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A obra de Guimaries Rosa completa cinqiienta anos de maturi-
dade e de fortuna critica. Raros sio os autores, na Literatura Brasilei-
ra, que experimentaram tamanha repercussdo critica e por tdo longo
tempo. Se, a principio, muito da reagio critica foi de perplexidade
ante o inusitado da escritura rosiana, logo a superficialidade da re-
cepgio foi substituida pelo aprofundamento e pelas descobertas da
temadtica e da linguagem trabalhadas pelo escritor mineiro. O reconhe-
cimento da critica foi seguido pelo reconhecimento do piblico, mul-
tiplicando-se as edigdes. No exterior, sua obra foi traduzida para vdri-
as linguas e tornou-se objeto de estudos criticos importantes, como os
de Mary Lou Daniel, Pilar Gomez Bedate e Curt Meyer-Clason.

O ano de 1996 comemorou os cinqilenta anos da publicagio de
Sagarana e os quarenta anos do aparecimento de Grande
Sertdo: Veredas e Corpo de Baile. A consagragio e a polémica, que
sempre acompanharam Guimaries Rosa, surgiram com Sagarana,
desde o concurso de que participou, e que teve o parecer contrario
de Graciliano Ramos, conseguindo o segundo lugar. Grande
Sertdo: Veredas, por sua vez, provocou reagdes dispares, que iam do
deslumbramento 2 recusa peremptéria. Criticos como Antonio Candido,
Cavalcanti Proenga, Oswaldino Marques, Paulo Ronai e Alvaro Lins
foram responsaveis pela divulgacio da obra rosiana e pela seriedade
e profundidade com que ela passou a ser estudada. Corpo de Baile,
dividido posteriormente em trés volumes, contém algumas das obras-
primas de Guimardes Rosa, como “Dio-Lalalio”, “Campo Geral”, “O
Recado do Morro” e “Cara-de-Bronze”. O cariter hermético dessa
obra tem originado vérios estudos criticos, quase sempre orientados
por doutrinas esotéricas ¢ pela simbologia de astros e planetas.

O ano de 1997 marca, infelizmente, os trinta anos da morte

de Guimariies Rosa, ocorrida no dia 19 de novembro de 1967, trés
dias ap6s sua posse na Academia Brasileira de Letras. Mas, como o



préprio escritor dizia, “a gente nao morre, fica encantada”, acreditamos
que Guimardes Rosa esteja encantado em sua obra, em cada uma das
linhas que deixou e que, até hoje, nos causam tanta admira¢io. Por
isto, por esta atragdo e pelo mistério até hoje manifestado por sua obra,
€ que pensamos em organizar este volume em homenagem ao escritor
Jodo Guimarides Rosa. Sio textos de professores do Curso de Pés-
Graduagio em Estudos Literdrios da Faculdade de Letras da UFMG e de
alguns professores convidados, abordando seus trés primeiros livros.
Esperamos, com estes textos, contribuir para demarcar as veredas exis-
tentes neste grande sertio que é a obra de Guimaries Rosa.

Os organizadores



A N A M AR I A D E ALMEIDA

O TEMA DA MAE TERRIVEL EM JOAO GUIMARAES ROSA

Litanias ¢ legendas da Senhora da Dor e do Prazer
Mare nostrum, mare tenebrosum, mater dolorosa, mater triumphalis

A esfinge. A técnica ficcional de J. G. Rosa, ao contrapor narrativas
diversas, ao intercali-las com mitos, provérbios, cangdes e toda a
sorte de casos e estérias, propde-nos o fascinante estudo da ficgio
como objeto salvador ¢ configurador do desejo; no nivel do sim-
bélico, configuragio nostilgica da unidade/totalidade perdida, que
resgata e solidifica os elementos dispersos e disseminados no
texto como um todo. Essa busca de totalizagiio pela somatéria de
objetos parciais explica a obsessio do corpo estilhagado e solidi-
ficado, alternadamente, em Grande Sertdo:Veredas. Tal alternincia é
garantida pelo movimento de anamorfose desses objetos parciais e
fragmentirios, que retira de toda a forma ficcional a seguranga de
uma estrutura fechada em si mesma, trazendo 2 tona do manifesto
a laténcia dos fantasmas e interditos, imagindrio distorcido do caos
primordial, que constitui a face esfingica do texto.

Nio cabe, diante dessa esfinge, apenas fazé-la calar, com o orgulho
de Edipo: ‘

Eu, Edipo, sem de nada saber,

logo ao chegar fiz a Esfinge calar;
deslindei a questio pela razlo,

nem foi preciso consultar teus passaros!'

' SOFOCLES. Edipo rei, p.28.

Na tradugio de J. B. Mello e Souza, o texto é: “Foi em tais condigdes que eu aqui vim ter; eu,
que de nada sabia; eu, Edipo, impus siléncio 2 terrivel Esfinge, ¢ nio foram as aves, mas o
raciocinio o que me deu a solugiio.” (Cf. SOFOCLES. Ref Edipo, p.114.)



Se a esfinge é a estranguladora, imago da mie terrivel, da natureza
e da vida em sua instivel multiplicidade e inexoriavel multiplicagio,
torna-se necessdrio interrogar sua fragmentagiio enigmadtica, tirando-se
da justaposi¢io de paradoxos que a compdem o mistério da totalidade
do cosmo e do processo criador.

Segundo Hegel,?> “o enigma faz parte do simbolismo consciente
diferindo do simbolismo propriamente dito porque aquele que expde o
enigma conhece de maneira muito clara a sua significagio e intencional-
mente escolheu a forma que devia mascari-la e permitiu adivinhi-la”.

O enigma, que constitui a mola do trigico e do ficcional aqui
analisados, serve-se do jogo do nio ver certo, do equivoco propositado
da anamorfose, que configura uma estrutura em que todos os dados
sio conhecidos, mas estio colocados fora de lugar ou numa ordem
nova. Pode-se dizer que o enigma joga com a esquize do olho, dai a
estrutura textual levar a representagio e a leitura para o jogo e a
armadilha da dissociagio e da discordincia.

(JOCASTA): — Nobres de minha terra! Tive a inspiragio de visitar os altares
dos deuses, levando nas mios um ramo de flores e oferendas de incenso. O
grande Edipo deixa-se conturbar em demasia com alarmas de mltiplas espé-
_cies e nem compara, segundo a prudéncia, os fatos novos com os de antiga-
mente; fica assim 2 mercé de quem lhe traga a palavra mais trigica.

—~ Eu, vendo que ji ndo resultam mais minhas ponderagdes, recorro a ti,
Apolo, o deus mais préximo de nds, a suplicar que tu nos alivies e nos
libertes de toda a impureza! Como a tripulagio de um barco ao ver o timonei-
ro embriagado ao leme, o povo inteiro geme apavorado!®

Se a Tirésias é dado o conhecimento com a cegueira completa,
também ¢ verdade que o excesso de visio ou que a excessiva luz —
veja-se a ambigiiidade da inspiracio que leva Jocasta a pedir ajuda a
Apolo — impede a visiao perfeita da ordem dos fatos. G. Rosa soube

? HEGEL. Estética, p.172.
3 SOFOCLES. Edipo rei, p.56.

Na tradugiio de J. B. Mello e Souza: JOCASTA: “Senhores desta cidade, tive a idéia de levar
aos templos dos deuses estas coroas e este perfume. Edipo continua penturbado por inquicta-
¢io lerrivel... Recusa-se a interpretar de modo sensato os oriculos novos de acordo com os
antigos; ao contririo, confia em quantos lhe venham dizer coisas apavorantes! Visto que por
minhas siplicas nada consegui de ti, Apolo Licio, que és o Deus mais proximo de nés, irei,
como suplicante, com estes dons votivos, para que, dissipando todas as sombras do terror, nos
tragas a tranqiilidade. Todos nés nos sentimos amedrontados, como marinheiros que véem o
seu piloto em desatino.” (Cf. SOFOCLES. Edipo rei, p.149-150.)
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aproveitar tais temas — veja-se a galeria de seus cegos malignos ou
benignos — associando-os 2s quatro etapas do opus magnun da al-
quimia, em que, pela iniciacio, o aprendiz desce inicialmente 2s
trevas (a obra em negro), para alcangar, a partir da experiéncia do
caos e de amorfia, a quinta-esséncia dos fendmenos.

Ver e fazer falar a esfinge é ultrapassar a adivinha e participar de
sua forga criadora, ser seu préprio jogo € dominar seus fantasmas.

£le nio indagou donde eu tinha estado, e eu menti que s6 tinha entrado l4 por
causa da velha Ana Duzuza, a fim de requerer o significado do meu futuro.
Diadorim também disso nido disse; &le gostava de siléncios. Se éle estava com
as mangas arregacadas, eu olhava para os bragos déle — tio bonitos bragos
alvos, em bem [eitos, e a cara e as mios avermelhadas e empoladas, de picadas
das mutucas. No momento, foi que eu cai em mim, que podia ter perguntado 2
Ana Duzuza alguma passagem de minha sina por vir. Também uma coisa, de
minha, fechada, eu devia de perguntar. Coisa que nem eu comigo nio estuda-
va, ndo tinha a coragem. E se a Duzuza adivinhasse mesmo, conhecesse por
detris o pano do destino? Nio perguntei, nio tinha perguntado. Quem sabe,
podia ser, eu estava enfeiticado? Me arrependi de nio ter pedido o resumo 2
Ana Duzuza. Ah, tem uma repeti¢io, que sempre outras vezes em minha vida
acontece. Eu atravesso as coisas — e no meio da travessia nio vejo! — s6
estava era entretido na idéia dos lugares de saida e de chegada.!

