdo descrita na Poética:

Pelas precedentes consideragdes se manifesta que ndo € oficio de poeta
narrar o que aconteceu; ¢, sim, o de representar o que poderia acontecer,
quer dizer: o que € possivel segundo a semelhanga ¢ a necessidade. Com
efeito, ndo diferem o historiador e o poeta por escreverem verso ou prosa
(pois que bem poderiam ser postos em verso as obras de Herdédoto, e nem
por isso deixariam de ser histdria, se fossem em verso o que eram em prosa)
— diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam, e outro as que
poderiam suceder. Por isso a poesia ¢ algo de mais filos6fico e mais sério do
que a historia, pois refere aquela principalmente o universal, e esta o
particular (ARISTOTELES, 1973, p. 451).
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Chama atencdo no excerto supracitado, além das delimitagdes formais e de conteudo
entre historia e poesia, os termos “narrar” e “representar”’. A narrativa tal qual se observou
historicamente, fiel ao fato ocorrido e a representacdo como a arte do poeta, talvez possa ser
referenciado ao que Georg Lukacs denominou, respectivamente, como “o ato de descrever” e
o “ato de narrar”, no ensaio Narrar ou Descrever (1936). Lukacs, em seu elogio do ato de
narrar em detrimento ao ato de descrever, o faz comparando as obras de naturalistas como
Gustave Flaubert ¢ Emile Zola com Walter Scott, Honoré de Balzac e Tolstoi. Os primeiros,
de acordo com Lukacs, ndo foram muito além da imanéncia descritiva, transformando os fatos
descritos “em uma série de retratos”, enquanto que Tolstoi, por exemplo, “ndo descreve uma
‘coisa’: narra acontecimentos” (LUKACS, [?], p. 45). No entanto, o mais importante nio é
relatar todas as relacdes comparativas das quais trata este Ensaio, mas apenas
compreendermos a inten¢do de Lukics em mostrar que por detras dessa distingdo ha uma
questao histdrico-social.

Desse modo, o questionamento deste autor ¢ saber qual a raiz, a genealogia do relato
descritivo e, sua explicacdo estd nas mudancas ocorridas nas lutas burguesas do final do
século XVIII. Portanto, resume Lukdacs (Ibidem, p. 53): “Balzac, Stendhal, Dickens, Tolstoi
representam a sociedade burguesa que se esta consolidando através de varias crises, enquanto
Flaubert e Zola escrevem quando a sociedade burguesa ja ¢ uma realidade”. A conclusao de
Lukacs ¢ a de que um estilo ndo surge “jamais de uma dialética imanente das formas
artisticas”, mas das transformagdes histérico-sociais (Ibidem, p. 54).

Portanto, a motivacdo que faz surgir um estilo puramente descritivo da sociedade
burguesa ¢ uma exigéncia historica que transformou o escritor em um profissional dentro da
divisdo capitalista do trabalho. Revela-se, portanto, o porqué de terem se consolidado no
século XIX, segundo Lukécs, obras desprovidas do carater “essencial da vida”, ou seja, o
método descritivo do naturalismo expde um sucedaneo de episddios estaticos, suprimindo-
lhes as tensdes conflitantes as quais revelam o verdadeiro papel do escritor enquanto ser

social:

O carater “acabado” do capitalismo ndo significa naturalmente que tudo
esteja em forma definitiva e acabada e que a luta e desenvolvimento tenham
cessado, ainda que nos fixemos na vida de um s6 individuo. Tal carater
significa apenas que o sistema capitalista se reproduz sempre como tal e a
cada vez em um nivel mais elevado de inumanidade “acabada”. E este € o
ponto fraco de escritores descritivos, que ndo combatem, mas apenas expoe
o quadro, pois ndo fixam os conflitos, mas somente os efeitos do processo
capitalista (Ibidem, p. 83).
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Obviamente, que toda a critica do autor, tem estreita relacdio com a sua orientagdo
marxista/socialista. Contudo, destaca-se que a referencialidade historica na ficgdo vai além da
representacdo de um dado fato histérico e ultrapassa a necessidade de localizar o escritor e sua
obra no espago e no tempo, pois essa relagdo ¢ capaz de modificar intrinsecamente a ficcao
ndo somente em seu contetido, mas também enquanto forma.

Entretanto, isso ndo esgota as investigagdes acerca do assunto a qual se renova em
cada época. Portanto, nesta discussdo se chocam aqueles que defendem uma proximidade, ou
at¢ mesmo uma correlagdo entre a historiografia e a ficgdo, enquanto ha os que as
compreendem em campos distintos. O professor e critico literario alemao Berthold Zilly, que
desde a década de 1960 é um estudioso da Literatura Brasileira, sobretudo de Euclides da
Cunha, ao definir a historiografia narrativa deixa entrever que ¢ adepto da proximidade entre

os termos em questao:

Ea organizacdo dos fatos num enredo com claro comego, meio e fim. A
historia, assim, é uma dramatizacdo do material histérico, em uma
linguagem mais ou menos figurativa, com tropo como: metonimia,
sinédoque, ironia e, principalmente, metafora. Para tornar o desconhecido
conhecido ndo se pode prescindir dessas figuras retoricas que relacionam o
novo com o que ja sabemos. A historiografia, consciente disso ou nio,
sempre procura usar o passado para colocd-lo num contexto historico e criar
um significado para o presente e para o futuro, principalmente quando se
trata de construir uma historia nacional. (AGUIAR; CHIAPPINI, 2001, p.
39).

A historia como dramatizagdo do material historico é, sem duvida, uma influéncia da
leitura e analise da obra Os sertoes de Euclides da Cunha no pensamento critico de Berthold
Zilly. Por conseguinte, uma delimitagdo metodologica dos espagos de criagdo literaria e
histérica deve ser pensada como uma exigéncia de cunho lingliistico, fazendo-se necessario
observar, na fatura de uma obra os recursos ficcionais capazes de garantir a ficcionalizacdo da
obra literaria. Esses sdo os argumentos daqueles que defendem uma diferenca formal e
metodologica entre historiografia e ficgao.

Nessa linha de pensamento, Luiz Costa Lima (2006, p. 105), faz uma reflexao “sobre a
historia como disciplina, na busca de compreender melhor sua qualidade de discurso proximo
mas distinto do literario”. Historia. Fic¢do. Literatura (2006) ¢ uma extensa obra que
percorre um caminho, que vai de Herddoto a analise da obra Os Sertoes de Euclides da
Cunha, tragando as polémicas correlagdes e/ou distingdes entre historia e ficcdo. Um dos
pontos relevantes no trabalho de Costa Lima ¢ a ficcionalizagdo da histdria, em que o autor

consegue mostrar, mediante a obra citada de Euclides da Cunha, que nem sempre o critério de
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veracidade separa, peremptoriamente, historia e ficcao, seja pelo carater discursivo da histéria
ou pela “heterogeneidade” da literatura que nao se confunde com a ficgdo. Na Histoéria da
Ficcdo, a historiografia sempre esteve presente e as tentativas de reunir ou separar
completamente estes dois termos, sobretudo no género romanesco, talvez jamais seja possivel.
E a justificativa para o que foi expresso, pode estar no que nos diz Costa Lima (2006, p. 349)
citando Proust: “quando o interesse do romance esta esgotado, ele recomeca uma vida nova
como documento histdrico”.

Mediante esta visdo, a defesa de que a ficcdo estaria relacionada a uma “mentira”
narrativa, enquanto a histdria seria um discurso baseado na realidade, e que, portanto, narra o
que de fato aconteceu, por tudo que a historia da ficcdo nos mostra, ndo encontra muitas
ressonancias a partir das transformacdes operadas no meio literdrio que fez surgir o novo
romance.

Pois com as mudangas sofridas, questionamentos como: historia ou ficcao?
Mereceram, por parte da critica, novos direcionamentos capazes de dar conta das novidades
emergentes. Dentro dessa questdo incluem-se as obras, por exemplo, escritas no Brasil nas
décadas de 1970 e 1980, as quais tinham como tema (contetido) o periodo da Ditadura
Militar. Porém ao tratar desse assunto, em particular em relagdo ao Brasil, junte-se ai além da
propria histéria, os discursos politicos. Com efeito, ndo se pode falar em ficcionalizagao
historica nesse periodo sem alid-lo a ficcionalidade politica.

Essa discussdo nos leva a outra dimensdo, para além do romance histérico: o do
romance politico. Alcmeno Bastos (2000) na obra A Historia Foi Assim: o romance politico
brasileiro nos anos 70/80 em analise sobre os romances com “matéria de extracao histérica”,
produzidos nas décadas referidas, parece ter compreendido que ndo se pode pretender um
estudo politico dessas obras sem uma identificagdo espago-temporal. Entretanto, mesmo
reconhecendo a dificuldade em diferenciar o romance histérico do romance politico, propde

que:

O romance historico tem um carater de representacdo ficcional conclusa — a
narrativa se completa, no sentido de ndo restarem pendéncias estoricas, € sdo
comuns, por exemplo, os epilogos informativos sobre o destino final das
personagens, tanto daquelas reconhecidamente de extragdo histdrica quanto
das personagens inteiramente inventadas —, enquanto o romance politico se
caracteriza pelo final inconcluso, se ndo no que diz respeito ao destino do
protagonista, que pode até morrer, a0 menos no que respeita ao drama
politico em que ele se viu envolvido e que deu sentido a sua trajetoria
existencial. (BASTOS, 2000, p.13, grifos do autor).
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Todavia, tragar limites definitivos entre romances historicos e politicos pode causar
certo embaracgo, pois como fazer abordagens de nogdes politicas nas obras, ainda que sejam
obras de ficgdo, sem que elas estejam encerradas em determinado contexto historico? E por
isso que tanto Bastos (2006), quanto Antonio Candido (1979) em A4 Nova Narrativa ao falar
sobre os romances e romancistas que se dedicaram a producdo de textos com a tematica da
ditadura militar, destacaram a exceléncia de alguns escritores que conseguiram unir
referencialidade historica e politica com os elementos estilisticos que caracterizam a narrativa
ficcional naquele momento. Encerramos esse topico com uma citacdo de Antonio Candido

que nos servird também como elo para o assunto do préximo subcapitulo.

Na ficgdo, o decénio de 60 teve algumas manifestagdes fortes na linha mais
ou menos tradicional de fatura, como os romances de Antonio Callado, que
renovou a “a literatura participante” com destemor e pericia, tornando-se o
primeiro cronista de qualidade do golpe militar em Quarup (1967), ¢
seguiria a histéria desabusada da esquerda aventureira em Bar Don Juan
(1971). Na mesma linha de inconformismo e oposicdo, o veterano Erico
Verissimo produziu a fabula politica Incidente em Antares (1971), € com o
correr dos anos surgiu o que se poderia chamar “geracdo da repressdo”,
formada pelos jovens escritores amadurecidos depois do golpe, dos quais
serve de amostra Renato Tapajos, no romance Em cdmara lenta (1977),
analise do terrorismo com técnica ficcional avangada (apreendido por ordem
da censura, foi liberado judicialmente em 1979). Mas o timbre dos anos 60 e,
sobretudo 70 foram as contribui¢cdes de linha experimental e renovadora,
refletindo de maneira crispada, na técnica e na concepgdo da narrativa, esses
anos de vanguarda estética e amargura politica. (CANDIDO, 2000, p. 209).

1.5 EXPERIMENTALISMO E FRAGMENTACAO NOS ROMANCES DE 1970 E 1980

O projeto da tetralogia comega com a publicagdo de Verde Vagomundo em 1972 e
termina com Aquele Um em 1985. Coincidentemente, o ano de 1985 marca oficialmente o fim
da Ditadura Militar no Brasil. Essa informag¢do ¢ importante porque mostra que todo o
desenvolvimento da tetralogia ocorre nas décadas de 1970 e 1980, ambas marcadas por um
arquétipo de produgao literaria que traz em seu constructo a fragmentacdo e a montagem. As
obras aqui mencionadas compartilham dessa diretriz por se enquadrarem tanto historicamente,
quanto — e sobretudo — esteticamente a tal arquétipo.

O experimentalismo verificado nas produgdes literdrias marcou uma geracao de
criticos interessados em desvendar as constantes estéticas que predominavam nos ficcionistas

que incorporaram, ao fazer literario, as inovagdes romanescas. As experimentagcdes € jogo

literario comandaram as produ¢des nas décadas aqui mencionadas e ¢ nesse contexto que se
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sedimenta a nova técnica, quem sabe, a Unica capaz de expressar a realidade politica,
econOmica e social no pos-guerra.

As interpretacdes resultantes das analises dessas obras e seus respectivos estilos
literarios ndo sdo univocos, mas, as abordagens concordavam em um ponto: o processo tem
relacdo direta com os acontecimentos politicos e sociais que predominam no Brasil de 1964 a
1985. Segundo Antonio Candido, “desde a poesia e a técnica do romance até os
inculcamentos da televisdo, que dissemina o espetdculo de uma violéncia ficcional
correspondente a violéncia real” (Ibidem, p. 201) marcam a nova narrativa que notadamente
assimila novos recursos a0 mesmo tempo em que abandona antigos parametros que ditava as
regras da producdo ficcional. A incorpora¢ao dos discursos jornalisticos, propagandistas, do
teatro, da televisao “dissolve o enredo na descri¢ao” (Ibidem, p. 210). O referencial histdrico-
politico iguala as obras em sua dimensdo tematica, porém equipara-las estilisticamente ¢
perigoso, pois essa homogeneidade descarta a dimensao espaco-cultural.

Por outro lado, houve aqueles que considerassem o trabalho dos ficcionistas da época
como sendo “romances-reportagens neonaturalistas”. E quando se quer fugir disso opta-se
pelo “realismo fantastico”. No entanto, “exagera-se ai um pouco nas cores, mas, ao olhar,
percebe-se que a foto ¢ a mesma” (SUSSEKIND, 1985, p. 60). Guiada pelo desejo de ver
representado nos romances pds-64 “o jogo lingiiistico”, garantia da ficcdo literaria, Flora
Sussekind (1985), questiona “por que a vitdria das parabolas, biografias e do naturalismo em
detrimento de uma literatura que jogasse mais com a elipse e o chiste?”. Por estes argumentos,
a autora reduz toda produgdo literaria das décadas de 1960, 1970 e 1980 dentro de dois

grandes blocos:

Estas as duas trilhas que, de certa maneira, aprisionam a literatura brasileira
dos ultimos anos: de um lado, o naturalismo evidente dos romances-
reportagens ou disfarcados das pardbolas e narrativas fantésticas; de outro, a
‘literatura do eu’ dos depoimentos, das memdrias, da poesia biografico-
geracional (Ibidem, p. 42).

A critica, de certa forma corrosiva, de Flora Sussekind (1985) esta sustentada no
conceito de alegoria. Neste sentido, segundo a autora, as obras produzidas no periodo, sob a
desculpa da censura, construiram textos utilizando como técnica a alegoria e como conteudo,
o documento jornalistico, direto e simples. Quanto ao emprego alegoérico nas narrativas do
pos-guerra ndo ha nenhuma contradi¢do, a questdo ¢ que a autora parece equivocar-se quanto

a defini¢do de tal categoria.
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Tentar-se-a4 mostrar o equivoco com um exemplo que a propria escritora utiliza para
ratificar sua argumentagdo. Em uma passagem do conto 4 casa de vidro de Ivan Angelo
(1979), Sussekind quer provar o uso equivocado da alegoria, pois, segundo ela, “as alegorias
tanto dos romances-reportagem neonaturalistas, quanto do fantastico, ddo bem pouca margem
a pluralidade” (Ibidem, p. 60). Deduz-se que a caracteristica principal da alegoria ¢ ser plural.
Mas quanto a isso ndo ha duvida, o problema ¢ a autora, ndo conseguir ver que o conto aqui
mencionado, ¢ muito rico para explicar a aplicabilidade da técnica de representacdo alegorica,
justamente porque encerra tal pluralidade. Ao utilizar o excerto®, Sussekind (1985) quer
mostrar que ao invés de “pluralidade de significados” a alegoria se prestou a pura
referencialidade, concluindo o pensamento dizendo que “a referencialidade ¢ tdo direta que a
{inica interrogagdo possivel do leitor ¢ no sentido de saber por que Ivan Angelo se utilizou de
linguagem figurada se era para tornd-la quase denotativa, para apaga-la completamente”
(Ibidem, p. 62). A citacdo transcrita revela-se como um dos motivos da contundente critica de
Flora Sussekind: ela entende alegoria como conotacdo, ou seja, a expressividade de uma coisa
que, na verdade, quer indicar outra.

E, este, no entanto, ¢ um uso muito simplista do termo, e, para contrapor essa
definicio restabeleceremos o conto de Ivan Angelo que deu inicio a essa discussdo. No conto,
duas visdes centrais se chocam, a visao dos que estdo dentro da casa e a visao dos que estao
fora. A principio, aqueles que estdo fora da casa sentem certo temor, por imaginar que podem
mudar a qualquer momento de lado, ou de vir a ver algum familiar na casa. Outros ficam
impressionados com a situagdo, ¢ o nimero de curiosos se avolumam. Mas, o mundo ndo para
por conta da existéncia da casa e todos continuam suas vidas, enquanto incorporam mais €sse
efeito da modernidade ao seu cotidiano. Pouco a pouco, a casa de vidro vai se transformando

em atragdo, em programa de domingo:

“Tem parente ai?”

& “Houve protestos.

Deram uma bola a cada crianga e tempo para brincar. Elas aprenderam malabarismos incriveis e algumas
viajavam pelo mundo exibindo sua alegre habilidade. (O problema é que muitos, a maioria, ndo tinham jeito e
eram feios de noite, assustadores. Seria melhor prender essa gente — havia quem dissesse.)

Houve protestos.

Aumentaram o preco da carne, liberaram os pregos dos cereais e abriram crédito a juros baixos para o agricultor.
O dinheiro que sobrasse, bem, digamos, ora o dinheiro que sobrasse!

Houve protestos.

Diminuiram os salarios (infelizmente aumentou o nimero de assaltos), porque precisamos combater a inflacdo e,
como se sabe, quando os salarios estdo acima do indice de produtividade eles se tornam altamente inflacionarios,
de modo que.

Houve protestos.

Proibiram os protestos.

E no lugar dos protestos nasceu o 6dio. Entdo surgiu a Casa de Vidro, para acabar com aquele 6dio”.
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“Deus me livre. La em casa ¢ so gente boa.”

“De vez em quando eu venho. Assim num sabado, domingo, ndo tendo nada
para fazer, venho dar uma espiada.”

“Esquisito eles 14 dentro, a gente olhando aqui.”

“S6 no comecgo. Agora: que € uma beleza de prédio, isso é, hem?”

“Joia.”

(Ruido)

“Eles comem ai, tudo ai?”

“Tudo. Todas as celas t€ém privada e chuveiro...”

“E sempre cheio assim?”

“Sempre. Saiu muita gente, mas entrou muito mais.”

“E aqui fora?”

“Ah, sempre. Cheio.”

“Porra, que loucura, hem.”

“Depois que comecaram a falar na televisdo, no noticiario, vem mais gente.
Sabado e domingo fica lotado.”

“E sempre um programa, né?”

“Fazer o qué? E de graga...” (LUCAS, 1987, p. 33).

No trecho acima, h4 varias possibilidades de inferéncias, as quais perpassam,
logicamente, pelo substrato historico, pela prisdao de pessoas envolvidas com coisas erradas
(subversdo, terrorismo, etc.), pela transformagdo e incorpora¢do no dia-a-dia até mesmo do
absurdo. O melhor exemplo, entretanto, de como a alegoria foi feliz e oportunamente utilizada
por Ivan Angelo ¢ o uso da tecnologia na sociedade moderna, que criou a televisdo, o cinema,
etc. Portanto, a partir destes avangos, tudo pode ser transformado em um grande espetaculo,
um reality show.

Desta forma, a alegoria ¢ menos um recurso estético utilizado pelos escritores nas
décadas de 1970 e 1980 do que a expressdo das facetas “do processo de violentas
transformagoes” (FRANCO, 1998, p. 149). Ou seja, a alegoria € representativa de “um mundo
em ruinas”, “um olhar aflito, um desesperado sentimento de esfacelamento de todas as
certezas” (Idem). O resultado desse aniquilamento da unidade sdo os fragmentos que se tenta,
na dimensdo estética, reunir, montar. Sao “cacos” que a narrativa, também esfacelada, quer,
inutilmente, reconstituir, pois como narrar, contar experiéncias tao traumaticas que a memoria
insiste em atualizar?’

A presenca da fragmentagdo e da montagem na producdo ficcional nas décadas de
1970 e 1980 foi um recurso estilistico de carater experimental que procurava reestabelecer a

vitalidade do género romanesco, que ameacava ruir diante dos artefatos tecnoldgicos.

° No ensaio O Narrador, Walter Benjamin (1936) anuncia a morte da narrativa. O pessimismo que faz Benjamin
decretar tal morte ¢ a impossibilidade do relato das experiéncias, que caracterizam a narrativa tradicional, ndo ha
mais conhecimentos e ensinamentos a serem transmitidos porque contar as atrocidades da guerra, a morte, é
trazer & memoria experiéncias que ninguém quer repassar, porquanto, os viajantes que antes eram os melhores
narradores, tornavam-se, com a vivéncia da guerra, laconicos.
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Buscando inverter a situagdo, os romancistas fizeram dos objetos ameagadores os seus aliados
e com eles elaboraram “modos originais de expressao” que se ja eram conhecidos pela
tradi¢do ndo foram utilizados, talvez porque necessitassem do espago politico especifico, pelo
qual passava o pais, para proliferar (Ibidem, p. 122).

Desse modo, os romancistas p6s-64 trouxeram para o espago literario, como método
narrativo, a linguagem dos jornais, das revistas, do cinema, da televisdo e do radio. Segundo,
Janete Gaspar Machado (1981, p. 41), essa “polivaléncia significativa abrange o
questionamento do valor da palavra, colocando dentro do texto — como parte integrante dele —
a poética do autor” na “mais fecunda densidade de informacao critica e criativa” dos nossos
ficcionalistas.

Esse foi, portanto, 0 modo que os escritores encontraram para falar de coisas que
precisavam ser ditas, mas que ndo podiam ser ouvidas. Expor veladamente os acontecimentos
conjunturais se impusera como compromisso social e atendia ao novo modelo da politica
institucional. Tal postura era conveniente diante da intolerancia dos 6rgaos de censura, pois
ndo havia abertura para outro modo de manifestacdo e denuncia das atrocidades praticadas
contra a liberdade em toda a sua dimensdo. Logo, valendo-se, da alegoria, expunham, entre
outras coisas, o clima de inseguranga que atingia, principalmente, os veiculadores de
discursos (jornalistas, criticos e escritores em geral). Desde que esse processo seja colocado
como conseqiiéncia e ndo como fundamento, € estética e criticamente valido.

De volta ao objeto dessa dissertagdo, as obras que compdem a tetralogia de Monteiro,
a marca fragmentaria ja aparece em Verde Vagomundo (1972) com a inser¢ao do gravador por
onde aparecem as falas que constroem a narrativa conferindo-lhe certa linearidade, e o radio
transistor responsavel pela ligagdo do Major Medeiros com o mundo. E por ele, o radio, que
chegam as noticias da morte do presidente dos Estados Unidos e do Golpe militar no Brasil.

Na sequéncia da saga monteiriana, O Minossauro (1975) traz em sua composi¢ao o
uso mais acentuado da fragmentagdo, da montagem e da colagem, recursos estilisticos que
motivaram Maria de Fatima do Nascimento a defender a dissertagdo de Mestrado com o
titulo: A Representa¢do Alegorica em O Minossauro: fragmentacdo e montagem, em 2004,
pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Essa pesquisa colocou o livro de
Monteiro ao lado de obras como Zero (1975), de Loyola Brandao; Confissoes de Ralfo
(1975), de Sérgio Sant’ Anna; Reflexos de Baile (1975), de Antonio Callado; A Festa (1976),
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de Ivan Angelo; Quatro Olhos (1976), de Renato Pompeu e de tantos outros de maior ou
menor repercussio.

Estruturada a partir de ciclos de discursos, a obra O Minossauro (1975) tem seu liame
nas personagens Miguel dos Santos Prazeres, no Geologo Paulo, em um Locutor de Radio,
em Zuleica (noiva de Roberto) e em Simone (amante de Paulo). A personagem de Roberto ¢é
apresentada ao leitor através dos monologos de Paulo. J4 o contato de Zuleica com Roberto e
de Simone com Paulo, ¢ feito por meio de correspondéncias. As entradas do discurso
obedecem a uma mesma ordem, dai a composicao ciclica do enredo. Apesar desse aspecto
fragmentado do texto, a sequéncia nos blocos de interlocu¢do narrativa faz perceber a
montagem que garante a linearidade do romance ainda que de forma esqualida. Outro
equivalente da observac¢do formal do livro de Benedicto Monteiro ¢ a mistura de estilos
estéticos, tais como: a poesia, a musica (hé a transcri¢ao de “Constru¢do” de Chico Buarque),
o jornalismo (através do Locutor de Radio), entre outros.

A fragmentagdo também € uma caracteristica marcante em A Terceira Margem, uma
vez que a estrutura narrativa evolui de forma ciclica e ¢ disposta em nove blocos. Cada bloco
abre com 4 Margem, seguida por A Primeira Margem, finalizando com A Segunda Margem.
Essa composicdo s6 ¢ quebrada no ultimo bloco que fecha o ciclo com o depoimento de
Miguel: A Terceira Margem.

A Margem traz trechos de pensamentos de criticos literdrios, filésofos, escritores,
cientistas e pesquisadores, seguindo com um comunicado do C.N.P.D.C.T. (Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico) e terminando com algumas
informagdes de jornais e revistas.

Em A Primeira Margem, ha a narrativa dos debates entre os integrantes do grupo de
pesquisa sobre a Cidade do Futuro. Nessa parte da obra, o autor introduz, através dos
personagens, criticas a projetos implantados ou em andamento na Amazonia que modificam o
espaco € com isso mudam também a paisagem e o cotidiano da populacao ribeirinha. As
conclusdes acerca dos resultados dessas “incursdes” na selva amazdnica sdo sempre
negativas, pois ndo ajudaram no desenvolvimento sécio-econdmico dos antigos habitantes;
pelo contrario, apenas destruiram um modo de vida milenar, rompendo o “corddao umbilical”

do caboclo com 4gua, a terra e a mata.

10 Janete Gaspar Machado (1981), em sua obra Constantes Ficcionais em romances dos anos 70 nos informa,
com base em uma pesquisa feita pelas Revistas Bibliograficas da Biblioteca Nacional, que foram escritos
aproximadamente 200 (duzentos) romances nas décadas de 1970 e 1980.
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Ja em A Segunda Margem, dar-se a conhecer, mediante a interioriza¢do do Geografo,
os detalhes sobre o seu projeto literario e a narrativa da busca incansavel de seu personagem
principal. Achar Miguel dos Santos Prazeres parece ser o objetivo que realmente motivou o
Gedgrafo a aceitar a coordenacdo da pesquisa. Em seguida, hé a introducdo da fala de Miguel,

que narra as suas aventuras amorosas com a geracgao de sete filhos homens.
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2 O TRAGICO: RAIZES HISTORICAS E FILOSOFICAS

2.1 ARISTOTELES E O CONCEITO CLASSICO DE TRAGEDIA

Ao que parece, duas causas, ¢ ambas naturais, geraram a poesia. O imitar ¢
congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, ele é
0 mais imitador, e, por imitagdo, aprende as primeiras nogdes), € os homens
se comprazem no imitado (ARISTOTELES, 1973, p. 445).

Esta ¢, sem duvida, a passagem mais conhecida da Poética (1973) de Aristoteles em
relacdo ao conceito de poesia, pois ndo hé discordancias acerca da concentragdo da defini¢ao
do termo que serve como eixo de toda concepgdo de arte da tradi¢do. Quando se trata de arte
tragica, outra citagdo também ¢é recorrente: “E pois a tragédia imita¢io de uma agdo de carater
elevado, completa e de certa extensao [...]” (Ibidem, p. 447), e, igualmente a poesia, funciona
como fundamento para todo pensamento posterior referente ao tema da tragédia. Seja para
referendar ou contrapor, a Poética de Aristoteles ¢ sempre o paradigma, o modelo a ser
seguido ou contestado.

Observa-se que, em ambas as citacdes, 0 conceito que as permeiam € sempre a
imitacdo (mimesis), sendo esse o conceito que causa todo o interesse na arte desde seu
surgimento na era cléssica.

Mesmo que esse assunto seja amplamente analisado a partir da Poética, hd em outras
obras desse filosofo, algumas referéncias que ajudam na constru¢dao da tematica.
Primeiramente, parece que o estagirita, antes mesmo de definir o que ¢ a arte, se preocupou
em distinguir e relacionar Arte e Natureza.

Discipulo de Platdo e seu principal antipoda quando o assunto ¢ filosofia, Aristoteles
segue um caminho diverso do mestre ao relacionar os termos referenciados. Enquanto para o
idealizador da Academia, a arte era imitagdo de coisas inferiores'', portanto ndo poderia gerar
nenhum conhecimento verdadeiro, para o estagirita a arte nao so6 ¢ congé€nita no homem como
¢ a re-presentagdo da natureza e deste modo “a imitacdo’ que “decorre da necessidade de
aquisicdo da experiéncia ¢ um meio rudimentar de aprender e de conhecer, que pressupde o
espontaneo exercicio da faculdade intelectual: ndo se pode imitar sem imaginar e comparar”
(NUNES, 2005, p. 40).

Para compreensdo dessa relacdo “a Arte imita a Natureza”, adotar-se-4 os termos tais

como sdo referidos pela tradicdo, pois os conceitos, como quaisquer outros, sofrem

O desenvolvimento da filosofia platonica assenta-se na dicotomia do “mundo sensivel” (o mundo das
transformagodes ¢ imperfei¢des) ¢ do “mundo supra-sensivel” (o mundo das ideias, incorruptivel e perfeito). O
“mundo sensivel” € copia, pelas maos do Demiurgo, do mundo das ideias.
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modificagdes e agregam-se a novos significados, por estas razoes se utilizard a denominagao:
téchne e physis. Na Metafisica (1969), por exemplo, Aristoteles expde os varios significados
que o termo physis pode adquirir'?, porém, o mais completo ¢ aquele que diz que a “Natureza
significa a esséncia dos objetos naturais [...]” (ARISTOTELES, 1969, p. 114), em que os
objetos naturais sdo todos aqueles que tém uma forma, sejam eles elementos da natureza, ou
artificialmente produzidos — o que ja estaria no campo da téchne. E o que nos esclarece

Thiago Martins Furtado (2004) "

Em todo caso ¢ fundamentalmente em virtude da forma que, tanto objetos
naturais quanto artificiais se assemelham entre si. Entretanto, ha uma grande
diferenga: enquanto aos seres naturais € inerente um movimento interno
proprio, descrito por Aristoteles como o movimento de geragdo e corrupgao,
0 mesmo nao ocorre com os artefatos, que dependem de um movimento
externo que os atualizem (FURTADO, 2004, p. 308)

E também da Metafisica a referéncia em que Aristoteles assevera que tanto a ciéncia
quanto a arte nascem da experiéncia: “Ora, a arte surge quando, de muitas nogdes fornecidas
pela experiéncia, se produz em n6s um juizo universal a respeito de uma classe de objetos”,
assim é que “a experiéncia féz a arte” (ARISTOTELES, 1969, p. 37). Essa afirmacio de
Aristoteles esclarece o fato de que, diferente de seu mestre, seja conhecido como um filésofo
realista.

Ja na Etica a Nicémaco (1973), a distingdo é sobre o produzir (téchne) e o agir, pois a
acdo, que se refere a ética e a moral, faz parte do campo pratico e ¢ adquirida pelo hébito, ou
seja, ndo se pode ensinar a alguém a virtude. Nesse ponto, Aristoteles concorda com Platdo
que no Dialogo Mendo, criticando os sofistas, afirma a impossibilidade de se ensinar a alguém

ser virtuoso.

Na classe do variavel incluem-se tanto coisas produzidas como coisas
praticadas. H4 uma diferenca entre produzir e agir [...] de sorte que a
capacidade raciocinada de agir difere da capacidade raciocinada de produzir.
Dai, também, o ndo se incluirem uma na outra, porque nem agir ¢ produzir,
nem produzir ¢ agir. (ARISTOTELES, 1973, p. 343)

Assim a téckne, mesmo estando no campo do varidvel, ndo se confunde com a ética
assim como, deve também ser diferenciada da ciéncia, mesmo que as duas envolvam a

experiéncia e o reto raciocinio:

12 Sobre os seis significados conferidos a Natureza, ver ARISTOTELES. Livro V, Cap. 4 da Metafisica.
3 Doutorando do Programa de Filosofia da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). O titulo de sua
pesquisa é: Foucault, leitor de Descartes.
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Toda arte visa a gerag@o e se ocupa em inventar ¢ em considerar as maneiras
de produzir alguma coisa que tanto pode ser como ndo ser, € cuja origem
esta no que produz, e ndo no que ¢ produzido. Com efeito, a arte ndo se
ocupa nem com as coisas que sdo ou que se geram por necessidade ... Logo,
como ja dissemos, a arte ¢ uma disposi¢do que se ocupa de produzir,
envolvendo o reto raciocinio (ARISTOTELES, 1973, p. 343-344).

Toda essa digressdo causa estranheza a quem nunca se deteve ao estudo da Arte na
antiguidade cléssica. Esclareca-se entdo que na concepg¢ao Greco-Romana, a Arte (téchne),
englobava todo ato de producdo que envolvesse uma determinada técnica, que tanto poderia
ser de uma cadeira (arte do artesdo) como uma poesia (arte poética ou poiésis).

De volta a Poética, Aristoteles relaciona poiésis € natureza, pois, “a epopéia, a
tragédia, assim como a poesia ditirambica e a maior parte da aulética e da citaristica, todas
sdo, em geral, imitacdes” (Ibidem, 443). O principio mimético basilar nas acepg¢des sobre a
arte em Platdo e Aristoteles permanece orientando investigagcdes sobre o tema, seja para
confirmar, negar ou transformar tal principio. Mas qual o significado desse conceito na poesia
aristotélica e, no que diz respeito a esse trabalho, o que ele significa na tragédia?

Em todos os textos que utilizam o termo mimesis a traducdo ¢ sempre a mesma:
imitacdo. Entretanto, quem se propde a falar sobre o assunto ¢ levado a distinguir entre a
acep¢do da imitacdo em Platdo e Aristoteles. Ao comegar este capitulo, mencionou-se, de
forma sintética, essa distingdo. No entanto, nesse momento falar-se-4 mais acuidadamente da
problematica que envolve os dois filosofos. E comum também se referirem a mimesis
platdnica como “cépia” com o intuito de diferenciar da acdo mimética de Aristoteles, que a
concebe como “representacdo”. Os termos aludidos sdo puramente distintivos, visto que tanto
um quanto o outro sao em resumo imitagdes.

Devido a complexidade da problematica a qual envolve o conjunto dos projetos
filosoficos dos dois autores com estreita conexdo entre ciéncia, moral, politica, etc., e
lembrando que este ndo € o foco deste trabalho. Dir-se-4 apenas, que Platdo, em consonéncia
com seu percurso filosofico, concebe a Arte sob o prisma da dicotomia entre o mundo das
ideias ¢ o mundo material'!, enquanto Aristoteles desfaz essa distingdo, unindo os dois
mundos e concebendo-a como re-cria¢ao a partir do objeto imitado.

O que integra e permite que se refira univocamente as duas concepgdes ¢ a referéncia

entre imitacdo (produto) e imitado (objeto). Isso leva necessariamente a outras duas

% A visdo negativa de Platdo em relagdo ao conhecimento proporcionado pela Arte ¢ justificada pelo o que o
filosofo aceita por conhecimento verdadeiro, ou seja, as realidades essenciais presentes no “mundo das idéias”
em contraposi¢do ao “mundo das aparéncias” de onde se originam todas as artes. Portanto, se a arte faz parte
desse mundo imperfeito e falso, ela ¢, por analogia, um conhecimento enganador.
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dimensdes: a da beleza e a do valor das obras produzidas. Por conseguinte, essa tradigcdo
assente que o valor da obra de arte, assim como a sua beleza, mostrava-se na “fidelidade da
representacdo ao objeto representado: ¢ ele, o objeto, que desencadeia, por sua beleza, o
impulso mimético” (GAGNEBIN, 2005, p. 82). Logo, quanto mais a obra imitada fosse
verossimil ao objeto, mais se elevava o talento do artista e o valor de sua arte.

O belo artistico em Aristoteles estava na estreita relacao da representacdo do real com
a realidade a qual era mediada pela verossimilhan¢a. Desse modo, a obra de arte “ndo ¢ nem
completamente real, verdadeira, nem cabal ilusdo. Esta a meio caminho da existéncia e da
inexisténcia” (NUNES, 2005, p. 40). Principio central na composi¢do artistica, a
verossimilhan¢a assegurava a finalidade do fazer artistico como promotor do conhecimento e
também no prazer que o ato de conhecer proporciona. O fazer artistico, em geral se compraz
no efeito mimético. Portanto, a medida que ha imitacdo de agdes ou objetos sublimes, mais a
obra tera tal condigdo. E por isso que a representacio da tragédia ¢ vista por Aristoteles como
a “imitagdo de uma agdo de carater elevado” (Ibidem, p. 447), o oposto da comédia que ¢
imitacdo de homens e agdes inferiores.

A predilecao de Aristoteles pela tragédia ¢ notavel, ndo s6 porque dedicou toda a
Pocética para desvenda-la e elegé-la como a poesia a ser imitada, mas também porque fez uma
apreciacdo favoravel de seu efeito mimético. E valido ressaltar a utilizagio da expressio
efeito mimético e ndo efeito estético, pois esta segunda ¢ uma expressdo nascida na
modernidade, advinda das transformagdes que se operardo nas artes. E qual era esse efeito
mimético provocado pela tragédia, segundo Aristdteles? No capitulo sexto da Poética,

Aristoteles escreve:

E pois a tragédia imitagdo de uma acio de carater elevado, completa e de
certa extensdo, em linguagem ornamentada e com as varias espécies de
ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitagdo que se
efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores, ¢ que, suscitando o “terror e
a piedade, tem por efeito a purificacao dessas emogoes” (Idem).

Sem nenhuma outra referéncia, nos 26 capitulos que compdem a Poética, que pudesse
esclarecer o referido efeito catartico das emocdes pela representacdo tragica, Aristoteles legou
a posteridade matéria para uma infinidade de conjecturas e especulagdes em torno da palavra
catarse, traduzido para o portugués por purificador, purgador, ou ainda depuragao e descarga.

O motivo que ainda hoje inquieta uma pléiade de tedricos ¢ a tentativa de explicar

como a representacdo tragica purifica, por meio do medo e a compaixdo, as emogdes dos

espectadores. As interpretagdes mais comuns referem-se a dimensdo moral e espiritual as
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quais refletem que o conceito ja ndo pertence ao estagirita ou a sua obra, pois em momento
algum, na Poética, o filésofo indica tais utilizagdes. A volatilizacdo do par conceitual
tragédia/catarse pode ser sentida ao longo da historia, assim como por varios ramos do saber,
psicologica, literaria, antropologica, sociologica, etc.

Nao havendo material suficiente nessa obra, para a sedimentagdo das teses defendidas,
buscou-se em outras obras do mesmo filésofo, suporte tedrico que justifique o uso do termo
catarse em relacdo a tragédia. Verificou-se, com as andlises, que a utilizacdo do vocébulo ¢
recorrente, mas quase sempre no sentido medicinal, em seus escritos biologicos e tem o
seguinte significado: “o processo natural ou artificial de eliminagao de residuos corporais que
estao estorvando o bom funcionamento do organismo. O excesso de determinadas substancias
deve assim ser expurgado do corpo a fim de que nele a satde volte a existir” (PUENTE, 2002,
p. 16). No entanto, alguns analistas da Poética parecem relacionar a utilizagdo do termo
catarse de acordo com uma passagem da Politica no Livro que trata da Literatura e da
Musica®.

Em conclusdo o que deve ser registrado ¢ a inesgotabilidade do tema e o
reconhecimento de que a Poética de Aristoteles continua funcionando como pardmetro para

qualquer discussao que se queira fazer sobre o assunto.

2.2 SOBRE A TRAGEDIA E O TRAGICO: SCHILLER E NIETZSCHE'

2.2.1 Dramaturgia e Filosofia: o renascimento da tragédia

Friedrich Schiller se destacou como dramaturgo e filésofo em sua época e deixou um
acervo que se manteve atual, perpassando os séculos. Como um dos representantes do
romantismo alemao se dedicou especialmente a dramaturgia, mas produziu também muitas
obras filosoficas nas quais se dedicou a estética. Morreu aos 45 anos depois do agravamento
de uma tuberculose adquirida na juventude, ocasido em que trabalhava na peca Demetrius,
deixando-a inacabada. Dentre o conjunto de suas obras de interesse artistico e filosofico estdo
as cartas que trocou com Johann Goethe, com quem estreitou amizade desde 1794.

Um dos temas de interesse para o filosofo e dramaturgo, o qual justifica sua presenca

neste trabalho, ¢ a arte trdgica. Antes mesmo de ler a Poética de Aristoteles, Schiller ja

1> Para maior entendimento sobre o assunto consultar, Livro V, Capitulo 7 da obra Politica de Aristételes.