Comio se pode ver, nos dois textos acima, esse texto/esfinge que
fala e faz falar o mosaico manifesto de que é feita sua textura latente,
cadtica, constréi-se com a redundincia e a confluéncia de informa-
¢Oes e provas estilhacadas que viio construindo (solidificando) o nd-
cleo ou os nicleos paradoxais do texto. Tais micleos atuam como um
exceso de sintomas, que colocam o discurso 2 mercé da palavra
ambigua, reveladora.

A armadilha dos dois textos articula-se com o duplo sentido da
palavra “trigico”. No nivel do manifesto, é o inesperado, o acaso (a
inspiragiio sabita, a mentira desnecesséria), a conturbagio, a falta de
prudéncia, o desconhecido, “alguma coisa fechada”, que se confunde
com desdita e que se expressa paradoxalmente como excesso de fala
e excesso de mentira. Tudo isso implica a imersdo passiva no imaginério,
nas projegdes alucinadas e enganadoras. Tais fantasmagorias sio media-
das por figuras femininas (Jocasta, Ana Duzuza) colocadas sob o signo
da impureza, portadoras, entretanto, da revelagio. Sao figuras temiveis

4 ROSA. Grande serido: veredas, p.35.



porque representam o feminino sedutor com seu duplo aterrador: sio
portadoras da fala e do falo. No nivel do latente, o trigico configura-se
como a articulagiio paradoxal das evidéncias, em que o ndo-formulado,
o nio-perguntado, o inevitivel e o fatal, enfim, porque escapou ao
consciente, impdem-se de forma a reiterar o abismo entre a vontade, o
desejo humano, e o destino/travessia/principio de castragdo. Se no pri-
meiro nivel, o elemento feminino representa o poder, a0 mesmo tem-
po, inspirador, aliviador e falseador, no segundo, manifesta-se como
poder destruidor e revelador.

Dai porque a embriaguez, o desatino (12 texto) € o enfeiticamento
(2@ texto) sejam empregados para definir esse estado de privagio da
visio (por excesso de visio ou luz), de equivoco propositado, calculado,
criado pelo texto-esfingico, que privilegia, no nivel latente, um excesso
de siléncio articulado, de voz interditada, de sentido silenciado.

O corpo esfingico, com seu mosaico monstruoso, remete 2 refle-
xdo da ordem e do caos, mas, se na esfinge mitica sobressaem seios
e cabeca de mulher entre as partes animais, isso nos leva a reflexdo
do primeiro enigma que ao homem cabe decifrar: o enigma de sua_
sexualidade e de sua identidade.

Solve et coagula. O tema da esfinge, como mito e como articula-
¢io ficcional, em J. G. Rosa, leva-nos a um complexo maior de mitos
e lendas sobre a compreensio da totalidade como paradoxo e como
uniio dos contririos. E, dentro desse imaginirio, temos de analisar a
esfinge como espectro da mie devoradora e castradora.

O episédio de Maria Mutema, em Grande Sertdo:Veredas, e as
narrativas de Joana Xaviel, em “Uma Est6ria de Amor” (“A Festa de
Manuelzio”), de Joio Guimaries Rosa, remetem 2 reflexdo desse
mito do feminino cruel, portador da fala e do falo, que encena o
aspecto temivel e misterioso da sexualidade, assim como di voz a
angustia do homem em busca da identidade.

Esses epis6dios nucleares que se interpdem no texto maior, ou
texto/constelagio, tém a fungiio de, como modelos reduzidos, levar 2
reflexdo da unidade, da totalidade s6 perceptivel como fragmentiria.
Pode-se dizer que cada parte do corpo esfingico tem voz propria €
que a decifragio de seu enigma nasce dos intersticios, das brechas/
barras das jungdes dos fragmentos que o compdem.

Essa pritica ou essa poética do fragmentirio estd ainda vinculada a
uma elaboragiio aniloga 2 do processo alquimico chamado a Grande
Obra, que visa a obtengio da pedra em bruto, a pedra filosofal, que
resume, em sua aparente simplicidade, todas as potencialidades do
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cosmo. Essa conceituagio de uma vili figura, que todos possuem e
nio possuem, que estd em toda a parte e ninguém reconhece, mas
que tem o poder de articular e desarticular toda estrutura visivel,
justifica por que a narrativa rosiana se vale tanto de certas formas
narrativas, reduplicadoras do mito de iniciagio ao caos inicial, que
pode receber tantos nomes: Mie, Matriz, Dragio ou Diabo, o Abismo,
a Quinta-esséncia das Quintas-esséncias, Aquas permanens, Mare
nostrum, Mare tenebrosum. Dentro dessa pritica poética, G. Rosa
langa md3o de provérbios, romances populares, narrativas exempla-
res, anedotas de abstragio, tutaméias, enfim, que permitem o “pulo
do cdmico ao excelso”,’ compondo o mosaico do texto/constelagiio:
a novela, o conto, o romance.

Vejamos, em “Uma Estéria de Amor”, novela de Corpo de Baile, ¢
em Grande Sertdo: Veredas, alguns exemplos desses metatextos ou
modelos reduzidos, que tém a fungio de

*articular, em processo semelhante aos de leixa-pren, de refrio e
de paralelismos das cantigas, a estrutura dialégica do texto, organi-
zando sua aparente desordem

Olereré, baiana...

eu ia e nao vou mais:

eu faco

que vou

la dentro, ob baiana!

e volto do meio pra trds... — 7

“Olerereée, bai-
ana...
Euiae
ndo vou mais:
Eu fa-
¢o que vou ld deniro, ob batana,
e volto

$ “Por onde, pelo comum, pode-se corrigir o ridiculo ou o grotesco, até levi-los ao sublime;
seja dai que seu entre-limite € tho ténue. E no serd esse o caminho por onde o perfeitissimo
se alcanca? Sempre que algo de imponante se faz, houve um silogismo inconcluso, ou,
digamos, um pulo de c&mico ao excelso.” (Cf. ROSA. Tutaméia, p.11.)

¢ ROSA. Grande sertdo:veredas, p.6S.
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do meio
p'ra trds..”

Olereré, Baiana,

eu ia e ndo vou mais...

Eu fago

que vou

ld dentro, ob Baiana,

e volto do meio p'ra trds..*

*anunciar a seqiiéncia narrativa como fusio metonimica de narrati-
vas anilogas
O tear
O tear
O tear
O tear

quando pega a tecer
vai até o amanhecer

quando pega
a tecer

vai até ao
amanhecer...?

*recduplicar a narrativa bisica, redimensionando seu sentido mégico,
mitico ou encantatério, tal como o episédio do riachinho secado, em
“Uma Estéria de Amor”, o qual se funde com o romango do Boi Bonito

Foi no meio duma noite, indo para a madrugada, todos estavam dormindo.
Mas cada um sentiu, de repente, no coragio, o estalo do silenciozinho que
ele fez, a pontuda falta da toada, do barulhinho. Acordaram, se falaram. Até
as criangas. Até os cachorros latiram. Ai, todos se levantaram, cagaram o
quintal, sairam, com luz, para espiar o que nio havia. Foram pela porta-da-
cozinha, Manuelzio adiante, os cachorros sempre latindo — “Ele perdeu o

7 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.168-169.
* Ibidem. p.425.
% ROSA. Corpo de baile, p.84. (Batuque dos Gerais )
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chio...” Triste duma certeza: cada vez mais fundo, mais longe nos siléncios,
ele tinha ido s'embora, o riachinho de todos. Chegado na beirada, Manuelzio
entrou, ainda molhou os pés, no fresco lameal. Manuelzio, segurando a
tocha de cera de carnaiba, o peito batendo com um estranhado diferente, ele
se debrucou e esclareceu. Ainda viu o derradeiro fiapo d'igua escorrer, estilar,
cair degrau de altura de palmo a derradeira gota, o bilbo. E o que a tocha na
mio de Manuelzio mais alumiou: que todos tremiam migoa nos olhos. Ainda
esperaram ali, sem sensatez; por fim se avistou no céu a estrela d'alva. O riacho
solugo se estancara, sem resto, e talvez para sempre. Secara-se a lagrimal, sua
boquinha serrana. Era como se um menino sozinho tivesse morrido.!®

Mas se sabe que cada pissaro fala, diz uma coisa, no canto que ¢ seu, ¢
ninguém nio entende.

Um passarinho, que hd, de vereda, aquele que ¢é pardo pedresado, e com
umas pintas, e é do tamanho de uma juriti, mesmo um pouco menor mas de
bico comprido — por exemplo; fica em beira de pogo, beira de vereda, nao
canta de dia, nem de dia ninguém nio vé: ele canta da boca-da-noite até 2
meia-noite, os veredeiros gostam dele 14, porque canta esprivitado: “— Agua,
s6l... Agua, s6...." Bonito ele nio é. Mas, nas dguas, quando esti vesprando
chuva, ele canta muito, e viaja pra fora, vem até no duro do Gerais, nas
chapadas. E os geralistas nio gostam, porque dizem que ecle canta é : —
“Reza, povo! Reza, povo! ...” E entilo, também tem vez, mas muito em raro,
que esse passaro di de aparecer mesmo até ci no Baixio, e a gente ouve que
ele nio fala nada, de juizo ou entio perdeu o significado, o que ele diz é
assim: — “E tiriririri-ch6-ch6-ch6, chio-ch6-chio-ché!...” A ver. 0 mundo,
esta vida, quando descansa de ser ruim, ¢ até engragada.’