16 Considerando que a analise sobre a arte trigica, na modernidade, é muito vasta, a escolha de apenas estes dois
filosofos para tratar do assunto segue uma orientacdo metodoldgica que quer somente mostrar o renascimento
dessa discussdo, apos o longo periodo da Idade Média. Pois nesse periodo pouco ou nada se construiu de um
pensamento inovador que pudesse alargar o conceito, permanecendo ainda, o pensamento aristotélico como
dominante em relacdo a este assunto.
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desenvolvia seu pensamento acerca da tematica tragica, mas o contato tardio com aquela que
representa o principio, o meio e o fim de toda problematica da arte tragica, ndo o impediu de
formular uma concepcao que localizava a Poética na dramaturgia moderna, e se ¢ valido dizer
deu novas perspectivas ao inesgotavel assunto. Mas, talvez para aqueles que se dedicam ao
tema seria mais plausivel apresentar a concepcao de Schelling por se considerar o marco na
mudanca de uma poética da tragédia para uma filosofia do tragico. Essa ¢ a defesa de Peter
Szondi (2004), que ndo admite que Schiller tenha feito uma leitura da arte tragica como
fenomeno em si.

Todavia, a importancia dos estudos de Schiller, na medida em que insere a génese de
uma apreensao do tradgico na dimensao que sera amplamente desenvolvida pelos idealistas
absolutistas como Schelling, Hegel e Hoderlin (o segundo Hoderlin), qual seja, “a situagdo do
homem no mundo, a esséncia da condi¢gdo humana, a dimensdo fundamental da existéncia”
(MACHADO, 2006, p. 43), o credencia a constar entre os fundadores do tragico moderno.
Desta forma, se opera a transformacao, na Modernidade, da poética da tragédia em filosofia
do tragico. Poética da tragédia, filosofia do trdgico, mas no que consistem essas expressoes?
Qual o significado de cada uma dentro do quadro sistematico da arte tragica?

Os capitulos que compdem a Poética indicam, como partes de um todo, o seu carater
classificatorio e normativo. Nao ¢ preciso uma andlise profunda para constatar que ela, a
Poética, funciona como regra para adentrar nos intersticios da poesia, seja como criador ou

simplesmente como apreciador, porque seu autor a expressa logo na introdugao:

Falemos da poesia — dela mesma e das suas espécies, da efetividade de cada
uma delas, da composi¢do que se deve dar aos mitos, se quisermos que o
poema resulte perfeito, e, ainda, de quantos e quais os elementos de cada
espécie e, semelhante, de tudo quanto pertence a esta indagagdo —
comecando, como ¢ natural, pelas coisas primeiras (ARISTOTELES, 1973,
443).

Depois de orientar o leitor quanto a estrutura do texto da Poética, Aristoteles define a
poesia e passa a classifica-la de acordo com o objeto de imitacdo. Dentre todas as espécies
apresentadas, ele se detém na tragédia fazendo-a de modelo para configuragdo de um poema
perfeito. E como modelo de composi¢do poética que a tragédia percorre a histéria da arte
tragica, como bem lembra Roberto Machado (2006, p. 23) citando Peter Szondi “a historia da
poética ¢ a historia da recep¢ao da Poética de Aristoteles”. Com efeito, as interpretagdes,

sobretudo das artes dramadticas, embora procurem desvendar certas categorias emblematicas

da obra aristotélica, como o conceito de catarse, seguiram a normatizacdo proposta na
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Pocética. Serve-nos de conclusdo, sobre a questdo, a seguinte transcricdo de Peter Szondi

(2004, p. 16):

Até o periodo iluminista, as poéticas se baseavam na defini¢do de formas
preestabelecidas, atemporais, que prescreviam as regras para se obter o
efeito visado por cada gé€nero artistico. Essa maneira de pensar caracteriza as
teorias que tém como ponto de partida a nogcdo de mimese [...] Seu
paradigma ¢ a teoria aristotélica sobre a tragédia, na Poética, que orienta as
teorias normativas segundo as quais cada obra de arte deve preencher os
requisitos formais de seu género e se restringir ao tipo de objeto a ser
imitado, para assim alcancar o efeito a que a criagao artistica visa.

E precisamente a interpretacdo da poesia a luz das orientagdes aristotélicas da Poética
que se denomina poética da tragédia para diferenciar das investigagdes acerca da esséncia do
tragico, discussdo que coloca a tragicidade em um patamar ontologico'”. No bojo da
Modernidade, o fendmeno tragico se traveste das novas perspectivas de reflexdo. Para
Machado isso ocorre ja com Schiller, mas para Szondi (2004), ¢ Schelling que fala de uma
filosofia do tragico. Entendendo que de fato alguma mudanga ja se opera na visao schilleriana
sobre a poesia tragica, demonstremos no que consiste essa mudanca.

Aliando ao seu veio poético a filosofia kantiana, Schiller faz surgir “a primeira
filosofia do tragico, uma reflexdo filosofica original que criou um tipo novo de pensamento
sobre a tragédia” (Ibidem, p. 54) A influéncia de Kant no pensamento de Schiller ¢ notavel e
pode-se dizer que a Critica da Faculdade de Julgar (1790), com destaque para o Segundo
Livro da primeira se¢do, Analitica do Sublime, constituiu-se como base para a constru¢do do
projeto analitico da representagdo tragica do dramaturgo.

Para o entendimento de como se da esse processo de utilizacdo do sublime em Kant na
apreciagao da tragédia por Schiller, inevitavelmente deve-se compreender minimamente a
categoria do sublime no pensador de Konigsberg. No §23 da referida Critica, o autor diz que:
“O belo concorda com o sublime no fato de que ambos aprazem por si proprios;
ulteriormente, no fato de que ambos nao pressupoem nenhum juizo dos sentidos, nem um
juizo légico-determinante, mas um juizo de reflexdo” (KANT, 2002, p. 89). Sdo, portanto, os
juizos reflexionantes que fundamentam as categorias do belo e do sublime, isto €, aqueles
juizos que partem do particular para o universal. Deste modo tanto o belo quanto o sublime
sdo objetos de complacéncia de um juizo reflexionante e, por conseqii€ncia, estéticos. Para a

compreensdo do juizo reflexionante ¢ preciso diferencia-lo dos juizos determinantes, no qual

7 Segundo o Dicionério de Filosofia de Ferrater Mora (2001, p. 523-531), a Ontologia se refere ao estudo das
“coisas primeiras”, utilizando-se um termo aristotélico, que depois, com a organizacdo das obras de Aristoteles,
passou a chamar-se “metafisica”. A partir disso, “ontologico” seria o estudo da natureza do ser.
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se parte do geral para determinar o particular: quando sujeitos ao entendimento, estes juizos
sao positivos ou do conhecimento, porém, quando a origem € a razao temos 0s juizos morais,
por uma lei propria da razdo pura pratica'®.

Entretanto, ¢ preciso ainda que se diferencie o juizo reflexionante da beleza e o juizo
reflexionante do sublime os quais estdo envolvidos com as faculdades do entendimento, da
imaginagdo e da razdo. Aos juizos do belo se agrega o sentimento de prazer e desprazer

independente de qualquer interesse, fato confirmado por Kant (2002, p. 55, grifos do autor):

Gosto ¢é a faculdade de um ajuizamento de um objeto ou de um modo de
representagdo  mediante uma complacéncia ou descomplacéncia
independente de todo interesse. O objeto de tal complacéncia chama-se belo.

O movimento rumo a definicdo do belo ¢ descrito como os juizos que harmonizam,
subjetivamente, a faculdade do entendimento, mas considerado aqui como universalmente
valido (ndo-conceitual) e a faculdade da imaginacdo®. No caso dos juizos que caracterizam o
sublime, a relacdo se faz entre a faculdade da imaginagdo, responsavel pela apresentacao do
sensivel e a faculdade da razdo enquanto criadora de ideias. Tem-se basicamente que a
harmonizagao ¢ possivel, no caso do juizo da beleza, porque intervém de forma conciliadora a
faculdade do entendimento, e a faculdade da imaginac¢do as quais se tocam em um ponto
sensivel. O carater hibrido da faculdade da imaginag¢do a credencia a participar tanto da
sensibilidade quanto das condic¢des a priori de determinacgdo subjetiva.

No caso do sublime, essa harmonizacdo ndo acontece, pois a imaginagao, que tende a
representar em uma Unica intui¢do a totalidade supra-sensivel, vé-se suprimida e humilhada
diante do poder ilimitado e “grandioso” da razdo, justamente porque, apesar de subjetiva, a
imaginacdo, se relaciona com o objeto, limitando-o formalmente. J4 a razdo, desprovida por

completo de qualquer dado da sensibilidade, ndo pode ser subsumida por nenhuma dessas

8 Kant, em sua critica do pensamento racional, dividiu a Razdo em: Entendimento e Razdo Pura Pratica. Na
primeira esfera da Razdo se da o conhecimento dos fenomenos estéticos (compreenda estético como dado da
experiéncia), ou seja, ¢ nessa esfera que se opera o conhecimento das ciéncias, por exemplo, mediante as
categorias do entendimento. No entanto, a Razdo ¢ ilimitada, e ao ultrapassar os limites do Entendimento alcanga
uma esfera Pura Pratica, vindo a ser este o campo da moral. Para maior aprofundamento sobre o assunto, ler
Primeira Parte da Critica da Razdo Pura, a saber, A Estética Transcendental.

¥ Na Critica da Razdo Pura, Kant (2000, p. 130-131) define a imaginagdo como “a faculdade de representar um
objeto também sem a sua presenca na intuicdo. Ora, visto que toda a nossa intuicdo ¢ sensivel, devido a
condigdo subjetiva unicamente sob a qual pode dar uma intui¢do correspondente aos conceitos do entendimento,
a capacidade da imaginagao pertence a sensibilidade. Entretanto, na medida em que a sua sintese ¢ um exercicio
de espontaneidade que ¢ determinante e ndo, como o sentido, meramente determinavel, que por conseguinte
pode determinar a priori sentido segundo a sua forma ¢ de acordo com a unidade da apercepgdo, em tal caso a
capacidade da imaginacdo ¢ nesta medida uma faculdade de determinar a priori a sensibilidade...”.
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faculdades. Desse modo, gera-se o conflito. O verdadeiramente sublime® nasce da ideia
proveniente da razdo, sendo, portanto, um objeto supra-sensivel, que em Schiller tornar-se-4,
por meio da tragédia, sensivel (MACHADO, 2006, p. 59-60).

O conflito resultante da inadequacdo entre o desejo da imaginag¢do de representar o
todo supra-sensivel e o reconhecimento pelo sujeito de que isso ndo € possivel, por conta do
poder ilimitado da razdo, causa, a0 mesmo tempo, prazer ¢ desprazer como vemos no § 27 da

Critica da Faculdade de Julgar:

Portanto, a percepcao interna da inadequagdo de todo padriao-de-medida
sensivel para a avaliacdo de grandeza da razdo é uma concordancia com leis
da mesma e um desprazer que ativa em nds o sentimento de nossa destinag@o
supra-sensivel, segundo a qual ¢ conforme a fins por conseguinte ¢ prazer,
considerar todo padrdo de medida da sensibilidade inadequado da razdo
(KANT, 2002, p. 104).

Todo exposto traduz-se, em ultima analise, em liberdade, ou seja, a lei imposta pela
razdo a si mesma. E nisso que consiste o prazer provocado pelo reconhecimento da
impoténcia da imaginagdo e da agdo legisladora da razao, que reconhece a si mesmo como
livre. Esse € o nexo que faltava para tratar-se da representagdo tragica a luz do pensamento do
sublime de Kant, por Schiller.

O primeiro ponto a considerar nos estudos de Schiller (1991) sobre a representagdo
tragica ¢ sua prerrogativa moral, talvez mais moralizante que a concepcao de sublime de
Kant, porém sem atingir ainda a metafisica de seus sucessores Schelling e Hegel que também
trataram diretamente do tema, elevando-o, dialeticamente, a um patamar absolutista, o qual
justificaria serem estes os verdadeiros precursores da filosofia do tragico.

Seguindo a dualidade subsistente na concep¢ao de homem pela antropologia kantiana,
Schiller (1991) pensara o sublime como fendmeno capaz de superar o poder da natureza na
constituigdo humana, por meio da liberdade, presente em ndés como expressdo do supra-
sensivel: “o homem de formagao moral, ¢ so ele, é absolutamente livre. Ou ele, enquanto
forga, sobrepuja a natureza, ou entra em consonancia com ela” (SCHILLER, 1991, p. 51).

Esse embate travado entre a forca da natureza no homem e a sua condi¢ao de ser

racional, absolutamente livre, foi expresso por Schiller nessas palavras (Ibidem, p. 63):

Justamente essa total caréncia de um nexo util entre esse turbilhdo de
fendmenos, que os torna exagerados e inutilizaveis para o entendimento,

? Kant diferencia ainda duas espécies de sublime: segundo a quantidade, deste modo temos um sublime

matematico; e o sublime segundo a qualidade, denominado dinamico. Para saber mais sobre o assunto consultar
os § 24, 25, 26, 27, 28 e 29 da Critica da Faculdade de Julgar (2002).
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visto que este tem que ater-se a essa forma de nexo, faz deles um simbolo
tanto mais adequado para a razdo, que vem encontrar representada, nessa
mesma selvagem dissociacdo da natureza, a sua propria independéncia em
face das condic¢des naturais. Porque, quando se tira toda a ligag@o entre si de
uma sequéncia de coisas, obtém-se o conceito de independéncia, que
concilia surpreendentemente com o puro conceito racional da liberdade. E
sob essa idéia de liberdade, extraida de seu proprio acervo, que a razdo
resume numa unidade de pensamento o que o entendimento ndo consegue
reunir em nenhuma unidade do conhecimento.

E propriamente essa visao que permite a visualizacdo do sensivel através do supra-
sensivel. Na representacdo tragica o sofrimento das personagens suscita no homem (o

espectador) o sentimento do sublime porque o

atemorizador, pavoroso, cuja representagdo leva nossa natureza sensivel a
sentir os seus limites ou a sua impoténcia, pelo fato de por em perigo nosso
impulso de conservacdo. Mas ndo basta haver algo atemorizador ou
pavoroso para haver sublime. Também ¢ necessario que o objeto pavoroso
leve nossa natureza racional a sentir a sua superioridade, a reconhecer a sua
capacidade de resisténcia moral, sua liberdade em relagdo a limites
(MACHADO, 2006, p. 69).

Encontra-se nessa ideia, uma distingdo em relagdo a interpretagcdes que explicavam o
medo suscitado pela representacdo tragica, configurado nos moldes aristotélicos, como
resultante da expectativa de que a infelicidade que recai sobre o personagem tragico possa
atingi-lo, em uma identificagdo com o heroi tragico. Porém, na oOtica schilleriana, somos
capazes de nos deleitarmos com aquilo que nos causam temor porque conseguimos “idear o
que os sentidos ndo mais alcancam e o entendimento ndo mais compreende” (SCHILLER,
Op. cit. p. 55), ou seja, “em face dos males a que ndo podemos resistir nem nos subtrair por
meios naturais” (MACHADO, 2006, p. 67) resta-nos o amparo regozijante de uma forca
interior que nos permite, mesmo diante do reconhecimento da fraqueza natural perante os
afetos, nos posicionarmos acima dos sofrimentos suscitados pela representacao tragica. Essa
¢, portanto, a fonte do prazer experimentado pelos espectadores em um teatro, por exemplo.

Mas porque ¢ a tragédia eleita por Schiller para a apresentagdo do sensivel no supra-
sensivel? Devemos lembrar que antes de filosofo idealista, Schiller era um poeta draméatico. E
que também a Poética, chegou, pelas maos de Goethe a sua vida tardiamente, quando ele ja
iniciara seus escritos sobre a tragédia com os textos “Sobre o sublime”, “Sobre a arte tragica”
e “Sobre o patético”, entenda-se patético como pratico.

Portanto o interesse pelo drama surgiu muito cedo em Schiller e o encontro com a

filosofia kantiana permitiu a elaboragdo de um pensamento, de certa forma original, para a
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categoria do tragico moderno. Por conseguinte, dessa unido, sob o pilar do conceito de
sublime kantiano, Schiller ergueu sua concepc¢ao de tragico, ou melhor, de representacao
tragica, a qual era, para ele, a inica arte capaz de suscitar prazer mediante o sofrimento: “O
prazer pode representar para a natureza apenas um fim mediato, para a arte ¢ um fim supremo
[...] aquela arte, porém que se propde como finalidade suprema o prazer na compaixao leva,
no sentido mais lato, o nome de arte tragica (SCHILLER, 1991, p. 90).

Compreendendo o supra-sensivel como restrito a subjetividade humana, dada na
dimensdo de uma liberdade moral, somente ¢ possivel ao homem representar a sensibilidade
em uma esfera pratico-moral se ela for absolutamente chocante, dolorosa, forte o suficiente
para demonstrar o poder de resisténcia na adversidade de “suporta-lo, sentindo-o
plenamente”. Logo, quanto maior o sofrimento apresentado na representacdo sensivel do
tragico, maior tera que ser a superioridade da razdo em senti-la e supera-la sem, no entanto, se

desfazer dela.

A vivacidade e a intensidade das representagdes despertadas na nossa
fantasia, a exceléncia moral das personagens sofredoras, a auto-retrospec¢ao
de quem se compadece, podem, sem divida, aumentar o prazer nas emogoes,
mas ndo sdo a causa que o produz [...] continua, pois, a renovar-se a inicial
pergunta, a de por que justamente o grau de sofrimento norma o grau de
prazer numa emog¢ao, ¢ que ndo pode ser respondida de nenhuma outra
maneira sendo pela razdo de ser justamente o ataque a nossa sensibilidade a
condicdo de vir a excitar-se aquela faculdade afetiva, cuja agdo gera aquele
prazer no sofrimento compadecido (Ibidem, p. 89).

Segundo Schiller (1991), os exemplos que melhor explicitam essa ideia ndo estdo na
tragédia grega, mas nas tragédias modernas, e em especial, O Cid (1636), do dramaturgo
francés Pierre Corneille e Maria Stuart (1800), de sua autoria. Uma comparagdo capaz de
iluminar as teses defendidas por Schiller em relagdo ao tragico ¢ a do heroi Prometeu que se
mostra mais sublime do que Hércules, porque suporta uma dor moral ao invés de uma dor
puramente fisica. Infere-se, com isso, a supremacia da razdo sobre a natureza sensivel que

marca a producdo dramatica e filosofica desse autor (MACHADO, 2006, p. 73-74).

2.2.2 A Reconcilia¢do apolineo-dionisiaca na Arte Tragica

No capitulo anterior, discorreu-se sobre a contribui¢do de Schiller para o renascimento
da discussdo sobre a representacdo tragica na Modernidade, € como seu pensamento sobre o

tema foi fortemente influenciado pela categoria do sublime proposto na filosofia kantiana.
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Constatou-se também que o olhar de Schiller sobre o assunto é uma mistura do dramaturgo e
do filésofo, o que ¢ justificado por Roberto Machado (Ibidem, p. 79) ao dizer que “Schiller
ocupa um lugar intermediario entre a poética aristotélica da tragédia e a ontologia do tragico”.
Com efeito, ndo se pode considerar a concepgdo schilleriana como ontologica, isto €, como a
busca por um fundamento metafisico da tragédia, uma investigacdo filosofica do tragico. No
entanto, € inegavel que se operou, ja a partir dele, uma nova perspectiva em torno do assunto.

Dando um salto pelos idealistas absolutos que levaram ao extremo o que Schiller
iniciou, fundando uma filosofia do tragico pelo método dialético, exporemos uma concepgao
do tragico que se pretende transformadora, mas que apenas marca uma evolugao dentro ainda
das perspectivas da tradicao que inaugurou uma filosofia do tragico assentada na metafisica.

Privilegiando e tomando de empréstimo os conceitos centrais da filosofia de
Schopenhauer, Nietzsche (1992) constroi sua concep¢do sobre a arte tragica transpondo os
conceitos de vontade e representagdo para uno origindario € aparéncia, apresentados sob o
signo apolineo-dionisiaco. Porém, os termos e sua utilizagao talvez seja o que ha de inovador
em Nietzsche nesse primeiro momento de sua concepgao do tragico.

Ficardo de lado aqui, as divergéncias intrinsecas do projeto filos6fico nietzschiano que
opdem o jovem Nietzsche do Nascimento da tragédia (1872) ao segundo Nietzsche do Assim
falou Zaratustra (1885). Porque o foco deste trabalho ndo ¢ o estudo analitico da construgao
histérica da concepgao de tragico nietzschiano, o qual exigiria ir muito além de O Nascimento
da tragédia. Por conseguinte, o que importa neste trabalho ¢ assinalar como a forca dionisiaca
se reconcilia, através da musica, com a forca apolinea, possibilitando o aparecimento do
tragico. Fugindo da oposicao dialética, encontra-se em Nietzsche (1991) a complementaridade
entre o apolineo e o dionisiaco. Portanto, se ¢ possivel apontar uma primeira distingdo em
relag@o aos seus antecessores ela esta no fato de que ndo hé nele a defesa de uma divergéncia
essencial que modifique os proprios conceitos; ndo ha uma sintese, que represente “um outro”
a partir dos opostos Apolo e Dionisio.

Essa oposicao de principios ndo se revela exatamente uma novidade no tratamento do
assunto, pois na Modernidade, como se viu desde Kant, j& se pensa a Arte em geral, como
polaridade. Tal dualidade sempre se da entre o elemento sensivel (limitado, aparente,
individualizado, representado) e o elemento da razdo (ideal, universal, absoluto, uno). Se
Nietzsche segue a tendéncia moderna na andlise da tragédia e do tragico, qual o sentido em
inclui-lo nessa pesquisa? Mesmo que, ele se autodenomine um filésofo tragico, configurado
dentro da composi¢do de seu pensamento sobre a categoria, a sua presenca ¢ justificada

exatamente porque nesse primeiro momento nao ha uma transformacdo, mas ha a
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continuidade do que ja vinha acontecendo na Modernidade. Todavia, ele pode ser inserido
nesse contexto também por representar o apice desse desenvolvimento que serd de fato
repensado em nova roupagem somente no século XX.

No §16 de O Nascimento da tragédia, Nietzsche (1991) diz que: “Por esse exemplo
historico aduzido procuramos por a claro de que modo a tragédia, assim como perece com o
esvanecer do espirito da musica, s6 pode nascer desse espirito unicamente”. O exemplo
aduzido ao qual se refere Nietzsche ¢ a expressdo apolinea do pensamento socratico que na
busca da verdade introduziu, por meio da maiéutica*, o modo de vida que deveria ser

almejado com base na “dialética do saber”.

Tal como aquele mecanismo dos conceitos, juizos e dedugdes foi
considerado, desde Socrates, como a atividade suprema e o admiravel dom
da natureza, superior a todas as outras aptiddes. Inclusive os atos morais
mais sublimes, as emoc¢des da compaixdo, do sacrificio, do heroismo e
aquela tranqtiilidade d’alma, tdo dificil de alcangar, que o grego apolineo
chamava sofrosyne. (NIETZSCHE, 1992, p. 95)

A encarnacdo socratica do apolineo ¢ duramente criticada por Nietzsche porque exclui
o elemento dionisiaco da dimensdo tedrica e ética de pensar a sociedade, e mesmo tendo que
reconhecer que o conhecimento logico ndo da conta do todo da natureza, relega a Arte ao
ostracismo da falsidade, do simulacro, sobretudo a arte tragico-dionisiaca (Ibidem, p. 96).

Sob a ilusdo apolinea, que encobre com seu “falso brilho” a totalidade, o filésofo da
transvaloragdo dos valores, explica como a epopéia ¢ tipicamente uma poesia fundada na
figura de Apolo. Porém, como se dé a ilusdo apolinea, ou seja, como a beleza que expressa o
brilho, transforma-se em aparéncia? E como Apolo, deus da beleza, transmite o resplandecer
dessa beleza para a Arte? Pelo mundo onirico. O belo se expressa em harmonia, equilibrio,
ordem, e se manifesta como aparéncia nos herois épicos enquanto personificagdes do belo
artistico apolineo que desse modo encobrem a dor, o sofrimento, com o véu da bela aparéncia.
“Eis”, entdo, “o verdadeiro designio artistico de Apolo: sob seu nome reunimos todas aquelas
inumeraveis ilusdes da bela aparéncia que, a cada instante, tornam de algum modo a
existéncia digna de ser vivida e impelem a viver o momento seguinte” (Ibidem, p. 143). Com

efeito, os herois da epopeia, revestidos de gloria por serem capazes de transpor todos os

! De acordo com os estudos feitos do pensamento socratico, Maiéutica se refere ao método que Socrates
utilizava ao inquirir seus interlocutores. Basicamente, esse método estava dividido em dois momentos: o
primeiro ¢ chamado /ronia, era quando Socrates destruia um conhecimento do senso comum em seus inquiridos
para depois, em um segundo momento, quando ja destituidos desse saber enganador, o fildsofo fazia vir a tona o
verdadeiro conhecimento das coisas em seus interlocutores. O termo usado significa “o ato de fazer vir a luz”.
Sécrates dizia que enquanto sua mae, que era parteira, ajudava a vir a luz corpos, ele ajudava a vir a luz novas
ideias.
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obstaculos e sairem vencedores, mesmo se morrerem em combate, orientam os desejos dos
homens em sonharem com imortalidade pela gloria, pela exceléncia de seus atos
(MACHADO, 2006, p. 205).

Nietzsche sofre grande influéncia do pensamento de Schopenhauer. Uma dessas ¢
devido ao uso da expressido principium individuationis® a qual é introduzida no § 23 da obra
mais profunda desse filosofo, a saber, O Mundo como Vontade e Representagdo (1819). Em

seu texto, Schopenhauer o utiliza, primeiramente, para designar espago e tempo:

Sob este ultimo ponto de vista, chamarei ao espaco ¢ ao tempo [...]
principium individuationis, visto que € por intermédio do espago ¢ do tempo
que aquilo que € um so e semelhante na sua esséncia e no seu conceito nos
aparece como diferente, como vérios, tanto na ordem da coexisténcia, como
na da sucessdo (SCHOPENHAUER, [?], p. 149).

A expressdao ¢ retomada no §65 como um dos tragos responsaveis pela origem da
maldade no homem, porque reproduz o sentimento egoista. Para melhor entendimento da

afirmagao, reproduz-se a idéia de Schopenhauer (Ibidem, p. 481-482):

[...] A origem tultima deste humor ¢ o egoismo levado a um grau extremo, tal
como o analisavamos antes. Daqui resultam duas verdades: primeiro que
aquilo que se expressa num tal homem ¢ uma vontade de viver
extraordinariamente violenta e que ultrapassa muito a simples afirmagdo do
seu proprio corpo; € em segundo lugar, que o espirito deste homem esté
submetido sem reserva ao principio de causalidade, como que prisioneiro do
principium individuationis, donde resulta que ele leva totalmente a sério as
distingdes absolutas introduzidas por este principio entre a sua pessoa e
todos os restantes seres, que ele procura o seu bem-estar particular, e apenas
isso, inteiramente indiferente, alids, ao dos outros; estes, na verdade, sdo-lhe
completamente estranhos; ele vé-os separados de si como que por um largo
abismo, ¢ vé mesmo neles apenas puros fantasmas sem nenhuma realidade.

Este principio aparece em O Nascimento da tragédia (1992) como pressuposto tedrico
para cunhar Apolo de deus da individuacao, dito de outro modo, o “mundo apolineo, criador
do individuo como luminosidade e aparéncia, possui, solidamente unidas, uma dimensao
estética e uma dimensdo ética, a que se tem acesso pela no¢do de medida” (MACHADO,
2006, p. 208). Apolo e todos os deuses olimpicos sdo os modelos ideais a serem vislumbrados
pelos homens, a fim de se destacarem como os herois épicos. O destaque, o brilho, a beleza

ligando-se e transfigurando-se em tranqiiilidade, sabedoria, “serenojovialidade” da qual a

2.0 termo principium individuationis foi utilizado pelos escolasticos para dirimir a problematica em torno da
teoria dos universais. Para saber mais sobre essa problematica e a expressdo, consultar: GIOVANNI, Reale.
Historia da filosofia. Sdo Paulo: Paulinas, 1990.
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sociedade grega ¢ um exemplo e que a arte deve representar como bem fez Homero com a
lliada e a Odisséia.

O apolineo visto sob este prisma da conta da poesia épica, mas ndo permite o
nascimento do tragico. Por ser um elemento que deve fazer parte da encenagdo tragica, ¢ no
elemento dionisiaco que estd a sua esséncia e, portanto, a condi¢cdo sine qua non de sua
existéncia, que ¢ negada pela visdo apolinea na luta desmedida de mascarar a realidade

fazendo do mundo, por meio da Arte, uma mentira, uma ilusdo. No entanto, Dionisio irrompe

como filho bastardo, como barbaro, como estrangeiro® e a partir dai

o individuo, com todos os seus limites ¢ medidas, afundava aqui no auto-
esquecimento do estado dionisiaco e esquecia os preceitos apolineos. O
desmedido revelava-se como a verdade, a contradigdo, o deleite nascido das
dores, falava por si desde o coragdo da natureza. E foi assim que, em toda
parte onde o dionisiaco penetrou, o apolineo foi suspenso e aniquilado
(NIETZSCHE, 1992, p. 41).

Dionisio ¢ para Nietzsche o deus da unido no sentido que representa o uno primordial,
o antipoda da multiplicidade, da separacdo que ndo permite pensar o homem universal.
Porém, integrado a natureza, essa reconciliacdo proporcionada pelo €xtase, provocado pelo
culto a Dionisio, sera retratada na encenagao tragica.

E por isso que Nietzsche afirma que a tragédia s6 pode ter surgido do coro dionisiaco,
pois a embriaguez da musica destroi as barreiras da moralidade, do preconceito, da
racionalidade ordenadora, serena, harmdnica, mas trazem também em seu bojo o mito e o
heroi tragico, os quais formam o todo da encenacdo tragica. Ao concatenar esses elementos
subordinando-os ao coro dionisiaco, Nietzsche confirma o que Aristoteles ja dissera na
Pocética sobre ser a tragédia uma poesia completa, pois sua representacdo une a musica, a

palavra e a cena. No §21, Nietzsche explica como se organizam esses elementos:

A tragédia absorve em seu intimo o mais alto orgiasmo musical de modo que
¢ ela que, tanto entre os gregos quanto entre nos, leva diretamente a musica a
sua perfei¢ao; mas, logo a seguir, coloca a seu lado o mito tragico e o herdi

2 “Duplamente filho de Japiter que o gerou, primeiro, na princesa texana Sémele e, mais tarde, com a morte
desta, continuou a gestacdo do feto numa sua coxa, Dionisio, mesmo antes de vir a luz, ja estava marcado pela
vinganca da ciumenta Juno. Fruto hibrido de um amor divino-humano, ndo foi aceito no Olimpo e precisou
conquistar o direito a imortalidade por suas proprias forgas. Errou pelo mundo até entdo conhecido e conseguiu o
caminho da gléria pela descoberta da uva e do vinho. Tocando flautas ou tamborins, acompanhado pelo cortejo
de satiros, bacantes (ménades), centauros e pelos deuses Sileno e Pa, Dionisio propiciava aos homens e aos
deuses alegria ¢ felicidade. Enquanto durava o estado de embriaguez, seus devotos sentiam a presenga do deus
do vinho dentro de si e se deixavam levar pelos ritos orgiacos, entrando em transe histérico. Dionisio sempre foi
considerado pelos gregos como um deus "estrangeiro” e "subversivo", pois ele personificava a desobediéncia a
ordem e a medida, a vida do instinto, a liberdade e o prazer sem limites, a inversdo dos valores sociais: fora ele
que destronara Héstia, a deusa do lar, e lhe ocupara o lugar perto de Jupiter”. (D’ONOFRIO, 2010).
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tragico, o qual entdo, como um poderoso titd, toma sobre o dorso do mundo
dionisiaco inteiro e nos alivia dele: enquanto, de outra parte, gracas a esse
mesmo mito tradgico, sabe libertar-nos na pessoa do heroi tragico, da avida
impulsdo para esta existéncia, com mao admoestadora, nos lembra de um
outro ser e de um outro prazer superior, para o qual o herdi combatente,
cheio de premonicdes, se prepara com sua derrota e ndo com suas vitorias. A
tragédia interpde, entre o valimento universal de sua musica e o ouvinte
dionisiacamente suscetivel, um simile sublime, o mito, desperta naquele a
aparéncia, como se a musica fosse unicamente o mais elevado meio de
representacdo para vivificar o mundo pléstico do mito (Ibidem, p. 124-125).

Essa representagdo tragica coloca o apolineo como meio para que a tragédia alcance o
seu fim e expresse seu efeito. Pode parecer paradoxal o fato de que quando o dionisiaco
aniquila com o apolineo — o qual expressa o individuo — provoque por esse modo a unido
desse mesmo individuo com o uno primordial, restabelecendo a unidade da natureza. A
apropriacao dionisiaca pelo apolineo para externar o maximo da ilusdo dramadtica, ¢ no final
subjugado pela forga dionisiaca, porque com o auxilio da musica, o artistico apolineo
ultrapassa seus proprios limites e revela aquilo que é: criador de aparéncias, vencendo
temporariamente a forca dionisiaca. Mas ¢ exatamente ao algar tal apice que se apropria da
linguagem dionisiaca e assim acaba por negar-se a si mesmo, derrubando a barreira da
individualidade na promog¢ado da fusdo com o ser primordial. Em resumo, ¢ da destrui¢do do
individuo por meio da complementaridade do apolineo com o dionisiaco que se chega ao

objetivo supremo da tragédia e da arte em geral.

E assim que nos representamos, atendo-nos & experiéncia do ouvinte
verdadeiramente estético, o proprio artista tragico tal como ele, qual uma
exuberante divindade da individuatio, cria as suas figuras, sentido em que
mal se poderia conceber a sua obra como “imitacdo da natureza” — tal como
depois, porém, o seu imenso impulso dionisiaco engole todo esse mundo das
aparéncias, para deixar pressentir por tras dele, e através de sua destruicao,
uma suprema alegria artistica primordial no seio do uno primordial (Ibidem,
p- 131).

O efeito tragico resumidamente transcrito® expde a verdadeira disposi¢do de um
ouvinte estético contrariando as interpretacdes que o compreendem em uma dimensio
“patoldgico-moral”, as quais regem a maior parte das leituras a partir dos efeitos propostos na
Poética de Aristoteles: a purificacdo do temor e da compaixao.

E preciso que se diga ainda, que algumas dessas afirmagdes em relagdo ao fendmeno
tragico, defendidas por Nietzsche, irdo sofrer algumas modificacdes a partir do

desdobramento e amadurecimento de seu pensamento, ¢ mais ainda, que em qualquer analise

** Para melhor entendimento sobre o efeito da representagio tragica e o sentido estético, consultar os § 21, 22,
23,24 e 25 de O nascimento da tragédia.



54

que se queira fazer sobre essa categoria, Nietzsche assim como Aristoteles sao

imprescindiveis.

2.3 A POS-MODERNIDADE E A DIMENSAO TRAGICA DO SUJEITO

O mundo esta ou nao vivendo em uma era pds-moderna? Se a resposta for afirmativa,
exige outro questionamento: o que a caracteriza? Por que a partir da década de 1960 para uns
e da década de 1970 para outros, os termos pés-moderno, pés-modernidade, sociedades pos-
industriais, pos-estruturalismo, dentre outros, tomaram as paginas de artigos, livros, ensaios,
etc. As respostas ndo sao univocas, nem todos aceitam a descricdo dessa era como pos-
moderna de fato. Entre estes estd Anthony Giddens (1991) que defende que o que se
acostumou a denominar poés-moderno, na verdade ¢ o grau maximo da Modernidade, uma
espécie de alta modernidade: “No6s ndo nos deslocamos para além da modernidade, porém
estamos vivendo precisamente através de uma fase de sua radicalizagdo” (GIDDENS, 1991, p.
57).

Para Giddens (1991), as transformacgdes apontadas como responsaveis pelo advento da
Pos-Modernidade s6 provam que a Modernidade atingiu seu auge, mas, equivocamente vista
como a emergéncia de uma nova era. Nao obstante ao reconhecimento que essa mudanga se
operou, Giddens (1991) considera que a crise epistemologica que se expressa pela
impossibilidade de algo ser verdadeiramente conhecido e a constatacdo de que a histdria ndo ¢
uma totalidade evolutiva, sdo premissas que revelam quantas ilusdes foram amplamente
difundidas pelo iluminismo e pelo positivismo. Todavia, esse reconhecimento apenas
proporciona “uma compreensdo mais plena da reflexividade inerente a propria modernidade”
(Ibidem, p. 55).

A globalizagdo — como principio ¢ fim desse processo — mostra a descentralidade dos
ideais renascentistas europeus (embridio da modernidade) e sua difusdo globalizante. E

explicavel entdo, segundo Anthony Giddens (Ibidem, p. 58) o porqué da

radicalizagdo da modernidade ser tdo perturbadora, e tdo significativa. Seus
tragcos mais conspicuos — a dissolugdo do evolucionismo, o desaparecimento
da teleologia histdorica, o reconhecimento da reflexividade meticulosa,
constitutiva, junto com a evaporagdo da posi¢ao privilegiada do Ocidente —
nos levam a um novo e inquietante universo de experiéncia. Se o “nds” aqui
ainda se refere primariamente aqueles que vivem no proprio Ocidente — ou,
mais precisamente, nos setores industrializados do mundo — ¢ algo cujas
implicacdes sdo sentidas em toda parte.
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E natural que essa expansdo receba as mais duras criticas, pois ao invés de se
estenderem igualmente a toda e qualquer civilizagdo, elas tendem a acirrar as desigualdades
entre as mesmas, expressando-se em uma “globaliza¢do excludente”. Seria entdo a hora de
afirmar que o sistema capitalista venceu e que todos perderam? Estaria o sujeito dilacerado, e
de fato “esvaziado” de toda a ilusdo progressista/evolutiva dos ideais iluministas que
chegaram para liberta-lo dos grilhdes do mundo feudal? Ao que parecem, grilhdes ainda mais
fortes a modernidade criou, tdo fortes que fragmentaram a propria subjetividade tdo cara ao
sujeito moderno.

Giddens (1991) considera que o mundo p6s-moderno seria aquele que rompesse com
essas transformagdes ocorridas durante a “juventude, maturidade e velhice” da Modernidade.
Em outras palavras, esse momento seria marcado pela “participacdo democratica de multiplas
camadas, humanizacdo da tecnologia, por um sistema pos-escassez e pela desmilitarizagdo”
(Ibidem, p. 163).

Consonante com a tese de Giddens esta o filosofo francés Gilles Lipovetsky (2004),
que ¢ enfatico ao dizer que o mundo ainda ndo conheceu a pés-modernidade. O periodo ora
chamado pds-moderno, isto ¢, da “prevaléncia de maneira incontestavel e praticamente
universal dos valores modernos (democracia, liberdade individual, livre mercado, etc.)”
(Informagdo Verbal) %, é, em sua Otica, um estagio da modernidade denominado por ele de
“hipermodernidade”. Desse modo, o que para Giddens representa uma modernidade
“radicalizada”, para Gilles esta no plano de uma super, hiper modernidade. Segundo Gilles
(1991), uma era pés-moderna ¢ impensavel. Nem mesmo a perfeita harmonia entre Economia
— dentro desse espago de “super consumismo” — com a Ecologia, posicdo defendida por
Giddens como sendo a possibilidade da chegada da poés-modernidade, poderia ser considerada
como advento pés-moderno, e sim mais uma fase do modernismo.

Ao se voltar para os fendmenos desses novos tempos, alheio aos questionamentos
acima referenciados, Jean-Francois Lyotard (2009) * retine suas teses em torno do conceito de
metanarrativa. Esse conceito, aplicado a filosofia, remete as teorias universalistas as quais
encerram verdades absolutas. As metanarrativas sdo discursos considerados superiores e se
relacionam, por exemplo, aos grandes sistemas filoso6ficos que procuram dar explicagdes
gerais sobre todos os fenomenos. As teses de Lyotard sobre os acontecimentos da pos-

modernidade implicam em uma descrenga nas metanarrativas, afinal, como manter a

» Citagdo extraida da entrevista concedida por Lipovetsky ao jornalista Marcelo Galli, em 1° de setembro de
2010, do Portal Ciéncia e Vida.

% Jean-Francois Lyotard ¢ um dos primeiros nomes, antes, inclusive, de Giddens e Gilles a apontar os
acontecimentos que caracterizam a era pos-moderna.
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confianca ¢ a credibilidade diante das incertezas, da fratura, do caos da sociedade
contemporanea? Para Lyotard (2009), ¢ patente que o mundo passa por uma transformacao e
se houve mudangas, se algo que era deixou de ser, estamos inseridos em uma nova era. Ou,
como nos diz Thomas Kuhn (1975, p. 126) em sua anélise sobre as revolugdes cientificas,
comparando-as com as politicas: “Tanto no desenvolvimento politico como no cientifico, o
sentimento de funcionamento defeituoso, que pode levar a crise € um pré-requisito para a
revolugdo”, isto ¢, para uma mudanca de “paradigma”.

Notadamente a sociedade sente as nuances dos novos tempos € 0os novos valores
(sociais, culturais, morais, politicos, estéticos, cientificos etc.). Entretanto, ndo ¢ uma
transformacdo qualquer, ¢ uma transforma¢dao globalizada, universalizada. A questdo ¢
descobrir a fonte dessa metéstase, ndo para curd-la, mas para poder, se possivel, controlé-la,
pois a sensacdo ¢ de completo descontrole, e embora muitos tedricos ja previssem a
emergéncia desse momento o mesmo ndo pode ser evitado. E quais sdo as marcas decisivas
que delimitam as €pocas e que permitem a avaliagao positiva de que se vive em um mundo
p6s-moderno?

Para atingir a raiz das especulagdes dos discursos que reiteram tais afirmacdes, ¢
imprescindivel buscar a Escola de Frankfurt e dois de seus maiores expoentes: Herbert
Marcuse e Walter Benjamin. Os nomes elencados nao sdo arbitrarios, na verdade servem
porque seus pensamentos iniciais sobre o assunto tém outra vertente a qual se dedica esse
subcapitulo, a saber, a dimensdo tragica do sujeito poés-moderno. Outros nomes poderiam
ainda figurar, igualmente entre esses, mas faz-se necessario a limitacao e delimitacdo teorico-
discursiva para a realizacao da pesquisa.