Num campo de muitas iguas. Os buritis faziam alteza, com suas vassouras de
flores. $6 um capim de vereda, que doidava de ser verde-verde, verde, verde-
al. Sob oculto, nesses verdes, um riachinho se explicava: como a dgua ciririca
— “Sou riacho que nunca seca..”— de verdade, nio secava. Aquele riachi-
nho residia tudo. Lugar aquele nio tinha pedacinhos. A 14 era a casa do Boi.
O Boi, que vinha choutando.” .

O de ver que tinha o Boi: nem ferido no rabicho, nem pego na magaroca,
nem risco de aguilhada. O vaqueiro mais citou. O cavalo nio falava.

— Levanta-te, Boi Bonilo
4 meu mano,

19 ROSA. Corpo de baile, p.90-91.
¥ lbidem. p.115.
1 lbidem. p.149.
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com os chifres que Deus te deu!
algum dia vocé ji viu

6 meu mano,
um vaqueiro como eu?

Dele ganhou uma resposta, com um termo sério e sentido:

— Te esperei um tempo inteiro,
0 meu mio,

por guardado e destinado.

Os chifres que sio os meus

4 meu mio.

nunca foram batizados...
Digo adeus aos belos campos,
0 meu mio, .

onde criei o meu passado?
Riachim, Buriti do Mel,

0 meu mio,

amor do pasto secado? ..."?

Tais cang¢des ou narrativas complementares funcionam como tex-
tos-nicleos, como sinais ou marcas familiarizadoras que auxiliam na
decifragio do enigma. proposto no texto/constelagio. Sio elementos
de jogo e armadilha que promovem o equivoco proposital, o duplo
sentido, a cacografia, através dos quais se anuncia o interdito e se
antecipa sua revelagio. Elementos de sedugio e violagio da ordem,
percorrem toda a narrativa, fragmentando-a no nivel do sintagmitico
e do manifesto, para condensar o conteido latente.

Por isso mesmo, essas narrativas estio a cargo, a maioria das vezes,
de figuras que se colocam 2 margem da norma e do convivio dos
grupos representados, promovendo, tal como no processo do modelo
reduzido, analisado, por Lévi-Strauss, “uma espécie de inversio do
processo do conhecimento” de modo a permitir o conhecimento do
todo ficcional a partir de suas partes. E, como detentoras do poder e do
segredo da esfinge, sio portadoras de uma marca, de uma cicatriz ou
ferimento, que as coloca sob o signo de uma castragio simbdlica, de
uma violagio que desestrutura uma ordem para instaurar outra. Assim, o
narrador do episédio de Maria Mutema, em Grande Sertdo: Veredas, ¢
Joe Bexiguento, o estigmatizado pelas bexigas. Sua narrativa resume o

B ROSA. Corpo de baile, p.150.
4 LEVI-STRAUSS. O pensamento selvagem, p.45.
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segredo interditado de Riobaldo sobre Diadorim/Deodorina, que € anun-
ciado em toda a namrativa.

Um falou mais alto, aquilo era bonito e sem tino: “— Siruiz, cadé a moga
virgem?” Largamos a estrada, no capim molhado meus pés se lavavam. Al-
gum, aguéle Siruiz, cantou, palavras diversas, para mim a toada téda estranha:

Urubii é vila alta,
mats {dosa do sertdo:
padroeira, minbha vida —
vim de ld, volto mais ndo...
Vim de ld, volto mais ndgo? ...

Corro os dias nésses verdes,
meu boi méebo baeldo:
buriti — dgua azulada,
camatiba — sal do chao...

Remanso de rio largo,

viola da solidéo:

quando vou p'ra dar batalha,
convido meu coragdo..."

Refiro que perguntei ao Garango, por aquéle rapaz Siruiz, que cantava cousas
que a sombra delas em meu coraglio decerto ji estava. O que eu queria saber
nio era préprio do Siruiz, mas da méga virgem, mdga branca, perguntada, e
dos pés-de-verso como eu nunca tive poder de formar um igual. Mas o Ga-
rango ji tinha respondido: — “Eh, eh, &... O Siruiz ji morreu... "t

E Diadorim? Me fez médo. Ele estava com meia raiva. O que é dose de 6dio
— que vai buscar outros 6dios. Diadorim era mais do édio do que do amor?
Me lembro, lembro déle nessa hora, nesse dia, tio remarcado. Como foi que
nio tive um pressentimento? O senhor mesmo, o senhor pode imaginar de ver
um corpo claro e virgem de mdga, morto 3 mio, esfaqueado, tinto todo de
seu sangue, e os libios da bdca descorados no branquigo, os olhos dum
terminado estilo, meio abertos meio fechados? E essa md¢a de quem o se-
nhor gostou, que era um destino € uma surda esperanga em sua vida?t Ah,
Diadorim... E tantos anos ji se passaram."”

O episédio de Maria Mutema é o modelo reduzido do feminino
cruel, castrador, e do ressentimento do narrador ante um corpo
esfingico que flutua, com seu poder de morte e criagido, por todo o

15 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.114-115.
6 Ibidem. p.168.
7 Ibidem. p.182.
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texto, fazendo fluir através das brechas/barras da narrativa o segredo
ainda interditado de um corpo morto, hostil aos homens, paradoxal-
mente estigmatizado pelo édio e pelo amor. Esse corpo emudecido
nasce das trevas do recalcado para trazer ao narrador o enigma da
sexualidade e da identidade.

Também a personagem Manuelzio, de “Uma Estéria de Amor”,
sofre a obsessio do feminino cruel ao procurar afirmar sua identida-
de, seu poder de chefe e de pai de familia. E, como outras persona-
gens em conflito com a imagem da mie terrivel e desejada, traz a
marca da castragio simbdlica:

Por tudo, mesmo sem precisio, ele nio saia de cima do cavalo — estava com
um machucio num pé — indo e vindo da capela, sol a sol vinte vezes, dez
vezes, acompanhado sempre pelo rapazinho Promitivo. Nio esbarrava. Nao
sabia de esfor¢o por metade. Vai, agorinha, um exemplo, deixava as mulheres
na arrrumagio e tocava para a Casa, a ver a chegada de mais povo. Ativo e
quieto, Manuelziio ali 2 porta se entusiasmava, publico como uma arvore, em
sua definitiva ostentagio.™

Pudesse, sem falta de respeito, e ele teria vindo a cavalo, para se saber, pam
sentir aquilo melhor. Arrastava um pouco a perna, arfava um pouco. Chegava-se
2 Capela. Sem ninguém mandar, s6 somente, cada um ia colocando sua vela
acesa no topo de cada mourio do cemitério. Tudo alumiava. Entoava-se o
Bendito. Louvado Deus seja, que s6 tira de mim, s6 me dd o porfim. Manu-
elzio se apressava adiante, por ali, de estabana mas se precatando — o
inflamado do pé doia um pouco, nele ndo esbarrassem —; carecia de estar
pernto do padre! O povo lhe dava caminho, 2 sua altura, 2 sua pessoa o povo
esperava, inteiravam a festa, a festa eram essas necessidades.”

A entronizagio de Manuelzio, como chefe e pai poderoso em sua
festa, implica também a entronizagiio da mater terribilis e da mater
triumpbalis em objeto resgatador do desejo ¢ conciliador dos fragmen-
tos sombrios e fascinantes do feminino cruel. A inauguragiio da capela,
que é pretexio da festa, faz-se sob o signo de uma “Nossa Senhora
feia. Nossa Senhora do Perpétudo Socorro”,? e desse vasmirabile
deverid nascer, do caos, o filius regius, o filho da mais Alta Mae. Os
fantasmas tenebrosos do universo feminino presidem a esse
nascimento simbélico:

¥ ROSA. Corpo de baile, p.86.
¥ lbidem. p.87.
® Ibidem. p.84.
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Mas Manuelzio menos entendia o mover-se das mulheres, surgidas quase de
repente de toda a parte, muitas ele nem conhecia. Mau o acordo com que
elas se ajuntavam, semelhavam batalhio de mutirdo. A sonsa, queriam afasti-
lo? Enquanto fora obra de rogar a marca, torar madeira e carrear o materiame,
fincar os esteios, levantar os oitdes, e terminar — ele mestreara. Mas entre
homens, seus homens. Agori, as mulheres tomavam conta. E ¢le ia ter algum
jeito? A que fugiam de o encarar, sonseavam. — “Falta uma pia de 4gua
benta..."— ele reparava, de supetiio, na voz de comandar mil bois. E elas se
arredando, saias astiicias, que nem excomungado ele fosse.?

A figura da nora de Manuelzio, Leonisia, compde a face iluminada
da esfinge feminina: “era boa, uma sinhi de exata... s6 senhora”.?? E,
como tal, configura a nostalgia e o desejo da mie perdida, assim
como enseja o 6dio e a rivalidade com o filho Adelgo.