Como ja referido, a década de 1970 foi um momento recheado de acontecimentos que
modificaram se ndo a sociedade, pelo menos uma geracdo. Herbert Marcuse (1998) foi uma
das influéncias mais significativas nas lutas revoluciondrias desse periodo. Congregando
filosofia, critica social e politica radical, foi um dos principais incentivadores dos movimentos
armados que eclodiram em varios lugares em fins da década de 1960. Conforme a passagem
abaixo, seu pensamento serviu de arcabouco teorico as agitacdes promovidas pelos estudantes

que almejavam fazer a revolugao socialista:

Chego a conclusdo: a relagdo entre meios e fins constitui o problema ético da
revolugdo. Num certo sentido, os fins justificam os meios, a saber, quando
estes promovem claramente o progresso humano na liberdade. Esse fim
legitimo, o Uinico fim legitimo, exige as condigdes que facilitem e favorecam
sua realizagdo [...] os fins precisam estar operando nos meios repressivos
para atingi-los. Também aqui os sacrificios pressupdem violéncia — a
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sociedade ndo-violenta permanece como possibilidade de um estagio
historico pelo qual ha que lutar antes (MARCUSE, 1998, 151).

Foram pensamentos como estes que fizeram de Marcuse um dos nomes dos
movimentos revoluciondrios que desejavam esse ‘“progresso humano na liberdade”.
Obviamente, que as ideias defendidas pelo filosofo causaram e causam polémicas at¢ mesmo
entre seus correligionarios da Escola de Frankfurt. Como no caso de Theodor Adorno que
discordava das teses radicais de Marcuse, que movido por suas ideias revoluciondrias
participou ativamente dos movimentos de 1968.

A critica ao capitalismo e aos rumos que a sociedade industrial invariavelmente
tomava, mereceu, por parte de Marcuse, uma atencdo especial, pois todo o seu conjunto
tedrico tinha a linha mestra da critica da P6s-Modernidade. Nesse sentido, percebe-se, nas
concepgoes estéticas do autor o mesmo contetdo da apreciacdo social. Na obra 4 Dimensdo
Estética, o autor define

a “forma estética” como o resultado da transformacao de um dado conteudo
(facto actual ou historico, pessoal ou social) num todo independente: um
poema, peca, romance, etc. A obra ¢ assim extraida do processo constante da
realidade e assume um significado e uma verdade autonoma (MARCUSE,
1977, p. 21).

Embora a arte esteja em um plano universalista e “autdbnomo” isso ndo significa que
Marcuse a considere sob o ponto de vista idealista, pois segue a tendéncia dialética entre
forma e contetido em que “uma obra de arte ¢ auténtica e verdadeira nao pelo seu conteudo
(isto €, a representacdo ‘correta’ das condig¢des sociais), ndo pela ‘pureza’ da sua forma, mas
pelo contetido tornado forma” (Idem). Assim, a forma ¢é responsavel pela transformacao
estética que filtra a realidade estabelecida e a transcende. O resultado dessa transformacgao
estética ¢ o surgimento de um mundo imaginativo, ficticio, um mundo da Arte. A perspectiva
anunciada permite as obras de Arte a transcendéncia para além das relagdes sociais das quais
retira seu conteudo: “a arte ¢ a transcendéncia para esta dimens3o onde a sua autonomia se
constitui como autonomia na contradicdo” (Ibidem, p. 57). Com essa “dialética”, Marcuse
opoe-se ao ortodoxismo estético assim como aos principios do realismo socialista. A nogao da
estética ortodoxa marxista, de uma arte traduzida em realidade ou absorvida pela ciéncia,
rejeita a forma estética e seu carater transcendente e, conseqlientemente, a sua dimensdo
cognitiva libertadora.

Em ultima analise, a obra estética ¢ para o filosofo a representagdo de um mundo

distorcido da realidade empirica, e por isso mesmo ¢ a representacdo dessa realidade e
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“enquanto o homem e a natureza ndo existirem em uma sociedade livre, as suas
potencialidades reprimidas e distorcidas s6 podem ser representadas numa forma alienante”
(Ibidem, p. 24). Portanto, a Arte, a0 mesmo tempo em que se submete ao dado empirico o
transcende, o infringe, expondo, por meio de sua forma ficticia, a mais dura realidade que se
cristaliza em “blocos de memoria que nao se renderdo ao esquecimento” (Ibidem, p. 70).

A posi¢dao apresentada encontra ressonancia no pensamento de Walter Benjamin
(1994), quando investiga a relagdo da obra de arte com as condicdes emergentes dos
movimentos revoluciondrios. Nao ¢ arbitrario dizer que, na verdade, as teses benjaminianas
iluminaram as ideias de muitos pensadores no pds-guerra e também nas analises
amadurecidas da P6s-Modernidade, ja completamente destituidas das utopias revolucionarias.

O retrato da guerra, vivenciado por Walter Benjamin, ganhou uma dimensao
transcendente em suas obras, mostrando o presente e prevendo o futuro. E assim que se
compreende a atualidade do texto 4 Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica
(1936), incutidas j& dos principios transformadores de toda arte futura, levada ao apice da
critica por Adorno e Horkheimer na famosa Dialética do Esclarecimento (1947) onde ¢
desenvolvido o conceito de “industria cultural”.

Toda essa discussdo sdo prolegdmenos para as questdes inerentes aos discursos pos-
modernos que vé diante de si um sujeito perplexo perante a velocidade com que esses
progndsticos foram cumpridos. O “individuo” recuperado pelas teorias modernas tornou-se
“individualista”, e ao perceber a rapidez com que os fatos acontecem, quer aproveitar cada
instante em sua plenitude, é o estatuto do “aqui e agora”. E o que Lyotard (2009) chama de
“temporalidade presentista”, ou seja, enquanto a Modernidade consolava o homem negando o
passado e pregando o progresso em um plano futuro, em que esse “progresso” estava repleto
das realizacdes de todas as ansiedades positivas do individuo, a Pés-Modernidade vive
intensamente o presente porque a emergéncia do instante traz o futuro para transforma-lo,
rapidamente, em passado. A nao realizacao desses anseios deslocou “o centro de gravidade
temporal de nossas sociedades do futuro para o presente” (LIPOVETSKY, 2004, p. 59) e
tornou o passado obsoleto.

O momento descrito da poés-modernidade tem, obviamente, um sujeito pés-moderno.
Em que se distingue entdo o sujeito moderno do pos-moderno? Aqui se alcanga o ponto
crucial da andlise. Ao investigar o sujeito pds-moderno pretende-se mostrar que esse
individuo estd enredado em uma teia da qual, mesmo consciente dos “encantos da aranha”
sobre ele, ndo consegue se desvencilhar, o que o torna de forma paradoxal um sujeito tragico.

O que ¢ reforgado por Lipovetsky (2004, p. 09):
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O individuo hipercontemporaneo, mais autdnomo, ¢ também mais fragil que
nunca, na medida em que as obrigacdes e as exigéncias que o definem sdo
mais vastas ¢ mais pesadas. A liberdade, o conforto, a qualidade ¢ a
expectativa de vida ndo eliminam o tradgico da existéncia; pelo contrario
tornam mais cruel a contradigdo.

Quando se pensa ou se fala sobre o tragico, duas ideias aparecem: para O senso
comum, a tragédia remete sempre a algo terrivel e muitas vezes inevitavel; para um circulo
intelectual, a referéncia ¢ a Grécia e as suas famosas tragédias. Entretanto, o tragico pode
assumir outras perspectivas, adequando-se e emergindo de espagos diversos, conforme
defende, por exemplo, Michel Maffessoli (2001), quando, ao refletir sobre a Pos-
Modernidade, localiza o sujeito contemporaneo mergulhado nas experiéncias que a sociedade
tecnologica lhes impde. Esse sujeito adaptou-se as exigéncias “‘presenteistas” do viver
intensamente o agora.

Os acontecimentos, ora designados como parte de um mundo pds-moderno, se alteram
com tanta rapidez que ja faz pensar: sera que ainda se pode falar realmente em uma era pos-
moderna? A pergunta pode parecer estranha, mas se se refletir que uma estrutura social levava
até um século para modificar-se de maneira radical e que hoje a cada década se sente que se
esta vivendo em uma nova época, a estranheza se dissolve. O mais interessante ¢ que o
homem nem conseguiu sentir os tentaculos que os enredavam, de forma sutil, a participarem
do jogo sob a aparéncia de que todos tém o mesmo poder, 0 mesmo nimero de fichas. Porém,
a intenc¢do nao € outra sendo: estabelecer o conformismo e a padronizacdo dos individuos.

A sangria desesperada de exaurir-se no instante, no agora, leva o individuo a eternizar
o presente, a estendé-lo ad infinitum, eliminando o futuro. Porém, nao se pode mais dizer que
o homem esteja inocente nesse jogo, como estavam os homens acorrentados da caverna
platonica, ou os obscurecidos com as trevas da Idade Média. Sdo outras as motivacgdes
daquele que poderia chamar-se de um sujeito imerso em uma espécie de ‘“alienacdo
consentida”. E precisamente a “vaidade das ac¢des humanas, esse sentimento da sua
precariedade e da brevidade da vida, que se exprimem, mais ou menos conscientemente, no
tragico latente ou no hedonismo ardente, proprios deste fim de século” (MAFFESOLI, 2001,
p- 23).

Viver todas as experiéncias possiveis hedonisticamente ¢ o desejo do sujeito pos-
moderno, que na esteira inexoravel da morte se reafirma como ser finito vivendo a sua morte

a cada dia e a0 mesmo tempo em que a afronta, também a assume (Ibidem, p. 59).
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A resisténcia por meio da aceitacdo do destino expressa o tragico, no sujeito, para o
qual a temporalidade linear, assim como a racionalizagdo da vida, ja ndo tem mais sentido; do
homem que ndo busca mais, porque tudo estd presente, tudo estd acontecendo in loco. O
cotidiano esta repleto das exigéncias necessarias e ddo conta da condensagdo do tempo:
passado, presente e futuro. Dessa relagdo entre o cotidiano e a intensidade de viver “o agora”,

Maffesoli (Ibidem, p. 60) atesta:

Eis para que remetem o presenteismo e sua incarnacao na vida comum: uma
espécie de intensidade que, consciente ou quase consciente da precariedade
de todas as coisas, se dedica a usufruir delas a0 maximo e o mais depressa
possivel, hic et nunc. Desde logo o tempo linear, o do computo moderno, o
tempo mecanico da produgdo industrial e do relogio de ponto, o tempo
dramatico, homogéneo e vazio, deixa lugar a descontinuidade dos instantes
vividos: a da duragdo. S6 importam os tempos fortes ou os momentos
vulgares do quotidiano. Poderiamos dizer que s6 o banal faz acontecimento.

O palco estd armado e as personagens ja tomaram os seus lugares no “espetaculo” da
vida, do dia-a-dia. Guy Debord (1997), em suas teses sobre essa sociedade previu que haveria
um momento em que o espetacular se transformaria na banalidade, nos acontecimentos mais
comuns, espetacular agora ¢ mostrar o cotidiano. A Sociedade do Espetdculo (1967) foi
escrita na década de 1960, mostrando tanto o “espetacular difuso” (Ocidente) das sociedades
capitalistas, quanto o “espetacular concentrado” (Bloco Socialista), mas a prevaléncia foi a do
espetaculo regulado pelo mercado.

E desse momento previsto por Guy Debord que Maffesoli (2001) esta falando: quando
a experiéncia encontra-se vinculada ao “frivolo”, ao “anedético”, ao “pormenor”, ou ao
“supérfluo”, quando qualquer coisa € extremamente importante, justamente porque nada tem
importancia (Ibidem, p. 66) ¢ um modo de vida que despreza a finalidade, ndo por ela mesma,
mas pela incredulidade diante de um futuro que ndo existe mais, a imanéncia ditadora das
regras de um mundo desregrado. E o resultado disso € o retorno, pela via da repeti¢ao, “do
ritual quotidiano” que por isso mesmo € tragico, o tragico no reconhecimento de sentir prazer,
de se deleitar naquilo que € conscientemente efémero: “todo prazer € precario, mas € iSso
mesmo que ainda o torna mais agradavel” (Ibidem, p. 48).

Esse sentimento atemporal, ciclicamente enredado faz com que a individualidade se
torne, pela redundancia e pelo aparente, parte da coletividade. Nao €, sendo, “a existéncia, tal
como ela se d4 a ver e a viver” (Ibidem, p. 109) que constitui a dimensao tragica do sujeito
pos-moderno. Mas, esse homem ndo vive simplesmente, ele vive intensamente, ndo basta

estar no mundo, ser um ser no mundo, ¢ preciso senti-lo.
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O redimensionamento tragico se expressa, na pos-modernidade, pela forga vital
imanente a qual contrasta e se sobrepde ao racionalismo da natureza que antes pregava a sua
dominacdo e agora quer integrar-se, amalgamar-se, voltar ao seu “Utero” e sentir o calor de

onde emana essa vitalidade:

O que é claro no vitalismo, é que o ser ndo se reduz ao pensamento. E a
inteireza do homem que € necessaria. As suas respiracdes € 0s seus suspiros.
O seu ventre também. Também ndo existe intencionalidade, mas,
reconhecida ou ndo, uma espécie de fruicdo do mundo tal como ele ¢, com
0s seus constrangimentos, as suas limitagdes, 0os seus enraizamentos, sem
esquecer as suas aberturas, as suas perspectivagdes e as suas multiplas
eflorescéncias matizadas (Ibidem, p. 137).

E o culto ao hedonismo, ou na otica nietzschiana, ao dionisiaco, sem o apelo do
apolineo, da forca que erradia do proprio cosmo ligando “a humanidade, enquanto criatura, a
‘terra mae’ que lhe serve de ttero” (Ibidem, p. 142), que caracteriza a dimensdo tragica do
sujeito pds-moderno. Dito desta forma, o retorno a natureza em busca do que ficou suplantado
pelos ideais modernos revitaliza o lado “animal” do homem que se manifesta em sua
plenitude como criador, como reprodutor. E como se a humanidade pudesse ou devesse ser
recriada a partir desse vitalismo.

O bindmio homem/natureza em seu liame com a cultura pds-moderna cria novas
perspectivas de representagdo estética. Reinventa o conceito de mimesis, desloca-o e ao final o
esvazia, quebra, destroi a aura da aura, ndo hd mais imitagdo porque simplesmente ndo ha

mais original. Tudo ¢ cépia da copia.

3. MIGUEL DOS SANTOS PRAZERES, UM HEROI TRAGICO

3.1 MIGUEL: A PERSONAGEM DE FICCAO

Sempre que se houve falar em personagens, pelo menos duas relagdes aparecem: a
ideia de alguém ou de algo que se destacou em algum lugar ou alguma situagao, ou de alguém
que assume outra identidade, ou seja, € fruto de uma cria¢do, uma inven¢ao. Assim, a historia
da literatura ¢, sobretudo, a histéria das criagdes ficticias, historias que t€m como fundamento
e método o uso da imaginagdo, seja em obras que se baseiam na realidade, como fonte de

criacdo, seja em obras que tratam do fantéstico.



62

Tem-se, entdo, que em qualquer narrativa — contada, escrita ou representada — por
envolver sempre em maior ou menor grau a faculdade imaginativa, classifica-se como
atividade ou produto de ficgdo.

O romance, juntamente com outros géneros literarios, enquadra-se nesta defini¢ao.
Desde que surgiu, por volta dos séculos XVI e XVII, o romance vem se adaptando, como
qualquer manifestacao expressiva do homem, ao espago e ao tempo; talvez por isso, tenha
sobrevivido até os dias atuais.

No Brasil, pode-se dizer que o nascimento do romance coincide com o apogeu,
ocorridos, ambos, nos séculos subsequentes ao seu surgimento (XVIII e XIX). Com efeito, os
primeiros romances escritos no Brasil e por brasileiros sao do periodo do romantismo (1836-
1881) e seguiram as caracteristicas principais do romantismo europeu. Entretanto, pelo carater
particular das transformagdes politicas e econdmicas que estavam ocorrendo no pais, a
caracteristica mais marcante fora o nacionalismo.

A chegada da familia real no Brasil, em 1808, que modificou toda a estrutura politica
e econdmica do pais, alterando costumes na sociedade local, os movimentos de independéncia
do Brasil em relagdo a coroa portuguesa e da abolicdo da escravatura, incentivados pelos
ideais da Revolucao Francesa e pelas revolugdes industriais como precursores da economia de
mercado, assim como o movimento republicano, foram acontecimentos que repercutiram nas
artes, e em especial na literatura, fazendo surgir a partir da segunda metade do século XIX,
muitos escritores que se dedicaram a manifestar em suas obras o referido nacionalismo.

Foram representativas do género romance, em especial, as obras de José de Alencar,
que trouxeram como personagem principal a figura do indio como simbolo da nacionalidade
brasileira.

Porém, mesmo sendo considerado, com justiga, um movimento original, no sentido da
criagdo de uma literatura nacional, que buscava certa autonomia em relagao as influéncias, ou
mais que isso, a0 consumo propriamente dito das vanguardas européias, o romantismo ainda
ndo alcanca tal proposito. Somente nos anos de 1920 e 1930, com o movimento inaugural da
Semana de Arte Moderna no Brasil, que se pode falar em producdo de cunho nacional. No
entanto, jamais se pode dizer no Brasil, ou na América Latina que exista uma literatura pura,
pois em lugares em que a caracteristica principal da constituicdo do povo ¢ a mistura, seria um
desproposito tais afirmacdes e ndo ¢ desmérito o reconhecimento de que toda construgdo
literaria brasileira sofreu e ainda sofre as influéncias dos centros de difusdo romanesca e

artistica em geral. Em resumo, essas conclusdes ndo concorrem negativamente para a
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aceitacdo de que, desde o romantismo, os escritores demonstraram seu talento criativo na
producao de romances, contos e novelas.

A segunda metade do século XIX ¢ marcada também por um deslocamento espacial
em relagdo a producdo ficcional, o qual se estendera por todo século XX. Essa nova
perspectiva no fazer romanesco mostra localidades e regides distantes dos centros que
predominaram, por exemplo, nas obras de Machado de Assis, que privilegiava o espaco da
corte carioca.

Essas obras foram classificadas como parte da corrente literdria regionalista, que
segundo Ligia Chiappini, citando Lucia Miguel-Pereira (1994, p. 667), se refere a “qualquer
livro que intencionalmente ou nao traduza peculiaridades locais”. A corrente tem como
precursores José de Alencar, Bernardo Guimardes, Visconde de Taunay, Franklin Tavora,
dentre outros. Mas ¢ no século XX, que se revelam escritores de grande repercussao nacional
e mesmo internacional que, ao escreverem seus romances € contos, privilegiaram
determinadas regides, os quais se pode citar José Lins do Régo, Graciliano Ramos, Erico
Verissimo e Guimaraes Rosa.

Em se tratando de literatura Amazonica e em especial de literatura paraense, Dalcidio
Jurandir é o romancista que, além de ter posto a Amazodnia entre as regides de producao
romanesca de boa qualidade, ficcionalmente falando, também motivou e ainda motiva a novos
escritores. Benedicto Monteiro, escritor em analise neste trabalho, reconheceu em vida a
importante influéncia que esse romancista teve em suas produgdes, o que ndo ¢ muito dificil
de confirmar, afinal o conjunto de obras mais conhecido de Benedicto, a tetralogia, narra a
historia de Miguel dos Santos Prazeres, como uma novela em trés longos capitulos, a exemplo
do que fez Dalcidio com a personagem Alfredo, presente em seus principais romances.

A construgdo da personagem Miguel da tetralogia monteiriana obedece, como no caso
de Alfredo, a certos elementos caracteristicos dos projetos literarios de cada autor. Um dos
aspectos que diferencia a estrutura que cada um utilizou esta no fato de Dalcidio Jurandir
comegar a narrativa da estoria de Alfredo desde a infancia, na obra inaugural Chove nos
Campos de Cachoeira (1941), enquanto Miguel ja aparece adulto em Verde Vagomundo
(1972).

As personagens que povoam o imaginario amazdnico sao emblematicas na medida em
que protagonizam a histéria em um espaco — o Brasil — cujas regides que o compdem parecem
paises bem distintos. Essa tentativa de protagonizar a histdria brasileira, foi inaugurado pelo
romantismo, com destaque a personagem Peri, de José de Alencar. Mas, seguindo a histdria e

de acordo com as circunstancias que motivam o romancista indianista, tanto o espago como o
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tempo sdo outros no momento em que cada um produz suas obras, esse detalhe distancia
romancistas como Alencar, Inglés de Souza, Dalcidio Jurandir e Benedicto Monteiro.