Manuelzio se aborrecia, por fora do assunto. Nio queria detestar o filho.
Seria, porém, aquele, um saido de seu sangue? Se assustava quase, de ter
gerado e esta apurando um sujeito assim, desamigo de todos. Sua culpa. Se
entio, mais valesse o rejeitar outra vez e enxotar para os passados — feito a
gente estd pescando e 4 na peneira uma serepente: um cospe um nojo e
desiste logo aquilo no movimento das 4guas, ligeiro, no rio, de onde veio!®

Aqui, vale lembrar mais uma vez, a narrativa rosiana, na inspiragio
alquimista, vale-se da aplicagio de uma maxima esotérica: néio iniciar
nenhuma tarefa antes de reduzir tudo a dgua, antes de promover o
regresso ao caos primordial. Ou antes de enfrentar as serpentes
dos abismos interiores. Tal experiéncia das trevas e da morte sim-
boélica, para se alcangar a matéria-prima de onde brotam todas as
potencialidades, pode-se resumir na expressio solve et coagula.
Isto é, para se realizar a Grande Obra e para, antes de tudo, se
alcancgar o conhecimento de si mesmo, torna-se necessirio dissolver
as formas fixadas (solve) para depois se reagruparem os elementos
disseminados (coagula), numa ordem nova. Explica-se, desse modo,
todo simbolismo aqudtico, na obra de J. G. Rosa.

Em busca de sua identidade, Manuelzio enfrenta a miie das trevas,
representada por Joana Xaviel. Tal como Maria Mutema ou Diadorim/
Deadorina, Joana Xaviel é a sombra enigmdtica dessa Nossa Senhora

1 ROSA. Corpo de baile, p.85.
2 bidem. p.90.
» Ibidem. p.89-90.
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feia, a Senhora da Dor e do Prazer. Como mater terribilis e mater
triumpbalis, ela tece narrativas perigosas, sedutoras e malignas, que
subvertem a ordem do poder paterno e masculino: “Joana Xaviel
sabia mil estérias. Seduzia — a mie de Manuelzio achou que ela
tivesse a boca abengoada. Mel, mas mel de marimbondo! Essa se
fingia em todo o passo, muito mentia, tramava, adulava.”?

As narrativas de Joana Xaviel introduzem, novamente, no universo
simb6lico de Manuelzio, a figura do feminino cruel, representada
pela Destemida que mata e fez assar a Vaquinha do Homem Rico,
patrio de seu marido. Esse é o duplo ou a sombra do universo
sagrado da festa, configurado pela vitéria do Vaqueiro e do Boi
Bonito, da narrativa de.Camilo.

Todos que ouviam, estranhavam muito: estéria desigual das outras, danada
de diversa. Mas essa est6ria estava errada, nio era toda! Ah, ela tinha de ter
outra parte. Faltava a segunda parte? A Joana Xaviel dizia que nio, que assim
era que sabia, ndo havia doutra maneira! Mentira dela? A ver que sabia o
resto, mas se esquecendo, escondendo. Mas — uma segunda parte, o final —
tinha de ter! Um dia, se apertasse com a Joana Xaviel, 2 brava, agatanhal, e ela
teria que discorrer o faltante.?

Evidenciam-se, pois, nessa narrativa, o elemento feminino como
fonte da criagdio e da destruigio, ¢ o necessdrio ritual de imersio
nesse abismo de contradigdes e paradoxos, antes de se atingir a
unidade e a totalidade restauradoras da ordem e do poder do pai, ou
seja, do poder criador liberado de todas as contingéncias. °

E importante, portanto, na andlise da obra rosiana, retomar esses
mitos de redugiio e de experiéncia das trevas e da violagiio do sagrado
instituido, tanto como uma reduplicagiio de antigos mitos sobre a
Grande Mie, assim como exercicio de uma técnica que se fundamenta
na busca do conhecimento pela experiéncia do fragmentirio e da
conjungio de elementos antagbnicos e paradoxais. Do mesmo modo
como nas litanias as entidades divinas sio invocadas pela reiteragio de
seus atributos, a narrativa de J. G. Rosa busca sua articulagio de obra-
prima na fusio dos fragmentos, ao mesmo tempo sinais do enigma e
chave da solugio. Como a pedra filosofal, tais elementos configuram-se
como vili figura, como aproximagcio do grotesco e do sublime, do belo

# ROSA. Corpo de baile, p.105.
# Jbidem. p.106.
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t
e do horrendo, apontando para a obra em negro, a experiéncia das

trevas, como etapa necessiria para se alcangar o opus magnum do
conhecimento.
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0 ARQUIVO COMO ESPELHO: REFLEXOS NO* GRANDE
SERTAQ: VEREDAS DE ARTIGOS DE REVISTAS ENCONTRADOS
NO ARQUIVO GUIMARAES ROSA

O Arquivo Guimaries Rosa, depositado no Instituto de Estudos
Brasileiros da USP, guarda — dispersos em centenas de pastas — preci-
osos subsidios acumulados ao longo de anos pelo escritor, como maté-
ria-prima a ser articulada e atualizada na criagio do Grande Sertdo: Veredas.
Dir-se-ia que o romancista, decidido a elaborar a obra originalissima que
nos legou, procurou municiar-se, previamente, montando rico arsenal
de anotagdes, arcabougo logistico destinado a ser amplamente utilizado
no momento da redagido ficcional. S6 assim se explica o rigor
documental, a riqueza de linguagem, o sabor de vida nas descri¢des da
existéncia errante e perigosa dos jaguncos, a peculiar psicologia deles,
os tragos afetivos e culturais de sua rudeza nativa, enfim, todo o mundo
magicamente reinventado e emerso em sua obra-prima.

Incorporados ao texto de Grande Sertdo: Veredas, esses fragmentos
adquirem relevo especial, como que ganham vida gragas 2 funcgio
desempenhada no conjunto lingiistico. Reencontri-los no Arquivo
como notas soltas, registros feitos ao sabor dos acasos, quer devido a
sonoridade, quer em razio de peculiaridades expressionais, equivale
a realizar um percurso retroativo da obra 2s suas fontes, e redescobrir,
avulsas, as pedras que hoje compdem harmoniosamente o imenso
mosaico do texto.

Manuseando o Arquivo, ¢ freqiiente encontrarem-se notas tomadas
muito antes do inicio da escritura do primeiro rascunho de Gran-
de Sertdo: Veredas, e que se reencontram — quase sempre inalte-
radas — nas péginas do livro.

! Este texto foi extraido de minha tese de doutorado. (Cf. HAZIN. Ne nada, o infinito, 1991.)



Assim, na pagina 24 da pasta E10, por exemplo, encontramos:
“ m% — € pdgo que promete peixes”, possivel reelaboracio de
dito popular ouvido pelo autor. Vamos redescobri-la na p.150 do
romance: “Aquilo € po¢o que promete peixe...” — dito de Jesualdo,
aludindo a Otacilia.

Detectar fragmentos desse teor no livro leva a compreender o ato
da escritura, o momento mesmo da criacio, amalgamando impres-
soes diversas, de tempos diferentes. Inserida na obra, a anotacio
ascende do anonimato fragmentério 4 organicidade textual: deixa de
ser avulsa, para articular-se no todo que ¢é a pigina literdria.

Visto assim, o movimento que se poderia supor transposigio
mecanica do Arquivo ao texto adquire significado, adquire sentido:
localizar a procedéncia desses materiais esparsos na vastidio das
pastas, cadernos, cadernetas, constitui tentativa de recuperar tragos
do percurso trilhado pelo criador.

Nesse rastreamento das anota¢gdes reunidas no Arquivo, e que foram
posteriormente aproveitadas pelo autor na elabora¢iao de seu romance,
a busca de correspondéncias obedece a um principio que se poderia
dizer especular, cada fragmento refletindo-se no texto, nele se inserin-
do, na medida mesmo em que o texto remete ao conjunto dos frag-
mentos, estabelecendo-se assim uma univocidade suficientemente cla-
ra, nitida, para ser balizada. As eclusas do Arquivo abrem-se, ajustadas,
sobre o Grande Sertdo: Veredas e, em contrapartida, dele recebem or-
ganicidade, significado, a aparentemente inarticulada série de anota-
¢oes assume o papel que lhe cabe: reflete o universo em vez de
mutild-lo. Como demiurgo platénico, o escritor ordena esse caos: nio
foi ele quem o criou, mas € para o bem da matéria nele contida que a
transforma em escritura.

Aqui, a abordagem vai incidir sobre reminiscéncias de leituras, reali-
dade, vé-se, muito mais difusa, sutil e esquiva do que a materializada
em anotacdes breves, precisas, circunscritas. As pistas, os indicios, as
alusdes, encontram-se, € claro, registradas e anotadas, mas ai encontra-
mos apenas a raiz de vegetagcoes por vezes frondosas, cuja folhagem vai
se prolongar em difusa multiplicidade nas paginas do livro, repontando
em temas esparsos, desmembrados, no delineamento longinquo de tal
incidente, na fixagio do perfil desta ou daquela figura.

Ha casos, todavia, em que é perfeitamente possivel cotejar as
fontes do autor e o Grande Sertdo:Veredas. Em Caos e Cosmos, Suzi
Sperber empreende estudo comparativo entre as “leituras espirituais”
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feitas por Guimaraes Rosa e a obra dele de Sagarana a Tutaméia, a
partir da biblioteca do escritor, também anexada ao IEB. Havendo
analisado os trechos grifados e as notas marginais nos volumes, Suzi
Sperber afirma: “A biblioteca niio era apenas reposit6rio de idéias do
autor sobre o mundo e as coisas (filosofias, religides, mitologias e
assim por diante) senfio que se mostrava material bsico para a ela-
boragio de suas obras.”

Coincidentemente, o aproveitamento a ser aqui citado diz respeito
ao perfil do personagem-chave Riobaldo Tatarana. Coincidentemente,
porque foram precisamente os temas das “leituras espirituais” — cujos
resquicios foram encontrados no Arquivo — que moldaram a persona-
lidade do jagunco. As ditas “leituras espirituais” tiveram importancia
fundamental para Guimaries Rosa. Nio foi outro o motivo que levou
Suzi Sperber a optar por “este filio”,> ao pesquisar a biblioteca do
autor, que contava — por ocasido de sua morte — com 2477 volumes.
Em seu trabalho, a autora deixa claro que a denominagio “leituras
espirituais” indica “as obras de cariter religioso e moral, nao as filos6-

ficas propriamente ditas, das mais diferentes tendéncias e niveis”.4

O préprio Guimardes Rosa, através de Riobaldo, confirma a im-
portincia dessas leituras, em frases que poderiam ser tomadas em
sentido autobiogrifico: “Eu gosto muito de moral.”* “Muita religido,
seu moco! Eu, ci, nio perco ocasiio de religido. Aproveito de todas.
Bebo dgua de todo rio.”

No Arquivo, encontram-se piginas destacadas da revista O Pen-
samento’ e outras de publicagbes desse teor — ndo identificadas
—, bem como anotagdes manuscritas quanto a temas tratados em
tais paginas: “forga criadora do pensamento”, “fatores essenciais

2 SPERBER. Caos e cosmos, p.116.

3 Ibidem. p.17.

¢ Idem.

5 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.14.
¢ Ibidem. p.15.

7 publicada pela editora homonima, especializada em obras espiritualistas, sobretudo afins ao
Circulo Esotérico da Comunhio do Pensamento. Fundada em $do Paulo, em 1907, 2 editora
langou, em tiragens considerdveis, originais e versdes de textos esotéricos, € imprime anual-
mente o Almanaque d'o pensamento. Sabendo-se do fascinio que o Ocultismo é capaz de
exercer sobre grandes criadores (o exemplo mais notivel em nossi lingua sendo Fernando
Pessoa), ndo é estranhivel que Guimaries Rosa haja sido atraido ao universo esotérico.
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ao triunfo”, “eficiéncia do pensamento concentrado” etc., além de
anotagdes outras, anilogas, muitas vezes extraidas de fontes também
nio identificadas.

Observando a pasta E18, chama atengio um texto sem titulo,
datilografado, desprovido de referéncia bibliogrifica. Vem prece-
dido de um parigrafo, talvez 2 guisa de epigrafe, retirado do livro
Luz no Caminbo,® segundo indicagio do préprio Arquivo. Vem
aqui transcrito por parecer conter varios elementos que irdo inte-
grar-se ao perfil de Riobaldo:

Os grandes individuos do género humano, aqueles que gstio fora® das
“massas”, geralmente devem ter evolucionado para um estado quase com-
pleto de consciéncia de si mesmo; e, de conformidade com isso, devem ter
experimentado o sentimento de Poder Pessoal que vem com o reconheci-
mento do EU SOU EU, EU SUPERIOR ou EU REAL. Esta experiéncia ilumina-
dora, quando sucede ao individuo, deixa-o mudado e diferente: nunca mais
é o mesmo homem. Abriu-se-lhe um novo mundo.(...) Afirmai vossa existén-
cia real, dizendo, pensando e pondo em ato EU SOU EU. Hi um poder
migico nestas palavras.(...) Serviri como casa de forga, da qual emitireis
correntes de poder ¢ energia; servird como grande imd para atrair-vos as
coisas, pessoas, e circunstiincias que necessitardes nas vossas tarefas da
vida.(...) O individuo que pode dizer EU SOU EU, com um reconhecimento
completo no pensamento ¢ com uma completa realizagio no sentimento,
acendeu para si uma limpada que nunca pode ser apagada pelos ventos da
adversidade, nem pelas chuvas das circunstincias. Tal individuo esti bem
adiantado no caminho do Poder.”

Ora, como se sabe, um dos principais tracos de Riobaldo € a angsia
-existencial, resultado do desejo de Guimaries Rosa de escrever um livro
que revelasse o interior do homem jagungo e suas preocupagdes. Fica
evidente, ao ler-se o Grande Sertéio:Veredas, que a histéria relatada pelo
jagunco Riobaldo Tatarana é, na verdade, a travessia de um estigio a
outro de sua existéncia, ou seja, em termos esotéricos, a passagem da
ignordncia 2 lucidez: “Hoje sei.”” “Mas, naquele tempo, eu nio sabia.”"?

8 Da autoria de Mabel Collins ¢ considerado um cldssico nos meios ocultistas. (Cf. COLLINS,
Luz no caminbo.)

? Grifo de Guimasiies Ros:t.

1 ARQUIVO GR. E18, p.52.

N ROSA. Grande sertdo: veredas, p.386.
2 Ibidem. p.229.
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“Hoje eu sei, isto é: padeci.”” “Ao que naquele tempo, eu ndo
sabia pensar com poder.”"

Pensar com poder significa agir com clarividéncia, ser dono de suas
préprias agdes, ser livre, enfim. E nesse sentido que $6 Candelério e até
o préprio Hermégenes sio livres: “Hoje, que penso, de todas as pessoas
$6 Candelirio é o que mais entendo. (...) Porque, a0 menos, ele, possuia
o sabido motivo.”” “A voz de Hermégenes, dando ordens de guerra —
ficava clara e correta. (..) Ao menos ele sabia onde ia levar a gente.”

Nesse sentido, a frase lida numa das piginas do Grande
Sertdo: Veredas vem carregada de significagiio, pois di fecho ao que se
pretende explicitar: “Ali eu diante de portas abertas, por livre ir, as
larguras de claridade.”” Riobaldo queria ser ele proprio, viver a ver-
dadeira vida que lhe havia sido destinada: “Ser dono definitivo de mim,
era o0 que eu queria, queria.”"®

Sabia-se um ser diferenciado — “Eu sou é eu mesmo. Diverjo de todo
o mundo.” —" e tinha consciéncia, desde sempre, da distingio entre
seus companheiros e ele proprio:

Feito meninos. Disso eu fiz um pensamento: que eu era muito diverso deles
todos, que sim. Entdo, eu nio era um jagungo completo, estava ali no meio
executando um erro. Tudo receei. Eles nio pensavam.®

Os outros, os companheiros que viviam 2-toa, desestribados, e viviam perto

da gente demais, desgovernavam toda-a-hora a atengiio, a certeza de se ser, a
seguranga destemida, € o alto destino possivel da gente.™

As vezes, essa distingdo é significada metaforicamente: “Os compa-
nheiros todos dormindo, acordado s6 eu, alevantado na noite (..) Por
que era que s6 eu tinha acordado, desoras, tdo antes de todos?"#

3 ROSA. Grande sertéo: veredas, p.381.
¥ bidem. p.262.

» Ibidem. p.186.

% Jbidem. p.154.

7 Ibidem. p.351.

® Ibidem. p.32.

¥ Ibidem. p.15.

% Ibidem. p.271.

1 Jbidem. p.305.

2 [bidem. p.424.
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A histéria do livro é a histéria do processo de evolucao de
Riobaldo, desde a crianga medrosa que atravessou o rio Sio Francisco
com o Menino — “Tive medo. Sabe? Tudo foi isso: tive medo!
Enxerguei os confins do rio, do outro lado. Longe, longe, com que
prazo se ir até 1a? Medo e vergonha.” —,» passando pelo jagungo
timorato que se recusa a chefiar o bando, por ocasiio da morte de
Medeiro Vaz — “Eu que sou eu,* bati o pé: — ‘Nio posso, nio
quero! Digo definitivo! Sou de ser e executar, nio me ajusto de
produzir ordens...” —,* ao depois amadurecido Riobaldo, ja cons-
ciente de seu préprio valor — “Eu era feito um soldado, obedecia
a uma regra alta, nio obedecia aquele Hermégenes. Dentro de
mim falei: “Eu, Riobaldo, eu!” —,® até tornar-se o temeririo que

decide pactuar com o demo e assumir o Poder — “Eu nio ia
temer (...) Quem que era o Demo? (...) Viesse, viesse, vinha para
me obdecer. (...) Eu era eu? — mais mil vezes — eu estava ali

querendo, préprio para afrontar relance tio demarcado.” — 2
conhecendo-se, finalmente, e, por isso mesmo, vencendo o medo
por completo: “Nasci para ser. Esbarrando aquele momeno, era
€u, sobre vez, por todos, eu enorme, que era,”” o que mais alto
se realgava. E conheci: oficio de destino meu, real, era o de nio

ter medo. Ter medo nenhum. Nio tive!”3°

B ROSA. Grande sertdo: veredas, 1.83.
M Observe-se o Eu que sou ey, reflexo do EU SOU EU que, mais adiante, assumird outras formas:

Ui ainda plo € um: quando ainda faz parte com todos. (ROSA. Grande
sertdoveredas, p.142)

Eu, quem ¢ que ¢u era? (...) Eu era de mim. Eu, Riobaldo. (Ibidem. p.117)

Eu sou ¢ eu mesma. (Ibidem. p.15)

O EU SOU EU vai transpor-se em palavra de ordem na boca de Riobaldo, que a emprega 2
guisa de exortagiio a companheiro jagungo, com o fim de incutir-lhe corugem e determinagio:

Tu € t, Fafafa. (bidem. p.417) (Grifos acrescentados.)
3 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.64.
® ROSA. Grande sertdo: veredas, p.155. (Grifo acrescentado.)
3 Grifo acrescentado.
¥ ROSA. Grande sertdo: veredas, p.317.
? Grifos acrescentados.