Alfredo, apesar de ser um caboclo amazdnico como Miguel, ¢ construido sob outras
perspectivas, que ndo deixam de ser representativas do povo e da realidade amazonica. Pode-
se incluir, ainda, nessa comparagao José, personagem central de Historia de um Pescador de
Inglés de Souza. Enquanto que para José, casar com a Joaninha e poder sobreviver do que a
terra e o rio pudessem lhe dar, era o motivo de toda felicidade do pescador, para Alfredo a
fonte da sua felicidade estava na cidade onde ele poderia realizar o sonho de estudar. Isso
acontece porque Dalcidio, assim como Inglés de Souza, Benedicto Monteiro, Eneida de
Moraes, e tantos outros, criam a partir de suas impressoes da cultura, sociedade, economia e
politica da Amazodnia, investigando o passado, mas, sobretudo escrevendo a partir do
presente.

A logica que envolve a personagem José, assim como toda a estrutura que possibilita a
sua construcdo, estd alinhada com as orientagdes dos primodrdios naturalistas, com pinceladas
romanticas. E o que Miguel representa nessa linhagem de personagens? Além de ser criado
em um momento impar da realidade brasileira, ela ¢ representativa, entre outras coisas, da
permanéncia dos vicios que maculam a Amazodnia e seu povo, pois ¢ por ¢ através de Miguel
que o autor da tetralogia expoe as mazelas daquela regiao.

Nao obstante a liberdade criativa do romancista, a critica ensina que a personagem
deve obedecer, dentro da obra ficcional literaria, a determinados programas de confeccdo
técnica, pois como em um jogo, as pegas devem encaixar-se perfeitamente para que seja
possivel a visualizagdo do todo. Portanto, a personagem deve surgir pelas palavras em sua
constituicdo fisica e psicoldgica, desarmdnica ou harmonicamente articulados. Entretanto, de
acordo com a orientagdo das técnicas utilizadas e do projeto do ficcionista, pode acontecer de
o autor deixar essa construgdo a cargo da imaginacao do leitor. Um exemplo esta em Riobaldo
de Grande Sertdo:Veredas (1956), que em momento algum tém suas caracteristicas fisicas
descritas de forma clara e direta. Entretanto, suscita, a partir da rica descri¢do psicologica,
varias possibilidades de descrigao.

Em relagdo a personagem Miguel, ainda que ndo se possa dizer que a descrigdo
obedeca a um modelo naturalista, satisfaz perfeitamente a imaginagao do leitor na tentativa de

formar a imagem desse caboclo amazo6nico:

— E, ele tem no fisico, todas as caracteristicas do nosso caboclo tipico. A
comecar pela cor morena que é meio indefinida. Ndo € moreno amarelo
como muitos, ¢ moreno-cor-de-cobre-quase-roxo. Ja reparou como ele tem
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os olhos claros e amendoados? Os cabelos ja sdo lisos, mas a compleicdo ¢é

r

atlética. O que ¢ de admirar, porque a gente que habita a beira desses rios ¢
bastante raquitica (BENEDICTO, 1997, p. 40).

A heterogeneidade étnica ¢ um dos pontos que satisfazem necessariamente a
composi¢do de um personagem hibrido como Miguel dos Santos Prazeres. O hibridismo da
personagem Miguel ¢ apresentado sucessivamente de Verde Vagomundo até a Terceira
Margem. Em Verde Vagomundo, como na passagem, observa-se a descri¢do fisica de Miguel;
em O Minossauro, como o proprio nome ja diz, Miguel ¢ o homem-sauro e fechando o ciclo
da mistura das ragas que povoaram a Amazonia, em 4 Terceira Margem, Miguel, refaz toda a
criagdo com os seus sete filhos de etnias diferentes. A saga de Miguel contrapde culturas
vindas de varios povos a partir das quais fizeram surgir tantas outras, em uma pluralidade e
fusdo de costumes.

O enredo da saga de Miguel ¢ construido em consonancia com o momento historico e
politico da ditadura militar, mas esse personagem caboclo, mesmo vivendo, amando,
observando tudo ao seu redor ndo consegue, apenas com a sua experiéncia sensivel,
compreender o todo do processo no qual estd inserido; falta-lhe a teoria, falta-lhe a visao do
absoluto: “o coronel dizia que isso era uma exigéncia da eternidade. Nunca entendi esse dizer
do coronel Laudemiro” (MONTEIRO, 1997, p. 53). Entretanto, isso ndo seria um problema,
se Miguel pudesse simplesmente ser aquilo que a sua sabedoria pratica permite, pois, em

relagdo ao conhecimento do espaco em que Miguel nasceu e cresceu, ele € mestre:

Quem me ensinava? Ora, o corte da juta: que a gente carecia de cortar no
fundo com agua batendo pelo peito; o corte da castanha, que a gente tinha
que cortar mil ouri¢os pra fazer uma barrica; o corte do capim, que a gente
pra encher uma canoa, precisava derrubar mais de trezentos feixes
(MONTEIRO, 1997, p. 27).

A ignorancia de Miguel, que representa a ignorancia do caboclo amazdnico, ¢ indicada
em contraposi¢do ao conhecimento que vem de fora, ou que esta nos livros e com relagao ao
saber formal, institucionalizado. O Major Antonio de Medeiros, por exemplo, mesmo nao
tendo toda a instru¢do académica do geodlogo Paulo e do Geodgrafo, notadamente ¢ a figura

que encerra esse saber no inicio da saga de Miguel, em Verde Vagomundo:

E incrivel, que eu tenha precisado vir para o centro da Amazonia, me isolar
numa cidade escondida e triste para aprender aquilo que os livros, os mapas,
as conferéncias, ainda ndo tinham conseguido me ensinar: o poder das
palavras (MONTEIRO, 1997, p. 46).
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A personagem do Major Antonio de Medeiros ¢ intencionalmente a representacdo do
sujeito que, ao voltar em sua terra natal, ndo se reconhece como parte daquele lugar. Na obra,
o encontro entre as personagens coloca o mundo cultural do Major em contato com o mundo
da natureza de Miguel. Miguel, no pdlo oposto do Major, nunca saira dos limites dos rios
amazonicos e todo o seu conhecimento, para além desse mundo, fora adquirido em conversas
que travou com varias pessoas vindas de muitos lugares diferentes durante as viagens que fez
pelos rios. Todavia, apenas ele pode compreender de fato as coisas que vivencia, que
experimenta, porque todo o conhecimento que possui penetrou por seus poros.

A historia que vai sendo construida depende, nesse sentido, de fios que possam ligar
os eventos que compde o todo da obra. Dai o reconhecimento da importancia da personagem
na literatura ficcional, e em especial, no romance, pois todos os elementos que constituem e
dao vida ao enredo dramatico da fatura de uma obra romanesca estd enovelada por ou nas

personagens da trama. E o que se confirma com a seguinte passagem:

A personagem vive o enredo e as idéias, e os torna vivos. Eis uma imagem
feliz de Gide: “tento enrolar os fios variados do enredo e a complexidade dos
meus pensamentos em torno destas pequenas bobinas vivas que sdo cada
uma das minhas personagens” (CANDIDO, 1976, p. 54).

A lembranca dessa passagem, feita por Antonio Candido, ndo poderia ser mais
ilustrativa para expressar como o mundo ficticio da literatura deve a seus personagens, pois
neste sentido “o enredo existe através dos personagens; as personagens vivem no enredo”
(CANDIDO, 1976, p. 53). Da trama que se desenvolve no enredo de um romance sempre fica
registrado no leitor o que fizeram ou sofreram as personagens que as vivenciou, por isso € que
um personagem marcante nem sempre ¢ o protagonista de uma obra, mas aquele que
internamente obedeceu a logica da estrutura romanesca.

A logica da obra ficcional literaria ¢ o que ha de mais importante na observagdo da
constitui¢do da personagem porque o escritor deve construi-la, utilizando, como recurso

3

principal, a palavra, e mediante ela, assegurar a “veracidade” do enunciado. E, portanto,
através das palavras que o romancista da vida ao personagem e faz da obra de arte um veiculo
esteticamente valido, pois a partir da descri¢do (fisica e, ou psicologica) feita no decorrer da
obra ¢ que o leitor sera capaz de formular uma imagem do ser da personagem, deste modo, o
escritor descreve um mundo mediante a sua imaginagdo ¢ o leitor, também com o auxilio da
imaginagao, o recria.

Por conseguinte, o que garante a verossimilhanga de uma obra ficticia ¢ seu carater

interno, ainda que a motivagao para a criagdo seja comprovadamente externa. Com efeito, ndo
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¢ a realidade tal qual como se vé retratada na obra que garante a sua “verdade” ficcional. O
ficticio ndo esta ligado a uma invencao fantastica, impossivel de ser reconhecida ou aceita
como verossimil, mas na capacidade do autor poder tornar o real ou o fantastico
verossimilhante. O conceito da verossimilhanga da Grécia classica ainda ¢ o regente na leitura
de uma obra literaria ficcional. Neste sentido, pode-se dizer que Aristoteles continua vivo
mesmo a revelia das mudancgas operadas pelo tempo nas produgdes das obras e nas artes em
geral.

Miguel, como ja referido, ndo ¢ um personagem que carrega a bandeira denunciante da
politica, dos desmandos dos poderosos, do achincalhamento da Amazonia, uma vez que nao
faz uma luta panfletaria nem faz uma guerra para libertar uma comunidade; nao luta em torno
de um ideério, pois a rebeldia de Miguel ¢ isolada. Ele trava uma batalha que ¢ so dele.
Porém, na narrativa da saga estdo todos os elementos garantidores do verossimil com relagdo
ao momento historico pelo qual passa o Brasil.

Isso acontece porque toda obra carrega consigo a intencionalidade de seu criador. Por
outro lado, essa criacdo, como se viu, deve estar de acordo com algumas regras de construcao,
as quais garantem a sua coeréncia interna. Essa coeréncia, por sua vez, ¢ possibilitada pela
logica da personagem. Logo, ainda que a Amazonia traga historicamente, em seu imaginario,
o fantastico, o lendario, ¢ mesmo Miguel chegando a assumir, em alguns momentos de sua
saga, algumas dessas caracteristicas, o pano de fundo da criagdo dessa personagem revela o
que esta acontecendo na Amazonia, no Brasil e no mundo, e no caso especifico da tetralogia,
foram utilizados certos dispositivos que garantem essa coeréncia: o radio transistor, as cartas e
os personagens que se deslocam para a Amazonia e 1a interagem com a politica, a economia e
a cultura local.

A criagdo artistica representa, segundo a defini¢@o aristotélica de verossimilhanga, um
meio termo entre a realidade e a pura invencdo. Entretanto, invengdo aqui ndo pode ser
compreendida como criagdo ex machine: o artista nao cria a partir do nada, mesmo que ele
ndo admita sua fonte de criagdo, pois a propria vivencia dele como ser social, politico,
cultural, etc., faz dele uma complexidade, muitas vezes, até impossivel de ser separada de si
mesmo. Nestes casos ¢ dificil aceitar um puro eu-lirico que se desprenda no momento de
criacdo de um homem posto no mundo.

Sendo assim, a afirmagdo de que o escritor tenha que ser um portador dos
acontecimentos sociais foi sempre questionada ao longo da historia da literatura. De acordo
com Afranio Coutinho (1976) essa ideia se fez mais presente ao final do século XIX a

principio do século XX, momento em que houve a prevaléncia de uma critica que privilegiava
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os elementos exteriores em suas analises. Sao representativas dessa época, as criticas
historicas, sociologicas e biograficas. Ressalvadas as distingdes metodologicas de cada
corrente, a obra literdria era vista de fora para dentro sob a influéncia do determinismo
filosoéfico e biologico.

Por volta dos anos de 1930, a relacdo entre psicanalise e literatura trouxe um novo
modelo de critica que pesquisava as obras literarias a partir do enfoque psicanalitico. Desta
forma, o enredo ficcional compreende uma organizacgao psiquica de grande complexidade. Por
detras das palavras dispostas em um texto era possivel fazer ilimitadas interpretacdes que
levando em considerag¢do a subjetividade do escritor e as motiva¢des que o fizeram criar, as
compreendia como resultado da agdo psiquica e intencional do romancista.

O processo de criagdo literaria, observando ou ndo a esses pormenores da critica
literaria, inventa outra dimensao e coloca nele um personagem que vai costurando cada parte
que forma o enredo da trama. Mas estes personagens sao resultado de um escritor-demiurgo
que ¢ conhecedor de toda a matéria que o construiu, € como tal prevé, inclusive, seus
sentimentos mais profundos, tornando incompativel a criacdo do ser como se da a ver e viver
no mundo real.

Na comparagdo entre um ser vivo e um ser criado, o ser vivo ¢ um complexo, uma
existéncia fragmentada, enquanto a personagem ficticia encerra uma totalidade, incapaz,
portanto, de abarcar toda a contrariedade dos seres que motivam tal criacdo; ¢ como se fosse
dito que a personagem satisfaz um desejo humano: da completude da subjetividade do homem
(CANDIDO, 1976, p. 32).

A completude exigida por cada personagem faz com que a criagdo nao seja assim tao
livre. Isso parece paradoxal em se tratando de obra de ficcdo, pois se tem a ideia de que
quando se estd falando em obra ficcional qualquer construgdo € possivel. Mas na verdade, um
personagem se constroi com a escolha de determinados aspectos, € consequentemente, ao se

escolher uns, outros sdo deixados de lado.

Todavia, ha uma diferenga basica entre uma posi¢ao e outra: na vida, a visdo
fragmentaria ¢ imanente a nossa propria experiéncia; ¢ uma condicdo que
ndo estabelecemos, mas a que nos submetemos. No romance, ela ¢ criada, é
estabelecida e racionalmente dirigida pelo escritor, que delimita e encerra,
numa estrutura elaborada, a aventura sem fim que é, na vida, o conhecimento
do outro. Dai a necessaria simplificac¢@o, que pode consistir numa escolha de
gestos, de frases, de objetos significativos, marcando a personagem para a
identificag¢do do leitor, sem com isso diminuir a impressdo de complexidade
e riqueza (CANDIDO, 1976, p. 58).
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A logica da personagem de ficcdo ¢ tdo fundamental para o desenvolvimento do
enredo, que uma histéria pouco criativa, com personagens bem elaborados, prende mais a
aten¢do e provoca o interesse do leitor do que, ao contrario, um enredo criativo o qual os
personagens nao conseguem dar coesdo. Isso ndo tem relagdo direta com a substancia da qual
¢ criada a personagem, se surgidas das proje¢des, limitagdes, aspiragdes ou frustragdes dos
romancistas (CANDIDO, 1976), ou da observacdo da realidade transposta, através das
palavras, para o papel.

Em resumo, a personagem como um dos elementos da trama romanesca por sua
essencialidade no desenrolar dramatico, deve seguir uma trajetdria de acordo com uma légica

de criagdo interna a si mesmo e com os outros elementos que compdem o enredo.

3.2 LIBERDADE E VITALIDADE: O HEROISMO TRAGICO DE MIGUEL DOS
SANTOS PRAZERES

Os criticos que se dedicam ao estudo dos herois da literatura costumam, em suas
pesquisas, partir dos herois épicos. Talvez porque as epopeias homéricas, assim como as
tragédias gregas, representem um ponto de referéncia quase natural sempre que se pensa em
herois ficticios.

A caracterizacdo desses dois modelos herdicos, explicam tal referéncia, pois ambos
trazem em seu constructo a hybris compdsita que marcam os grandes personagens herdicos no
decorrer da historia literaria. No caso do heroi épico, a hybris ¢ inerente a defini¢do grega de
heroi — isto ¢, o heroi ¢ um ser intermediario entre um deus e um mortal — apresentando
atributos que ultrapassam os limites puramente humanos. Desse modo, os herois €épicos sdo
agentes das agdes que envolvem coragem, fé e persisténcia, mas também de paciéncia e
resignacdo. Na base de toda criagdo herdica de uma epopeia estdo presentes as dimensdes
miticas e historicas. O heroi € o principal responsavel por equilibrar o péndulo das
representacdes divinas (o mito) e a problematica decorrente do real historico da subjetividade

do mundo humano.

Nas epopéias homéricas, o império da categoria puramente humana da vida
englobava tanto homens quanto deuses, fazendo desses Ultimos puros seres
humanos. Com a mesma onipoténcia, o inapreensivel principio divino rege
aqui a vida humana e a sua caréncia de um complemento que aponte para
além de si mesma; essa bidimensionalidade priva o homem de relevo,
transformando-o em pura superficie. (LUKACS, 2000, p. 105).
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Quanto ao heroi tragico, a hybris que o caracteriza estd entre uma face propriamente
herdica e o castigo advindo de um crime, ainda que este tenha sido praticado na ignorancia, ¢
um ato reprovavel. E, desse modo, o heroi se debate entre a lembranga dos tempos de gloria,
resultante de um ato verdadeiramente nobre, € a descoberta do seu crime. Ao aceitar o
infortinio como reparagdo a sua agdo, o heroi tragico, mostra sua for¢a e superioridade
enquanto ser moral.

E precisamente a dimensio moralizante que iguala a epopeia ¢ a tragédia e permite
que ambas possam ser investigadas em um romance, ou na figura de um personagem, por
exemplo. Pois com a modernidade e o surgimento do género romance, a dramatizagdo ganhou
novas formas, composto apenas por palavras, sem a encenagdo do teatro, esse género, se
configurou tdo completo quanto a tragédia. O melodrama passa entdo a ser, para alguns, a
“tragédia popularizada”, assim como o romance ¢ para Hegel e Lukacs a “epopeia burguesa”.

O que se observa na modernidade em relacdo principalmente ao tragico ¢ a renovacao
do género. Em sua analise do fendmeno tragico na dramaturgia contemporanea, Gerd
Bornheim, aponta em um pequeno ensaio intitulado Breves Observagoes sobre o Sentido e
Evolugdo do Tragico (1964), o que permaneceu € o que se modificou desde a Poética de

Aristoteles em relagdo ao tragico e a tragédia. Veja-se um resumo da ideia desse autor:

Mas a severidade de nossa analise ndo nos permite concluir que a
experiéncia tragica tenha sido banida do mundo humano [...] se a tragédia
em seu estado puro ndo é mais possivel, a experiéncia tragica, inerente ao
humano como ¢, ainda se pode verificar. O simples fato de que se continua
colocando o problema do tragico o atesta. (BORNHEIM, 2007, p. 91).

De fato, levando-se em considera¢ao ou nao as distingdes e polémicas entre a tragédia
e o fendmeno tragico, o que vale ¢ a constatagdo de que esse tema ¢ sempre atual, e subsiste
justamente, porque, como diz Gerd, € inerente a condi¢ao humana.

Outra afirmacao valida em relacdo ao tragico ¢ a ligacdo que Fabio Kothe (1987) faz
entre o heroi épico e o heroi tragico. Mediante tal relacdo, € possivel a analise de um mesmo
personagem tanto como o heroi épico quanto como um heroi tragico. Isto se justifica porque

ambos sdao envolvidos ou criados em relagdo com o mito:

Se a histéria de Edipo fosse contada por um rapsodo enfatizando o seu
processo de aprendizado e formagao, as suas andangas, as lutas na estrada, o
episodio da esfinge e as atividades do governante, poder-se-ia ter nele um
heroi épico e ndo tragico, [porque] o heroi épico € um her6i potencialmente
tragico, mas € um her6i cuja historia deu certo; o her6i tragico ¢ um heroi
potencialmente épico e azarado pelo destino. O heréi épico provoca o
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surgimento do herdi tragico; o herdi tragico guarda em sua sombra o seu
her6i épico (KOTHE, 1987, p. 23-24).

A leitura comparativa de Kothe ilumina a analise da personagem Miguel dos Santos
Prazeres, principalmente, quando aliado a grande contribuicdo do trabalho de Maria do Carmo
Pereira Coelho?. Quanto a esta dissertagdo, destaque-a mais uma vez como trabalho
inaugural na anélise monteiriana.

Mesmo Pereira ndo se detendo na analise da personagem Miguel dos Santos Prazeres,
ao apontar os elementos miticos presentes na obra, ndo pode fugir de uma apreciagdo herodica
da personagem, afinal, ¢ ele o principal elemento constitutivo da tetralogia.

Esse detalhe ¢ muito importante porque, como diz Kothe (2000), o her6i tragico vai
sendo construindo no decorrer do desenvolvimento da tragédia. No caso de Miguel, como a
sua vida ¢ contada em sequencia nas obras que compdem a tetralogia, essa dimensdo sé
poderd ser de fato reafirmada na terceira obra que compde a tetralogia, ou seja, A Terceira
Margem. No entanto, a construcdo, a base dessa dimensao, estd nas duas primeiras obras, que,
precipuamente, apresentam uma configura¢do épica mediante as lutas que a personagem
Miguel tera que travar em defesa do primado de sua liberdade.

Edipo, antes de descobrir seu infortanio, foi um heroi épico, desvendou o enigma e
destruiu a esfinge e libertou o povo tornando-se rei de Tebas, casou-se com a rainha vitiva e
teve quatro filhos. Prometeu roubou o fogo olimpico e com isso libertou o homem das trevas
da ignorancia, mas condenado por Zeus sofre o castigo eterno, até ser libertado por Hércules.
Mas nem todas as tragédias gregas se ddo desse modo. No caso de Antigona, Sofocles, da

continuidade a heranca desditosa de Edipo, como a propria Antigona revela:

Minha querida Ismene, irmad do mesmo sangue, conheces um s6 mal entre os
herdados de Edipo que Zeus néo jogue sobre nos enquanto vivas? Néo ha, de
fato, dor alguma, ou maldi¢do, afronta ou humilhagdo que eu ndo esteja
vendo no rol das tuas desventuras e das minhas! (SOFOCLES, 1993, p. 197).