¥ ROSA. Grande sertdo: veredas, p.447.
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Niio passe despercebida, 2 leitura de virias citagdes do tiltimo trecho, a
mengiio ao EU SOU EU e ao verbo querer — tantas vezes repetido ao
longo do romance —, associadlo agora a um dos passos essenciais 2 evolu-
¢lo do personagem: “Ah, eu queria, eu podia®' E o que era que eu queria?
(..) Uma coisa, a coisa, esta coisa: eu somente queria era — ficar sendo!"*

A dltima citagio remete a trechos de um dos artigos da pasta E18,
destacados da revista O Pensamento:

Este é um grande segredo: podemos nos fuzer o que queremos ser, se o
nosso pensamento & dirigido para fim a atingir.*

Nossa vida terrestre nio € mais que uma passagem, umil viagem. Sejamos viajan-
tes conscientes, saibamos que caminhamos para a frente porque o queremos.*

s, do nosso

pensamento: “0 que um homem pensa, ele o €".*

£ o essencial para o autor a idéia contida nessa passagem do livro,
que a ela se refere, em carta, a dois de seus tradutores, procurando
leva-los a apreendé-la com a exatidiio inerente ao original, a fim de que
a tradugiio ndo peque por infidelidade ou imprecisao:

No “GRANDE SERTAO”, na cena do Pacto com o Diabo, nas Veredas Mortas
(ndio anotei a pigina, mas ¢ ficil. Corresponde a pégina 413 do texto original,
13 edigiio: “EINES DIESES DAS DING: ICH WOLLTE NUR -—— ICH SEIN!" Acho
6timo, louvo. Mas , quem sabe poderia ser, com vantagem: “.ICH WERDEN!"???
(€ uma solugio metafisica. Cada um de nés ainda ndo € o que “€”, tem de
esforgar-se por chegar a ser.) E o que o texto original quis dizer.

(Carta a Curt Meyer-Clason, tradutor alemilo, de 27 de margo de 1965) — C7B

Pigina 303, linha 13 (de baixo) —: “je voulais seulement continuer d'étre”
(Original: “eu somente queria — ficar sendot”) E uma afirmagiio metafisica.
Religiosa. A gente ainda nio é o que “€". E um “devenir’. Cada um de n6s
precisa ainda de chegar a ser o que & (Platao, 6 modelo ideal, etc., etc.)
Também o Tradutor americano se enganou. O alemio andou quase acertan-
do: “EINES, DIESES DAS DING: ICH WOLLTE NUR — ICH SEIN!”

(Carta a J. J.Villard, tradutor francés, de 23 de dezembro de 1964) — C14

31 ROSA. Grande s'emia veredas, p.318.
32 1dem.

» ARQUIVO GR. E18, p.28.

¥ Idem.

» Jbidem. p.29. (Grifos de Guimaries Rosa.)
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E o querer, a faculdade de voli¢io, que impele ao EU REAL, 2
assungdo da consciéncia de si mesmo: “Eu queria minha vida
propria, por meu querer governada.”*

Essa consciéncia comega a germinar em Riobaldo a partir da dis-
ponibilidade interna de pensar a existéncia,

(...) mas, eu, e que é que eu era? Eu ainda nio era ainda.¥’

Minha cabega estava cheia de idéias. Eu pensava, como pensava, como o quem-
quem remexe no esterco das vacas (....) coisa cravada. Nela eu pensava

Conforme eu pensava: tanta coisa ji passada; e o que é que eu era? Um raso
jagungo atirador cachomando por esse sendo (...) Mas, por que? — eu pensava.®

culminando no momento supremo da decisio — “Vai, um dia, eu quis.®
Eu caminhei para diante. Em, 6 gente, eu dei um passo 2 frente: tudo
agora era possivel.”"—," o momento do pacto, “experiéncia iluminadora”
da qual Riobaldo retoma “mudado e diferente”, assumindo seu EU REAL:
“Tudo agora reluzia com clareza, ocupando minhas idéias.”? “O chefe
era eu mesmo.”? “Tinham me dado em mio o brinquedo do mundo.”#
Embora o livro em sua totalidade esteja impregnado da ideologia expos-
ta no artigo-“Os Cinco Pontos Essenciais 2 Vida Triunfante”, o momento do
pacto, no que ele tem de transformador, a condensa de modo exemplar:

Porém, enquanto nlo liverdes despertado vossa nalureza espiritual, ndo po-
deis por em atividade as vossas forgas intemas, ¢ esse despertamento s6 se
realiza pelo vosso contato com o infinito.*

3% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.268.
7 Ibidem. p.296.
* Ibidem. p.304.
# Ibidem. p.305.

“ Jbidem. p.305. (Observar que neste momento o verbo querer, usado intransitivamente,
indica o resultado do longo processo de maturagio vivido por Riobaldo.)

41 Ibidem. p.329.
4 Jbidem. p.321.
4 Ibidem. p.330.
4 Ibidem. p.332.
4 ARQUIVO GR. E18, p.35.

30



E foi ai. Foi (...) Vi as asas, arquei o puxo do poder meu, naquele dtimo. Ai
podia ser mais? A peta, eu queria saldar: que isso ndo ¢ falivel. As coisas
assim a gente mesmo nio pega nem abarca. Cabem € no brilho da noite.
Aragem do sagrado. Absolutas estrelas!®

O que torma harmonioso, sobremaneira, o texto de Guimaries Rosa é
que a influéncia dessas leituras nio emerge abruptamente numa ou nou-
tra citagio, como algo excrescente, mas permeia sabiamente todo o livro,
tomando impraticivel discemir referéncias pontuais, de tal forma que o
que foi assimilado dissemina-se na escritura: tudo tem ligagdo com tudo.

No j4 citado artigo de O Pensamento, destaca-se o tema da relatividade
de tudo, a idéia de que as coisas s3o boas ou mis, dependendo de cada
um, de sua maneira de ser e de encarar o mundo.

i fv Al 3 vés, ele assim 6.7
no. conforme o fazeis por vés

mesmo. Podeis olhar para um tanque e ver o céu refletido nele; ou po-
deis ver apenas a sujidade e o barro no fundo. Ambas as vistas sio
verdadeiras, porém sio lados opostos da verdade; pois 0 mundo é como
um espelho, em todas as coisas sdo refletidas e o homem pode escolher
o aspecto que lhe aprouver.*

Permeando o Grande Sertdo:Veredas, essas idéias vém 2 luz em
reflexdes orais de Riobaldo:

O mal ou o bem estio é em quem faz; ndo é no efeito que dio.®

Sertio niio é malino nem caridoso, mano oh mano! — ... ele tira ou di, ou
agrada ou amarga, ao senhor, conforme o senhor mesmo.®

O que hd & uma certa coisa — uma 6, diversa para cada um — que Deus
estd esperando que esse faga. Neste mundo tem maus ¢ bons — todo grau de
pessoa. Mas, entio, todos sdo maus. Mas, mais entido, todos ndo serio bons?*!

% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.319.

Y ARQUIVO GR. E18, p.33. (Grifos de Guimardes Rosit)
# [dem. (Grifos de Guimaraes Rosa.)

¥ ROSA. Grande sertdgo. veredas, p.77.

% Ibidem. p.394.

# Ibidem. p.237.
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Outra experiéncia reiteradamente apontada no Grande
Sertao: Veredas, ao longo de suas quase quinhentas piginas, é o
aprendizado da alegria e da coragem, propostos como fatores
essenciais a vitéria pessoal. Ao ler a frase de Riobaldo — “tem
uma verdade que se carece de aprender” —3%? a associamos ime-
diatamente 2 do Menino, durante a travessia dq Sio Francisco:
“Carece de ter coragem, carece de ter muita coragem”,’ e passa-
mos a imaginar a verdade como sendo a coragem de enfrentar a
vida, tdo perigosa, como afirma Riobaldo. Mais adiante, l&-se:
“Vau do mundo ¢ a coragem.” “Vau do mundo é a alegria.”’

As duas grandes qualidades — alegria e coragem — sio indis-
socidveis da prépria travessia, assim como da concepgio que
Riobaldo tem de Deus, depois de tudo o que se passou: “Mas
eu hoje em dia acho que Deus é alegria e coragem.”s )

Atravessar significa — além de passar do escuro para o claro, da
ignorincia'para a lucidez — perder o medo e aprender a alegria.

Mudei meu coragiio de p'os(o. E a viagem em nossa noite seguia. Purguei a
passagem do medo: grande vio eu atravessava. A tristeza.>’

O correr da vida embrulha wdo, a vida é assim: esquenta e esfria, aperta
e dai afrouxa, sossega e depois desinquieta. O que ela quer da gente é a
coragem. O que Deus quer é ver a gente aprendendo a ser capaz de ficar
alegre ainda no meio da tristeza! S6 assim de repente, na horinha em que
se quer, de prop6sito — por coragem. Serid? Era o que eu as vezes acha-
va. ia.s

Em “A Educagio do Pensamento”, artigo andénimo também encon-
trado na pasta E18, encontram-se trechos relacionados a temas ja
citados, que ajudam a tornar mais evidente ainda o fato dessas “leituras

32 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.233.
) Ibidem. p.85.

* Ibidem. p.232.

% Idem.

% Ibidem. p.237.