Antigona ¢ uma pega que traz um dos tracos decisivos da representacdo tragica da
Grécia antiga. Ha referéncia aos costumes da época e ao carater moralizante, assim como o
contraste entre a vida publica e a vida privada. Antigona luta contra uma lei da cidade para
fazer valer a lei do costume, ou seja, o direito que cada ser tem de ter um enterro digno. No

caso dessa tragédia, a agdo do Destino fora transmitido por descendéncia.

77 A obra de Maria do Carmo Pereira Coelho ndo ¢ a Unica a fazer anlise mitica na obra de Benedicto Monteiro.
José Guilherme de Oliveira Castro também dedicou um estudo ao tema em sua tese de doutorado, que depois foi
publicado sob o titulo de 4 Viagem Mitica de Miguel dos Santos Prazeres.
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As representagdes teatrais da Grécia eram sempre enredadas pelo Destino, neste
sentido, a acao do heroi, que se debatia em fugir de um caminho ja tragado, trazia um conflito
inconciliavel. Como marca do género, esse dilema insolivel, permanece por toda historia do
drama. Por conseguinte, a tragédia moderna retoma e amplia os temas da tragédia classica,
uma vez que estes se debrugam sobre o exame do papel do homem no mundo. A diferenga
esta no fato de que, nesta, o individuo ¢ cercado pelo Destino, enquanto que, naquela, afirma a
sua individualidade a qualquer preco. As referéncias, explicitas ou implicitas, a tragédia
antiga em relacdo a tragédia moderna, efetuam-se, a0 mesmo tempo, como homenagem aos
grandes dramaturgos do passado e como contestacio da ideologia que limita a aglo
individual.

Talvez seja oportuno abrir um paréntese, para citar, resumidamente, a concepcao de
fendmeno tragico de Max Scheler, por embasar a relagdo do tragico com as questdes morais.
Com efeito, Max Scheler, em seu ensaio “O fendmeno do tragico”, vincula sua andlise a
pesquisa da ética do valor, a qual pauta toda a sua filosofia. E, portanto, preso aos valores que
o fendmeno do tragico pode ser vivenciado no real.

A influéncia da fenomenologia, herdada de Edmund Husserl, em seu pensamento, fez
com que o filésofo, que dedicou parte de suas obras as questdes éticas, ser conhecido pelo
estudo material dos valores, vindo a serem estes esséncias que se materializam a partir das
acdes humanas. Desse modo, o principal alvo da critica ética de Scheler ¢ o pensamento
kantiano. Com efeito, segundo Scheler, ndo ¢ o dever o principio fundamental da ética, mas o
valor.

Assim, Scheler, embora considere os valores esséncias inteligiveis, subordina o dever
ao valor e faz surgir uma moral mais real, porque hé a materializagcdo desses valores. Quanto a
natureza dos valores, Scheler admite que existam valores positivos e negativos. Ao defender a
existéncia de valores positivos e negativos, Scheler, relaciona a ética ao esforgo humano da
realizacdo de valores ideais.

Entretanto, a materializagdo do valor acaba por destrui-lo. Ou seja, a realiza¢do de
valores ideais esgotam, aniquilam a si mesmos, mas isso ¢ algo que deve ocorrer, pois sao 0s
residuos dos valores realizados, e por isso extintos, que determinam, por exemplo, a
identidade cultural. E vinculado a essa analise da ética dos valores, que Scheler construira o
seu pensamento sobre o fendmeno tragico.

A representacdo tragica se da pelo aniquilamento dos valores do heroi, enquanto este ¢
o principal instrumento da realizagdo do fendomeno tragico, esse aniquilamento eleva o heroi

acima da sua condi¢do de ser aparente, pela transcendéncia. Mas, em se tratando de Scheler, o
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conflito que caracteriza o fendmeno tragico estd “nos valores positivos € nos seus proprios
portadores” (SZONDI, 1994, p. 73). Por conseguinte, a condi¢ao de existéncia do tragico esta
na realizagdo de um valor pela forca de outro valor extremamente positivo, 0 que causa o
aniquilamento desse valor e faz surgir, por meio de um processo dialético entre as esferas dos
valores, a sintese reconciliadora do fenomeno tragico.

Em conclusao, seguindo as caracteristicas marcantes do pensamento tragico desde a
Poética de Aristoteles, a saber, a hybris condicionante da tragédia, Scheler “estabelece uma
gradacdo dos fendmenos tragicos, que so ¢ concluida ao ultrapassar a identidade elevada dos
valores em conflito” (Ibidem, p. 74-75). Desse modo, Scheler inova, em certo sentido, as
analises sobre o tragico quando o localiza na esséncia dos valores e também porque relaciona
suas observacdes a corrente fenomenolodgica. Entretanto, segundo Szondi (Ibidem), Scheler
ainda segue a tendéncia analitica de Schelling e Hegel.

O aproveitamento da concepgdo Scheleriana, pode ser sentido na medida em que o
heroi Miguel dos Santos Prazeres atinge a dimensdo tragica ao lutar com determinados
valores que lhe sdo impostos. Considerando-os a partir de cada referencial, estes valores sao
em si mesmos positivos, mas ao serem confrontados surge o conflito e se auto-aniquilam.

Por outro lado, € o carater inconciliavel de todo fendmeno tragico em qualquer época
que permite analisar a tragicidade de Miguel. Mas ¢ necessario alertar que, mesmo Miguel
nao podendo ser configurado como um personagem pds-moderno, e quicd a Amazdnia possa
ser colocada no tempo e espago de uma era pos-moderna a presenca do tragico nessa
personagem deve ser alinhada aos aspectos do heroismo tragico pds-moderno. Pois, as
adversidades contra as quais a personagem tera que lutar ¢ resquicio do movimento de uma
nova era que eclodem a distancias dessa regido.

Mas, como isso € possivel? Como seguir as concepgdes pds-modernas na analise de
uma personagem, que ndo pode ser considerada, do ponto de vista metodolégico, pds-
moderna?

Como se viu no segundo capitulo desse trabalho, a ideia de pés-modernidade surge a
partir das décadas de 1960 e 1970, e ¢ marcada pela consolidacdo de algumas teorias, assim
como pela destrui¢do de outras, consideradas na modernidade como indiscutiveis.

Contudo, a influéncia na obra de Benedicto Monteiro ainda é a ideia moderna de
progresso e o viés pds-moderno funciona como tentativa de inclusdo da Amazonia no mundo

globalizado que ¢ o carro chefe dos ideais da nova era:
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— Esses grupos, hoje, em face da alta concentrag@o do poderio econdmico, do
monopolio das armas nucleares, do alto poder de destruicdo das armas de
guerra, do extraordinario progresso da tecnologia, da incontrolavel corrida
espacial, do imenso poder dos 6rgdos de comunicagdo de massa, - esses
grupos — ja superaram as divisoes tradicionais existentes entre as classes. Ou
melhor: os grupos assim entendidos praticamente substituiram as classes
(MONTEIRO, 1997, p. 124).

Mas as musicas que tentei compor € as que compus; as poesias que tentei
escrever e as que escrevi; € os quadros que tentei pintar e os que pintei;
perderam-se no silencio, nos manuscritos e nas molduras? Ou foi a
civilizagdo de consumo, a maquina de publicidade? Ou as circunstancias
eventuais da sociedade?

Miguel € um ribeirinho que estd longe de compreender a dindmica da integragao entre
as nacdes que tenta igualar as sociedades, mas que no fundo abre fossos intransponiveis entre
pobres e ricos. Nesse sentido, as inser¢des sobre politica, economia e conhecimentos gerais,
nas duas primeiras obras que compdem a saga de Miguel, ficam por conta dos narradores

intelectualizados:

Depois da Segunda Guerra Mundial, outras palavras apareceram como
subdesenvolvimento, por exemplo. Todos acham que somos um pais
subdesenvolvido: roido pela inflagdo, corroido pela corrupgdo, ameacado
pela subversdo, atacado pelo comunismo e obstaculizado pela renda per-
capita; que sem a elevacdo do indice do Produto Nacional Bruto, jamais
poderemos atingir o desenvolvimento das grandes poténcias (MONTEIRO,
1997, p. 158).

Em A Terceira Margem, vérios narradores sdo portadores dos conhecimentos que
tentam dar uma solucdo ao problema do desenvolvimento das cidades brasileiras e de como a
Amazonia poderia ser inserida nesse processo de integralizagdo atingindo um alto grau de
desenvolvimento e igualando-se as outras grandes cidades. As teorias defendidas por cada um
dos especialistas denunciam os erros dos estudiosos que se deslocam para a Amazdnia com
ideias equivocadas sobre a regido e, infelizmente, o resultado de suas atividades deixa marcas

irreversiveis naquele espaco:

Como convergéncia atual das frentes de progresso, ela ja ¢ uma cidade
totalmente influenciada, tanto por antigas e estranhas civilizagdes através de
colonizagdes fracassadas, como pela atual e abrangente civilizagdo de
consumo. Em decorréncia dessa situagdo historica, as missdes cientificas,
religiosas e comerciais deixaram a marca inconfundivel na cidade e no povo
[...] Por isso, ndo encontrei, pelo menos até onde a vista alcanga, nenhum
vestigio dos valores naturais, culturais, étnicos e sociais capazes de nos
fornecer noticias sobre o passado [...] Muito pelo contrario, as frentes de
progresso ja trouxeram para ca os piores erros e vicios da aldeia global e
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desta civilizagdo de consumo, que faz das cidades grandes os infernos de
concreto e aco. (MONTEIRO, 1997, p. 20-21).

Miguel dos Santos Prazeres ¢ o contraponto, o exemplo de etnia amazonica, o Gnico
capaz de trazer a historia a civilizagdo passada. A visdo ciclica de histéria vem corroborar
com a possibilidade de salvagdo do povo ribeirinho, do povo que luta por sua cultura, porque
dela depende a propria sobrevivéncia dessa etnia. SO a constatagdo do fracasso dessa luta,
visto que o governo federal na década de 1970 passa a incentivar a ida de projetos faradnicos
para a Amazoénia, desconsiderando que a regido ¢ uma area habitada, ja daria indicios de uma
tragédia na Amazonia.

Porém, a dimensao tragica atingida por Miguel ¢ mais sutil e, como ja dito, ¢ adquirida
passo-a-passo desde Verde Vagomundo até A Terceira Margem. A personagem Miguel ¢é
apresentada em Verde Vagomundo sob o signo da liberdade. Desde a primeira conversa com o
Major Antonio de Medeiros, Miguel, o Cabra-da-Peste, ja deixa entrever a sua condi¢do de
homem que prima pela liberdade em todos os sentidos; ndo a liberdade pensada ou teorizada
pelos filésofos, mas a liberdade experenciada, vivida, sentida em cada contado com a
natureza; a liberdade trazida pelos rios que o leva para além sem, no entanto, tird-lo do seu
lugar, o lugar em que ele se identifica, onde ele € o que ¢: a sua propria imagem.

Entretanto, um novo acontecimento ocorrido no pais vem transformar a Amazonia de
Miguel. Pois ¢ a tomada do poder pelos militares na década de 1960, que acelera o
desenvolvimentismo progressista. E por sentir que aquele espago ¢ o seu mundo particular
que Miguel ira defendé-lo do progresso perseguido por uma industrializacdo tardia que
precisa das riquezas minerais e extrativistas dessa regiao. Buscando, convocando e obrigando,
os militares exercem o poder de restringir a cultivada liberdade de Miguel. Logo, ndo hé outra
saida que nao seja pelo confronto. Com efeito, o grande desencadeador do confronto que sera
tracado em Verde Vagomundo esta na chave mestra da interdigdo promovida pelo estado de
excecao que usurpou o poder e agora deseja o controle absoluto de tudo e de todos. Quer
controlar o trabalho, a cultura, o lazer, quer controlar corpo e mente.

Todavia, Miguel dos Santos Prazeres ¢ um caboclo que s6 reconhece o dominio da
propria natureza. E como grande conhecedor dessa natureza, ao submeter-se a ela, acaba por
vencé-la, porque sabe dos seus limites e do poder que a natureza exerce sobre ele. Miguel
sabe que ¢ parte daquele processo, ndo pelos conhecimentos das enciclopédias, mas pela
afirmacdo da propria vida de ribeirinho. Que conhece o rio e seus afluentes entrando e saindo

deles, vivenciando-os, experimentando-os. Sabe o periodo € o quanto eles transbordarao e se a
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sua canoa vai resistir a mais uma enchente: “Pra mim, a enchente ¢ como ja lhe disse: ¢ a
liberdade.” (MONTEIRO, 1997, p. 127).

E essa tranqgiiilidade, que se desprende da propria luta pela vida nas matas e rios
amazoOnicos, que a comissdo do IPM vem quebrar. O mundo ciclico de Miguel ¢ marcado
sempre pelas chuvas que anunciam o inicio e fim das safras, o maior e o menor numero de

peixes nos rios, assim como suas espécies. O povo se guia e se orienta pelas chuvas.

Antes, enchente e vazante, comandavam toda a vida [...] Os dias e os meses
correm por conta das aguas. As horas ndo se contam nessas caminhadas. A
agua ja engoliu sera quantos degraus da escada do trapiche? Isso ¢ nas
cidades que eu conheco: enchente se mede pelos degraus das escadas, pelas
baixas de aningal e pelas proximidades das canoas que se amarram nos
postes. Na varja, quando os tesos, restingas e barrancos ja estdo todos no
fundo a enchente ¢ medida pelas marcas. A agua ja chegou no tronco do
socord? Perguntam. Velho Feliciano ja passou serda o gado pro coberto? [...]
j& a vazante ¢ marcada pelas festas de Santo Antdnio. A primeira quebra-
dagua geralmente se da em junho, depois do dia 13. Quando da a primeira
quebra-ddgua tudo sente. Tudo sente: as frutas nas arvores, o gado nos
cobertos, os bichos nas matas e as aves que arribam... (MONTEIRO, 1997,
p- 104-105).

A Amazonia ¢ um mundo a parte do resto do pais e o tempo ¢ invariavelmente ciclico
nesse espago. Passado e futuro se encontram no presente e a agudeza da vida, a renovagao, a
vitalidade encontra-se nesse retorno que ¢ para Michel Maffesoli “tudo coisas que fazem da

existéncia uma sequencia de instantes eternos” (MAFFESOLI, 2001, p. 12).

O proprio calendario, o calendario dessa gente, divide-se também de acordo
com o movimento das aguas. Ndo existem semanas nem meses. Existem
safras, que sdo marcadas pelo cair das frutas nativas e dependem da
precipitacdo das chuvas e do nivel das enchentes (MONTEIRO, 1997, p.
113).

Para a figura cabocla de Miguel, as novidades chegadas em seu espago-mundo-
fechado, que ¢ ao mesmo tempo delimitado e livre pela presenca dos rios-estradas, colocam-
no em uma luta cuja vitéria significa a positividade da vida na liberdade. Miguel, que ja
alardeava as suas aventuras pelas matas e rios em um movimento de tese e antitese com a
natureza, tera agora uma batalha em que a sintese se transfigura na vida do heroi.

Tais aspectos em conjunto, possibilitam a analise de Miguel como sendo um heroi
tragico, seguindo aquilo que Kothe (1987) afirma quando diz que antes de tragico, Edipo ¢

um heroi épico. Desse modo, Miguel dos Santos Prazeres que em suas viagens enfrenta
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muitos obstaculos, segundo Maria do Carmo, como heroi mitico, atinge no fim dessa
trajetoria uma dimensao tragica.

Igualmente como Odisseu, na volta da guerra de Troia, Miguel enfrenta as forcas da
natureza e as vence. Porém, uma luta de propor¢des bem maiores o aguarda em Verde
Vagomundo. E, ainda, nesta obra, que ele consegue a sua primeira vitoria contra as forcas que

o querem privar de sua liberdade.

Por causa disso, pro senhor eu sou um escravo, contanto que 0s meus
foguetes queimem o sangue, queimem a maldade, queimem a lembranga,
branquejando o azul bonito e devassando o negro céu. Eles vao confirmar o
meu destino: o senhor me desculpe, me perdoe, seu Major, mas ndo posso
obedecer o Coronel. Nem que ele fosse General ou Marechal, isso era
impossivel! Porque eu ndo posso quebrar o encanto do meu sonho, a
promessa do meu ritmo, a for¢a de minha vontade, o amor de minha
liberdade, isso eu ndo posso perder ¢ nem quebrar (MONTEIRO, 1997, p.
207).

A vitéria de Miguel vem através do fogo, o qual representa na obra, segundo Maria do
Carmo (1990), um rito de passagem. E a transformagio do caos amazdnico para o cosmo e
também o renascimento de Miguel como ser de luminosidade, daquele que, como Prometeu,
trouxe a luz aos homens e que se tornou invulneravel, atingindo pelo seu ato uma dimensao
mitica. E o primeiro passo de Miguel para a liberdade e também a primeira demonstragdo do
heroismo, daquele que ndo se conforma com as imposi¢des e daquele que sente a necessidade
de ndo se deixar dominar. O fato de Miguel, em sua condi¢do de ribeirinho, ndo possuir um
cabedal teorico que lhe permita refletir sobre a sua condicdo e da sua comunidade, ndo o

impossibilita de lutar pela liberdade nem tampouco deixar de ter o sentimento por ser livre.

Mas, no rés da linha d’agua, ndo era s6 a intimidade que eu tinha com os
peixes. Havia também a maior intimidade que eu tinha com os pensamentos.
Era paresque um gozo sereno de liberdade, o senhor entende? Eu era quase
um peixe dentro d’agua, uma arvore crescendo da terra umida, ou um
passaro voando livremente. Pra mim, paresque, era a linha d’agua que
dividia o mundo (MONTEIRO, 1983, p. 32)

Ainda de acordo com Maria do Carmo (1990), as viagens de Miguel, que sdo inseridas
na obra, sob a forma de reminiscéncias do proprio heroi, permitem considera-lo como um
heroi mitico, em O Minossauro, porque para ultrapassar os obstaculos que se apresentam em
suas viagens ou travessia, Miguel tem a ajuda, além de sua coragem e de sua forca fisica,

caracteristicas indispensaveis para os herois épicos, do ter¢gado 128. Com efeito, o ter¢ado ¢€,



78

na narrativa, um componente magico que eleva ainda mais o poder de Miguel e o ajuda a sair

sempre vencedor nas batalhas que trava contra as forcas da natureza:

Buscar o alto, o baixo, a direita, a esquerda, a profundidade dos rios e lagos
sdo, frequentmente, os trajetos que Miguel realiza sob a determinacdo da
imensidade que adere a uma espécie de expansdo do seu proprio ser. Com
efeito, o cendrio mitico aqui apresentado serd, portanto, um cenario
legendario da viagem ambivalente que comporta uma ida, uma descida e um
retorno sempre triunfantes de Miguel (COELHO, 1990, p. 40).

A andlise de Maria do Carmo se restringe a obra O Minossauro, e por conta disso a
afirmacao da vitéria de Miguel ¢ valida. Porém, se estendermos a andlise até a terceira obra da
tetralogia, as conclusdes podem ser alteradas.

Da constitui¢ao do heroi tragico pode-se apontar, além da imagem do fogo em Verde
Vagomundo, a questdo da identidade de Miguel, que ¢ em toda a saga do heroi, fator crucial.
Na encenagdo tragica, geralmente se dd primeiro o encobrimento dos fatos (lethéia), para
depois vir a tona, por meio da revelagdo, a verdade (alethéia) que no teatro € o climax de todo
drama, o momento mais esperado pelo publico. No caso de Miguel se da o oposto porque o
encobrimento ¢ provocado por uma questdo politica e social, que substitui o destino da
tragédia classica.

Miguel passa a viver na clandestinidade, utilizando suas viagens como modo de se
esconder da malha repressiva da ditadura que estendera seus tenticulos a Amazonia,
subordinando a todos. Vivendo a margem da sociedade, o “Minossauro” quer encontrar meios
que lhe permitam “afirmar a vida”, porém a afirmacdo da vida s6 pode ser dada de um tnico
modo: pela liberdade. Miguel transforma-se em um homem sem nome, sem emprego fixo,

sem familia, ou seja, renega a tudo que pode aprisiona-lo:

Minha primeira exigéncia ¢ meu nome ndo figurar em letras escritas. Nao
aceito nem figurar em listas. Pra isso eu ndo tenho identidade. Prefiro ser
dado como morto, 6rfao, comido ou desaparecido [...] Deus me livre! Deus
me livre de ter meu nome misturado com esses garranchos, caminhos de
minhocas e estrondos de dinamites. Sabe 14 se meu nome ndo vai chegar ao
ouvido daquele coronel que quis prender os meus foguetes? Vocés falam
nesse aparelho com a Policia? Me digam logo, me digam logo, se vocés
prestam conta as autoridades de todos esses servigos [...] Troco, troco de
farinha, de querosene, de coisas que compro com meu servi¢o, também
recebo no ato, em gole de branquinha. Contando que meu nome nao fique
escrito em nenhuma lista (MONTEIRO, 1997, p. 76).