37 Ibidem. p.118.

* Ibidem. p.76. (Em ambas as citagdes, os grifos foram acrescentados, e o que estd grifado
permite duas leituras: uma literal, outra metaférica. Esta reitera a idéia de que atravessar &,
também, no livro, passar do escuro para o claro.)
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espirituais” terem servido de subsidio 2 estruturagiio da longa narrativa
de Riobaldo. Diz o artigo:

O pensamento é uma forga crindora que modela o ente e lhe di seu cardter
particular. Aquele que tem pensamentos de desespero ndo triunfard; aquele
que tem pensamentos de confianga, dominio, fé, criari em si uma forga
onipotente que o levard para o @xito.®

O pensamento desanimado e deprimente é destrutivo. O pensamento corajo-

so e animador € construtivo. Todos podemos mudar os nossos pensamentos

60

Tomei mais ceneza da minha chefia. Queria ver que eu tinha deixado de
parte todas as minhas dividas de viver.

Nao se trata — pode-se bem ver — de citagdes. Mas é o fundo
dessas leituras que transparece nas reflexdes, como se Guimaries
Rosa tivesse internalizado de tal forma os temas que seu conteido
passou a constituir verdade intima, visio de mundo, emergindo
incoercivelmente nos lances da obra em que estio em jogo impe-
rativos de ordem moral.

Nio é sem motivo, pois, que responderd a Gunther Lorenz, ao ser
perguntado se Grande Sertdo: Veredas seria um romance autobiografico:
“E, desde que vocé nio considere uma autobiografia como algo
excessivamente légico. E uma autobiografia irracional, ou melhor,
minha autoreflexio irracional.”s?
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FRANCIS UTEZA E LUCIANA WREGE RASSIER

SAGARANA: MARCOS SAO MARCOS

“Sdio Marcos”, no conjunto da obra de Guimardes Rosa, constitui
a primeira incursio importante pelas veredas esotéricas que seriam
trilhadas com empenho pelo escritor mineiro a partir de Grande
Sertdo:Veredas. De fato, os acontecimentos narrados neste sexto
relato de Sagarana se ap6iam na exploragio de toda uma simbélica
que, segundo a anilise de Milton de Godoy Campos,' confere 2
experiéncia vivida pelo protagonista o significado de uma ceri-
monia de iniciacio desenrolada em plena natureza. Concomitan-
temente esta “estéria” coloca em primeiro plano a problemitica
da criagio poética — essencialmente através da reflexio sobre o
“canto e plumagem” das palavras, que tem despertado o maior
interesse por parte da critica universitiria.?

No presente artigo, primeiro com base em certas analogias
detectadas entre as instincias narrativas de “Sio Marcos” e Grande
Sertdo: Veredas e depois a partir da simbélica evidente ou parcialmente
oculta nos dois textos, pretendemos: a) avaliar até que ponto o
“envultamento” evocado nesta estéria de Sagarana pode ser
considerado como um ensaio que prenuncia o relato fulcral do
suposto pacto diabélico narrado por Riobaldo a seu visitante
desconhecido; b) identificar, portanto, convergéncias suscetiveis
de revelar um diilogo intertextual rosiano.

Y CAMPOS. O Estado de S.Paulo, p..

? Nomeadamente GARBUGLIO. Revista Ibero Americana, p.183-198 e SPERBER. Guimardes
Rosa:signo e sentimento, p.23-35. De nossa parte, consideramos a expressio “canto e pluma-
gem das palavras” como uma alusdo 2 “lingun dos péassaros” da Tradigio Hermética, idioma no
qual seres e coisas trarium sua apelagdio exata, porquanto o elemento fSnico estaria em total
adequagiio 2 realidade. Tratar-se-ia da linguagem do conhecimento espiritual, transmitida
pelos pissaros enquanto elemento de ligaglo entre o céu e a terra, entre o divino e o
humano. Essa referéncia aparece também no titulo de Ave, Palavral , que sabemos escolhido
pelo préprio Rosa (cf. Nota introdutéria de Paulo R6nai a essa obra péstuma - ROSA. Ave,
palavra, 1970), e se torna ainda mais flagrante através do cunho religioso introduzido pela
polissemia do primeiro elemento desse titulo.



[ - AS INSTANCIAS NARRATIVAS

De forma andloga ao que acontece em Grande Sertdo: Veredas, o
narrador-protagonista de “Sio Marcos” anuncia, logo no inicio, o deslo-
camento entre O €u que narra € o eu que vivenciou os fatos relatados:
“Naquele tempo eu morava no Calango-Frito € nio acreditava em
feiticeiros.”?

Ora, a ruptura sugerida entre o eu de “aquele tempo” e o eu de
“agora” devera ser evidenciada pela prépria narragio, ao reconstituir
o percurso que vai do pretenso rechago até a possivel aceitagio do
poder dos feiticeiros. Além disso, tal incipit, lembrando as férmulas
que inauguram os contos de fadas, fazem surgir dividas quanto 2
veracidade dos fatos que irdo ser relatados a seguir, concorrendo
nessa dire¢iio o préprio topdnimo Calango-Frito.? Enfim, a enumera-
¢do cadtica das supersti¢des supostamente praticadas pelo narrador
na altura dos fatos instala a est6ria numa ténica humoristica incremen-
tada pela autoderrisio com que ele préprio denuncia sua persona-
gem, acusando-se de comportamentos paradoxais.

Nestas condig¢des “Sdo Marcos” abre em tom de deboche um dis-
curso que em principio hi de justificar a adesdo a crendices associa-
das a0 mundo simplério das estérias da Carochinha. Agindo de tal
modo, o narrador situa-se numa fronteira: com o distanciamento irbni-
co de um racionalista convicto pretende abordar o irracional ao mes-
mo tempo em que anuncia a intengio de resgata-lo através do trata-
mento que lhe dard no decorrer do relato.

Em Grande Sertdo:Veredas, Riobaldo também se apresenta logo
no inicio com o distanciamento irénico de um ser racional que conde-
na “as abusdes” de seus conterrineos qualificados de “povo prascé-
vio”, por causa de sua reagiio ao considerar o surgimento do “bezerro
erroso” no arraial como uma manifestagao diabdlica. Mas aqui nio se
pode levantar a hipétese do mundo da Carochinha, e o sertio é
geograficamente identificivel através de topdnimos auténticos — o

3 ROSA. Sio Marcos, p.221.

¢ Tal topdnimo nio consta em dicionirios especializados, como BARBQSA. Diciondrio bistori-
co-geogrifico de Minas Gerais, 1971, ou COSTA. Toponimia de Minas Gerais, 1970. Além do
mais, trata-se de um substantivo polissémico, conforme o demonstra o verbete calango de
Caldas Aulete com as seguintes acepgdes: cento tipo de laganto; biceps; cento tipo de palmeira;
a raiz comestivel dessa planta; certo peixe; soldado de policia; danga africana; vasilha; ao que
acrescenta Aurélio: bezerso novo; versio mineira do coco de embolada.
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alto Urucuia, Curvelo e Corinto. De mais a mais, a questio da
existéncia do diabo, colocada em seguida, seri focada com a maior
seriedade em todo o livro por alguém que se preza de “especular
idéia”, ndo obstante seja apenas “um sertanejo” sem a “leitura”
nem a “suma doutoragdo” do héspede que o acaso lhe trouxe.

Destarte, se situa Riobaldo numa fronteira aniloga aquela que
caracteriza o narrador de “Sao Marcos”: embora pretenda nio ade-
rir as crendices locais, instaura um discurso-amhiguo-que equivale

A reconhécer gque s crendices possam ter um fundo vilido. Por
ﬁmmmﬁé}mm o barranqueito do $36 Francisco
do povo que o rodeia lhe confere a competéncia necessiria para
ser o intérprete capaz da facilitar o acesso ao universo do sertio a
qualquer “doutor” vindo de alhures. Nesses termos, Riobaldo seria
o interlocutor adequado para o narrador-protagonista de “Sio
Marcos”, oriundo do mesmo quadrante sécio-cultural que o narratirio
de Grande Sertdo:Veredas, se bem que o héspede do barranqueiro
nunca ascenda ao estatuto de personagem.®

Com efeito, recolhendo informagdes semeadas ao longo do
texto de “Sio Marcos” comprovamos, no que tange a seu narra-
dor-protagonista, que:

- ndo se formou no arraial do Calango-Frito que, pelo visto, ja
na escola priméria suscita vocagdes de feiticeiros aprendizes, como
testemunha o caso de Deolindinho;¢

- goza de certa superioridade social (todos o tratam por “se-
nhor”, como afirma a certa altura Aurisio Manquitola: “O se-
nhor, que é homem estinctado, de alta categoria e alta fé”).’
Ele préprio faz questio de manter o seu status (“eu n3o podia
deixar o povo saber que eu entrava no mato, € 14 passava o dia
inteiro”),? dando inclusive provas de um racismo latente, so-
bretudo na interagio com Joio Mangold;

- possui a bagagem intelectual de um “doutor” em condi¢des de
tecer comentirios abrangendo conhecimentos dos mais variados
e de os articular com vocabulirio requintado (é capaz de citar

s UTEZA. O narratdrio fantasma, p.114-116.
T T
¢ ROSK-$6 Marcos;-5.225. -

7 Ibidem. p.230.
* Ibidem. p.225-226.
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espontaneamente os nomes complicados de reis da Babildnia,?
projeta uma visdo do Egito faradnico em pleno mato de Minas
Gerais;'® assimila outra paisagem ao Venusberg, numa alusio
velada a Tannhiuser, assunto de obras mestras da literatura e da
musica alemais,!' que ele associa 2 mitologia grega através de
uma referéncia ao deus Pan;'? refere-se 4 Yara, a Mie d'dgua,
proje¢do no Brasil da sereia européia,'? estabelecendo a relagio
com o ciclo arturiano da Bretanha, seus “Cavaleiros da Mesa Re-
donda e a migica espada Excalibur”);"

- nas suas descrigdes de plantas e mengdes a animais, utiliza um
léxico em que abundam conjuntamente termos cientificos e popula-
res, o que denota o interesse de um auténtico misto de naturalista e
ecologista avant la lettre com um folclorista estudioso do sertiio, che-
gando ao ponto de saber de cor a reza-brava de Sio Marcos.”