A negacado de tudo que possa cercear a sua condicdo de homem livre ¢é inerente a sua

existéncia. A forca da resisténcia, que nesse momento especifico se traduz em subversao, nao
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¢ uma escolha de Miguel, mas um destino. E como se Miguel tivesse a missdo de existir e que
essa existéncia so pudesse ser limitada por quem o fez ser, ou seja, a propria natureza.

Essa ligacdo de Miguel, como for¢a que emana da natureza, ¢ justificada na obra
quando a figura dos pais de Miguel ¢ colocada em segundo plano. Ao falar de seus pais nas
histérias que narra para seus interlocutores, da a sensagdo de que seus genitores apenas

serviram de meio, pela natureza, para a sua existéncia:

Nao, eu ndo me alembro como nasci. Faz muito tempo. Mesmo sendo ainda
novo, faz muito tempo. De memoria, ndo sei o lugar, nem o dia nem a hora.
Quando dei acordo de mim diz’que ja era homem. Homem, sim senhor
(MONTEIRO, 1997, p.15).

Parece que ele teria sido deixado pelo vento para germinar naquele lugar, grelando
pela forga que vem da terra, das chuvas e do sol € com a missdo de dar continuidade a sua
descendéncia. Mas essa necessidade de permanéncia sera despertada em Miguel na
maturidade, momento em que o homem sente a finitude da vida e tenta encontrar meios de se
eternizar. Por conseguinte, essa imortalidade de Miguel s6 poderia ser “por vontade propria,
de criar, de criar com as [suas] for¢as uma nova natureza” (MONTEIRO, 1997, p. 145).

O desejo de imortalidade ¢ despertado em Miguel, depois dos acontecimentos narrados
em Verde Vagomundo. Mas é somente em A fterceira Margem que o leitor fica sabendo tanto

desse desejo de Miguel quanto da realizagao do mesmo.

Pois antes de ser pirotécnico, pirotécnico formado, eu trepava as mulheres
somente pelo gozo, pra sentir nelas os cheiros, os jeitos e as diferencas
maiores. Mas depois que fabriquei os fogos, rasguei o céu quase pela
metade, que dividi o tempo, que cheguei pertinho de Deus e seus mistérios,
senti que pra fazer coisa maior do que eu ja tinha feito, s6 se eu fizesse
gente. (MONTEIRO, 1983, p. 39).

Em Verde Vagomundo o interlocutor de Miguel quer saber de suas historias como
mateiro, de seu oficio, mas em O Minossauro o assunto ¢ sobre a sua identidade. Quem ¢

afinal Miguel dos Santos Prazeres? J4 em A Terceira Margem, o tema ¢ a sua descendéncia:

O Major Antonio, por exemplo, s6 me perguntava das coisas do meu oficio
ou da extensdo e produc¢do de sua grande propriedade. Eu s6 sei lhe dizer que
ele gravou tudo naquela maquina. J4 o Dr. Paulo, porque paresque era
gedlogo da equipe da Petrobréds, queria saber de muitas outras coisas.
Comegou me perguntando logo sobre o meu nome e depois quis saber
também do meu apelido [...] mas, sobre esse negocio de intimidades, nunca
ninguém me perguntou sobre esses meus préstimos. N&o sei porque agora o
senhor, como geografo, estando paresque em missdo de estudos, precisa de
saber dessas minhas intimidades na rede e na cama (MONTEIRO, 1983, p.
163)
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A resisténcia de Miguel esta para além de uma condigdo subversiva como pensaram os
militares que foram para Alenquer investigar os focos de insurrei¢do e também para ter o
controle e exploracdo daquela regido. Nascer na Amazonia faz com que o caboclo ja traga em
sua esséncia o gene da sobrevivéncia e de uma existéncia livre. Tirar de Miguel a unica coisa
que de fato faz dele um homem — a sua liberdade — ¢ inaceitavel. E € neste momento que se
revela o espirito guerreiro de Miguel que se transfigurando em homem e mito vai vencendo os

obstaculos.

Sei que Miguel ndo suportaria esta vida e por isso mesmo se libertou dessa
cadeia, arrancado da terra pelo fogo. Por isso, a sua casa sempre foi a agua, a
mata, o mundo. Talvez esse sentimento de liberdade € que o tenha impedido
de constituir familia, criar filhos, de deitar as suas raizes. Parece mesmo que
ele sempre teve a intencdo de que s6 através do fogo, e principalmente das
cores do fogo, ele poderia gozar a plena liberdade da natureza (MONTEIRO,
1983, p. 125).

Entretanto, para todo ser h& um momento de reflexdo em que se sente o peso da
existéncia, e a vontade de permanéncia. Momento em que o homem se sente uma extensdo da
natureza ¢ como tal nega a separacdo definitiva da mesma. Alguns querem manter essa
permanéncia pela sua sabedoria, outros pela espiritualidade, outros pelos feitos herdicos e

outros, como Miguel, pela forca da sua seiva, pelo sangue:

Tinha em minha mente que um filho meu, assim feito, podia prolongar por
muitas partes ¢ por muitos tempos a minha descendéncia. Tinham que ser o
que eu ndo fui, chegar onde eu ndo cheguei, fazer o que eu ndo fiz e gozar o
que eu ndo gozei [..] que vale que um tem meus olhos, outro tem minha
boca, outro tem meus cabelos, meu andar, minha voz, algum jeito meu que
se transmite so pelo sangue. E todos tem a for¢a da minha vida e o sangue da
minha raga [...] quanto a vida que eles levam, isso eu garanto, completam
paresque meu destino andante. (MONTEIRO, 1983, p. 52-53).

Segundo Michel Maffesoli (2001), a constatacdo de que as coisas sdo provisorias,
passageiras, de que o homem e a sua vida sdo efémeros, € a chave para se pensar o tragico
nessa conjuntura pés-moderna. Sdo conclusdes que nascem da desilusdo da sociedade na
evolucdo social e historica. A sociedade quer viver o momento como se ndo existisse o
amanhi, onde tudo é exaurido no exato instante do acontecido. E a ditadura do “agora”, do
viver o tempo presente até a exaustao.

O que resta dessa efervescéncia multipla, das anomias inumeraveis e nomadismos

diversos ¢ a vitalidade, a intensidade com que se viveu tais circunstancias (MAFFESOLI,
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2001). A palavra de ordem ¢ aproveitar a vida enquanto se esta vivendo e ndo ha nada mais
tragico do que a descoberta de que o tempo ndo existe, de que passado, presente e futuro sao
idénticos, de que a historia ndo evolui e a racionalidade que vendeu ilusdes ¢ refém de um
sistema mercadologico.

E o que Miguel fala, pensa ¢ vive ndo representa exatamente o paradoxo desse
momento? Nao ¢ pela comprovacao de tudo isso que ele se atira a vida de modo a apenas
experimentar a sua propria vitalidade, ao constatar, mediante a imposi¢do de um estado de
excecdo, que ndo ha esperangas de dias melhores? E exatamente, o desencantamento diante da
vida e a confirmacao de que Pasargada ndo existe que faz Miguel se desapegar de tudo e viver
anominamente, ou seja, sem as regras € as leis que orientam e aprisionam o homem na
sociedade.

E com razdo que Miguel abdica, ou melhor, foge do casamento, ou como ele proprio
diz de “familice”, de trabalho registrado, de documentos de identidade, pois essas coisas sao
como ferro em brasa que marcam e pde arreios no homem. Porém, ao mesmo tempo em que
Miguel ndo quer se sentir preso a nada e deseja apenas espalhar a sua descendéncia pelas
matas e pelos rios amazonicos, vivendo sem paradeiro e destino certo, impdem-se para si o
desejo da eternidade, o desejo de que sua vitalidade, sua seiva ndo se perca em terra infértil.
Por isso Miguel sempre sente 0 momento em que esta recriando o mundo, sente quando vai
deixar a sua semente em um ventre.

A liberdade para Miguel ¢ algo tdo essencial que as sementes que espalha em suas

aventuras amorosas devem sempre gerar homens e nunca mulheres, pois ele:

Nao queria era saber de uma filha feito cativa. Feito escrava de homem, de
patroa ou de dona de meretricio. Um filho, um filho homem, eu sei que tem
muitos jeitos de comandar sozinho a sua vida e assim conseguir a sua
liberdade. Mesmo trabalhando alugado, o homem ainda consegue, nem que
seja por algumas horas, a condigo de ser livre, livre. Mas a mulher, filha de
caboco ja tem a escravatura marcada bem fundo na sua sina (MONTEIRO,
1983, p. 130).

E indiscutivel que o desejo de Miguel em povoar o mundo esta relacionado & luta pela
liberdade, fato que pode ser comprovado pelo desejo de fazer filhos homens em mulheres de
varias etnias.

A linha sucessiva do transcurso da saga de Miguel dos Santos Prazeres pode ser
pensada em dois periodos: antes e depois da explosdao dos fogos. A deflagracdo dos
explosivos tem assim o significado ambiguo de encobrimento e renascimento, porque Miguel

reflete sobre a sua condicdo de ser limitado e por isso precisa providenciar a sua
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descendéncia: “pra mim, fazer um filho era a inica maneira de continuar o meu encante. Era a
unica maneira de ter poderes e sonhos vivos. Sonhos loucos, o senhor pensa, e poderes de
criar o mundo, a propria natureza”. (MONTEIRO, 1983, p. 39). Por outro lado, passa a viver
escondido de margem em margem por causa de seu ato rebelde, por ter desafiado o poder
instituido do pais: “ai me refugiei na 4gua. E onde consigo viver a minha vida e meu encante.
Longe do Governo e da Policia que quiseram prender até o meu oficio” (MONTEIRO, 1983,
p- 39).

A marca tragica que permeia a vida do ribeirinho Miguel estd em cada uma dessas
pequenas contradi¢des: na primeira tentativa de dominagdo por seu padrinho Possidonio que
queria lhe transformar em um auténtico Cabra-da-Pesta, no livramento do encante de
Joaninha, que representava a esperanca de sua mae de té-lo casado e preso ao seu lado, e
depois os acontecimentos provocados pelo poder politico da ditadura militar, além das lutas
travadas com a forca da natureza, todas vencidas por Miguel.

De todas as adversidades que Miguel se depara durante a sua saga ¢ a chegada dos
militares, que levam a repressdao ao seu mundo feito de rios e matas, ciclico e com sua logica
propria, que determina a dimensdo tragica que o heroi atinge depois das diversas margens
pelas quais foi levado a percorrer ¢ muitas vezes a se refugiar.

O estado de caos vivenciado na Amazonia do ribeirinho Miguel, a destruicao do
espaco adamico provocado pelos interesses capitalistas/industriais, desvia os rumos da
historia e possibilita nesse momento transpor para esse lugar a imagem do quadro de Klee em
que o anjo retratado ¢ a representagdo do sujeito da historia que mesmo vendo o passado de
ruinas em um tempo vazio, ideologico e progressista nao muda o rumo que a “tempestade do
progresso” da a sua vida.

A desconstru¢do pensada por Walter Benjamin em relacdo a histéria € vista como
precursora das analises da historia e dos estudos culturais da p6és-modernidade, porque ha a
quebra, pela critica, do continuismo historico. Porém, as proposi¢cdes de Benjamin, que
compdem as teses sobre a histdria, apesar de, com propriedade, poder ser referenciada ao
momento da pds-modernidade, deve ser pensada como ponto intermediario entre moderno e
po6s-moderno, isto ¢, como critica aos acontecimentos da modernidade.

A luz da ideia catastrofica de historia, que defende o progresso da humanidade ligado
ao progresso tecnoldgico/capitalista, € possivel pensar o mundo caotico do ribeirinho Miguel
dos Santos Prazeres, pois sdo as intengdes do governo ditatorial em integrar a Amazdnia no
projeto desenvolvimentista internacional, que provocam as mudangas no espaco do heroi da

tetralogia monteiriana.
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A vida clandestina de Miguel ¢ fruto de acontecimentos que fogem a sua realidade de
caboclo, uma vez que vivendo no “oco” do mundo em relacdo ao restante do pais, Miguel nao
pode compreender porque sua vida de liberdade estd ameagada. O monstro do progresso que
leva a seu espago a destruicdo e modifica a realidade daquela comunidade, daquele povo e da
regido em geral. Tudo sofre alteragdes: as chuvas, as safras, a pesca, as festas religiosas e sdo
essas coisas que dao sentido a vida do ribeirinho, e ¢ pela manutencao desse estado de coisas

que Miguel se rebela:

O povo parece que esta sentindo, como o indio, o caminhar das estradas que
vém de muito longe. No entanto, é o lento escoar do igarapé que lambe a
frente da cidade, que marca e remarca ainda o seu tempo. Ainda ndo sabem
fazer nada sem a dgua. Tudo o que aprenderam veio da agua, da terra e da
mata. A propria estrada do Municipio ou se embrenha e finda na floresta ou
esbarra com o primeiro rio que corta o caminho para outra cidade (Ibidem, p.
82).

Porém, o herdi compreende que existe um comando em tudo isso € um vetor de onde
se originam os males dos quais quer libertar seu Ultimo filho. Dos sete filhos que Miguel
escolheu gerar, aquele que teve com uma india ¢ a explicagcdo da metafora que liga principio e
fim. O primeiro habitante e senhor dessas “paragens”, o verdadeiro dono dessa terra, e,
entretanto € ele o mais ameagado pela invasao do progresso vindo pelas maos dos estrangeiros
que sdo incentivados pelo Governo federal. Na passagem seguinte Miguel expde todo seu

temor em relagao a isso:

Agora eu lhe confesso: s6 tenho medo que ponham por perto dele uma
estrada ou uma fazenda; ou entdo encontrem por perto de suas terras alguma
mina. Olhe eu ando muito consumido. Penso no perigo que corre a liberdade
desse meu filho indio. Tomara que essas estradas que estdo cortando as
matas ndo passem ainda por perto das terras dele. Nem por perto nem por
longe. Quando penso nele sempre digo: Deus te livre, meu filho, dos perigos
duma estrada ou duma fazenda, Deus te livre ainda mais das botas de sete
léguas dessa imundicie de progresso. (Ibidem, p. 184).

Ap6s recriar 0 mundo com seus sete filhos homens e continuar fugindo das malhas
repressivas da ditadura, Miguel parece cansado da luta pela liberdade. E revela, em mais uma
de suas inimeras histdrias, uma ultima aventura, a que resulta no reconhecimento, por parte
do heroi, de que a unica via de realizagdo da tdo sonhada libertacdo € o encantamento pelo

mito, € tornar-se lenda.
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CONSIDERACOES FINAIS

A investiga¢cdo de uma categoria filosofica como o tragico, por si so j& acarreta muitas
dificuldades. Relaciona-la ou inseri-la em outras areas do conhecimento pode resultar em um
grande perigo para quem se dispde a trilhar tal caminho. A tarefa em restringir séculos de
existéncia, que renderam milhares de interpretagdes e analises sobre o tema, ¢ comparavel a
um a trabalho de Hércules. Mas, pode ser também, uma experiéncia muito valida porque
mostra a inesgotabilidade de determinados conceitos.

Por outro lado, a andlise realizada nesse trabalho ndo representa assim uma novidade.
A aproximagdo entre literatura e filosofia sempre foi uma regra, por exemplo, para o ja

saudoso Benedito Nunes, que promoveu um casamento quase perfeito entre elas em suas
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obras. Por isso, encontrar em uma obra de ficgdo elementos filoséficos é um pressuposto até
necessario, visto que na base de qualquer conhecimento subsiste tal fundamento.

Mas, independente das teorias que possibilitem a analise do tragico, a hybris ¢ o ponto
chave para qualquer caminho que se queira percorrer, pois ¢ ela, desde o nascimento dessa
categoria, a esséncia de todo fendmeno tragico. Desse modo, a tragédia grega ou o tragico
moderno e contemporaneo deve sua condi¢ao de existéncia a um conflito muitas vezes
inconciliavel em que, em determinados casos, a solugdo ¢ a morte. Porém, esse desfecho para
uma circunstancia tragica ndo representa a uUnica possibilidade de reconciliacdo, ou seja, a
morte ndo ¢ a condi¢do necessaria para a existéncia do fenomeno tragico.

A morte pode ser também apenas uma metafora como ocorre com o heroi Miguel dos
Santos Prazeres, que ¢ levado pela a¢do dos militares a viver na clandestinidade a qual pode
perfeitamente ser admitida como uma espécie de morte, pelo menos diante da sociedade. O
temor em relagdo ao aprisionamento depois dos acontecimentos no morro de Alenquer, faz

com que Miguel prefira ser dado como morto:

O senhor acha que eu existo? Assim sem ter identidade, sem escrever meu
nome, sem figurar em listas, o senhor acha mesmo que é uma existéncia? Ou
um encante? Viver encantado assim, parésque seria bom porque dura toda
vida (MONTEIRO, 1997, p. 77).

Ser livre e alcancar a eternidade pela descendéncia sdo bens inestimaveis € que
movem Miguel na luta contra um governo que subordina até a vontade de existéncia. Ao se
questionar sobre sua existéncia, Miguel revela a seguinte situacdo: ¢ valido viver prisioneiro,
seja em um casamento, ou pelas regras da sociedade, ou pelas malhas de um governo
repressor, ou ainda por uma ideia de progresso? A natureza o fez livre, e livre ¢ como Miguel
quer viver.

No duelo que trava pela manuten¢do da sua liberdade, Miguel se transforma em uma
espécie de andarilho, sem emprego fixo e sem documentos, passando a viver a margem da
sociedade, pois, a negagdo de tudo que representa os principios de uma sociedade configurada
para o consumo, faz desse heroi um antipoda dessa conjuntura e o relega ao ostracismo em
seu proprio pais.

A invasdao do mundo ciclico de Miguel, onde as coisas sempre se repetem, porque o
tempo € marcado pela natureza e a natureza € idéntica a si mesma, provoca o esfacelamento, a
destruicao desse mundo, e o heroi mitico atinge a condi¢ao de heroi tragico, pois ¢ despertado
e elevado o sentimento da coragem e do enfrentamento de Miguel em defesa daquilo que ele

acredita ser a sua miss@o como homem. Miguel cré que vivendo de acordo apenas com as leis
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impostas pela natureza estd cumprindo o seu destino. Portanto, quando pressente as ameacas
ao seu modo de existéncia, instintivamente, reage; mais que isso: desafia o poder instituido.

Na Amazonia hd sempre a experiéncia do renascimento que vem pela destruicdo.
Depois das enchentes que devassam as plantagcdes e alagam os campos de gado chega a
vazante e o final desta ¢ o sinal do recomeco e do retorno. Porém, o progresso ¢ a metafora do
aniquilamento. Uma vez sentido os efeitos do desenvolvimentismo tecnologico, que apenas
prevé a exploragdo, sem atencdo a vida social do espago, ndo pode mais haver retorno. A
descoberta dessa ameaga, por Miguel, vem seguida de outra: a mortalidade, a finitude da vida.

As lutas e as fugas do aprisionamento fazem de Miguel um heroi tragico, porque ¢
uma fuga pra lugar nenhum e uma luta sem vencedores. O desfecho desse conflito na saga ¢ a
transcendéncia a essa realidade, fundindo homem e mito, aparéncia e esséncia, existéncia e
eternidade: o encontro do ser com o ndo-ser. A metafora, a unica via pela qual se pode atingir
a liberdade absoluta, ¢ a praia branca, onde todas as cores, que marcaram a experiéncia de
vida de Miguel, se fundem, afinal, o branco ¢ a afirmacao de todas as cores, enquanto que o
negro € a sua negagao.

A comprovagdo por parte de Miguel, da irreversibilidade do processo que tem inicio
em seu habitat e a ndo conciliagdo de Miguel com essa nova realidade, assim como a
impossibilidade de solucionar esse dilema no plano em que se gerou, reafirma a condicao de
heroi tragico que o caracteriza em A Terceira Margem.

A metafora da praia branca traz ainda outra afirmagdo: a de que a historia da
Amazonia estd condenada ao esfacelamento do espacgo e da sociedade local. De todo processo
de colonizagdo, em todos os tempos, conhecidos por esta regido, o interesse nunca foi em
promover o desenvolvimento demografico visando o bem-estar da populagdo local. Os
critérios utilizados sempre foram econdmicos e politicos, em detrimento dos aspectos sociais.

Independente das concepgdes politicas e do idedrio de cada época, a praia branca
representa a Unica saida, porque ¢ capaz de elevar o homem ao imensuravel, a plenitude de
sua existéncia a qual ja ndo € possivel de ser alcancada nesse plano, nessa realidade, ¢ o que
diz Monteiro (1997, p. 189), em outras palavras, através da personagem Miguel: “Todos os
verdes e todas as cores se resumiram naquela praia. E ndo tinha principio nem fim: era uma

distancia. Era paresque também uma margem... mas uma outra margem...”.
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