Tem-se, portanto, uma personagem de cultura urbana ociden-
tal, que, projetada num meio rural,'® manifesta seus preconcei-
tos de superioridade num discurso dirigido muitc mais a um pd-
blico esclarecido, supostamente imbuido da mesma ideologia e

? £ possivel retragar a fonte de alguns desses nomes através da obra de CONTENEAU. La vie
quotidienne & Babylone, p.116, 155, 169-170, pertencente 2 biblioteca pessoal de Guimaries
Rosa.

19 ROSA. Siio Marcos, p.240.

1 A lenda do menestrel bivaro de inicios do século X1l repousa sobre a oposi¢do entre o
amor profano e o amor divino. Tannhituser teria sido amante de Vénus, com quem teria
vivido durante um ano no Venusberg, dominio da deusa, tendo escapado ao seu poder ao
invocar o nome da Virgem Maria. V4rios artistas retomaram e modificaram esse relato, dentre
os quais Heine (nos Elementargeister) e Wagner, na épera que leva o préprio nome do her6i.

12 ROSA. Sio Marcos, p.239-240.

13 Cf. CASCUDO. Diclondrio do folclore brasileiro, 1979, no verbete lara. A segunda edicio
dessa obra, publicada em 1954 pelo Instituto Nacional do Livro (R)), consta da biblioteca
pessoal de Guimardes Rosa.

M ROSA. Sao Marcos, p.239.

15 CASCUDO. Diciondrio do folclore brasileiro, p.475. Registra a existéncia de uma oragio a
Sio Marcos e Santo Amincio publicada por Astur Ramos em seu A aculturacdo negra no Brasil
(1942) pertencenie a0 grupo das rezas de catimb6, mas ndo di seu texto. Guimardes Rosa ja
utilizara tal “oragio sesga” num dos poemas de Magma.

16 Seriy esta uma projegiio do préprio Jodo Guimardies Rosa, no inicio de sua breve carreita de
médico em Itaguara? Tanto mais que o protagonista se identifica como Jodo, de forma indireta,
a0 se referir, entre outros, a “o meu xari jodo-de-barro® (ROSA. Sio Marcos, p.226).

38



que consideraria o universo do sertdio com uma curiosidade de
exploradores diletantes.

Comparando a Grande Sertdo: Veredas, constatamos que ambos os
“doutores” irrompem no sertio como estrangeiros a esse universo.
Em “S3o Marcos” deparamo-nos com um individuo cujo discurso im-
poe sua ideologia, segundo a qual aquele € um universo atrasado,
regido por supersticdes e onde atuam seres inferiores, observados
com uma simpatia condescendente. Pelo contririo, o héspede de
Riobaldo vé sua palavra confiscada desde o primeiro instante pelo
anfitriio e permanece passivo. Ele nio tem competéncia para falar
do sertio e deveri ficar escutando dias a fio a palavra do barranquei-
ro, Unico portador do conhecimento. Com o tempo, caberi ao disci-
pulo assimilar as licdes, estudar os enigmas propostos, liberar-se dos
preconceitos resultantes da educagio recebida e, ao final, fazer sua
prépria iniciagio a partir dos casos evidenciados pela narragdo das
provacdes passadas pelo mestre quando levado no redemunho de
sua vida de jagungo. Entre elas destaca-se a noite das Veredas Mortas,
cujos aspectos mais significativos iremos confrontar a seguir no epi-
s6dio central de “Sio Marcos”, levando em conta os fundamentos da
Tradigio Hermética.

IT - A VIA SACRA

A caminhada empreendida pelo protagonista de “Sao Marcos” di-se
num domingo — dia do Senhor — com condigdes meteorolégicas
ideais, ao nascer do sol, numa harmonia ameagada apenas pela refe-
réncia a cimulos longinquos: “s6 na barra sul do horizonte estaciona-
vam camulos.”” Como de costume — e o leitor atento ndo deixara
de perceber as numerosas mengbes a este habito —'8 seu objetivo €
ir “domingar” no mato das Trés Aguas, ao passo que o resto do povo
cumpre seu dever de bom catélico. Assim, ele desrespeita o primeiro
mandamento da Igreja, preferindo substituir a liturgia da religifio-
“oficial” pela comunhio panteista com a natureza, em cujo seio

7 ROSA. Sio Marcos, p.225.

8 Cf. “E eu abusava, todos os domingos, porque, para ir domingar no mato das Trés Aguas”
(ROSA. Sao Marcos, p.224); “Hora de missa” (Ibidem. p.228); “Tou vindo mas é da missa”
(bidem. p.229); “no domingo seguinte” (Ibidem. p.236); “No domingo imediato” (Ibidem.
p.237); “no domingo passado” (Ibidem. P.243).
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permanece enquanto o sol progride até o zénite, dando-se o ataque
de cegueira logo no inicio da sesta.

Em Grande Sertdo: Veredas, Riobaldo abandona o acampamento de Zé
Bebelo, no Valado, ao anoitecer de um sibado que identificamos como
sendo a noite de Sio Jodo,” e se dirige para a encruzilhada das Veredas
Mortas, numa ascensdo que o leva ao ponto fatidico, onde se fixa na
escuridio, ndo enxergando mais nada além do Cruzeiro do Sul. Ali perma-
nece até o raiar do dia seguinte, domingo. Comprovamos, portanto, em
ambos os casos, a referéncia a um calendirio significativo, na medida em
que liga os dois protagonistas ao ciclo solar, ainda que as notagdes nunca
sejam explicitas, cabendo ao leitor tirar as devidas ilagdes.

A ascensio notuma de Riobaldo responde a descida diuma do protago-
nista de “Sdo Marcos”, assinalada na fase final do trajeto: “descortino, 14
em baixo, as dguas das Trés-Aguas”;® “Agora, outro trilho, e des¢o."

No que concerne ao espago, as analogias ndo deixam de ser per-
ceptiveis, com a ressalva de Grande Sertdo:Veredas reduzir a paisa-
gem ao estritamente imprescindivel ao passo que em “Sio Marcos” o
narrador explora a profusio da natureza valorizada pela presenga da
luz. Obcecado pelo desafio satinico, Riobaldo, em sua narragio,
atém-se 2 visao negativa de uma matriz de morte:

Essas veredas eram duas, uma perto da outra; e logo depois, alargadas, for-
mavam um tristonho brejio, tio fechado de moitas de plantas, tio apodreci-
do que em escuro: marimbus que nio davam salvagdo. Elas tinham um nome
conjunto — que eram as Veredas-Mortas (...) no meio do cerrado, (...) se via
uma encruzilhada.®

Alids, a escuridao reinante no decorrer do episédio justifica tal
minimalizagio — o brejo, os dois bragos de vereda, a encruzilhada —
e, no climax, a men¢io da drvore, “quase encostada” ao heréi.?®
Portanto, um lugar separado, com uma cruz desenhada no chio, e

? Na medida em que o presente artigo pretende focar essencialmente “Sio Marcos”, prescin-
dimos de nos estender sobre a argumeniagdo ji desenvolvida em torno de Grande
Sertdo: Veredas, remetendo para UTEZA, A noite de Sio Jodo, p.195-200 e O advento do filho
do homem, p.313-320, notadamente.

2 ROSA. S0 Marcos, p.238. (Grifo ascrescentado.)
2 Ibidem. p.239. (Grifo ascrescentado.)

22 ROSA. Grande serido: veredas, p.303-304.

2 Ibidem. p.318.
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uma linha vertical no meio, como que estilizada pelo vulto da 4rvore
nio identificada, junto a um brejo ameacador.

Em contrapartida, as Trés-Aguas? de “Siao Marcos” se oferecem como
uma matriz de vida. Ali a paisagem descortina-se numa visao gradual,
cujos componentes sdo determinados pelo artigo definido — a lagoa, o
brejo, o atoleiro, o buritizal —, que lhes confere carater de paradigma. A
forma oval da lagoa, a confusdo dgua/terra frisada na descrigao do brejo,
a insisténcia na imagem familial que se depreende do buritizal — “fami-
lias inteiras, buritis velhuscos, buritis-senhoras, buritis-meninos” — con-
vidam a assimilar espago a um utero vegetal donde surge toda a vida.

Para penetrar neste universo primordial o protagonista passa por
um pértico em cujo limiar identifica dois guardiaes, arquétipos do
jogo entre o masculino € o feminino presente até a exaustao na
evocagio na natureza em todo o texto: “duas drvores adiantadas,
sentinelas; um cangalheiro (...) e uma cajazeira.” Dele partem as “trés
sendas dedalinas, que atravessam o tremedal”. Obviamente, o porti-
co marca o limite entre o profano e o sagrado, enquanto que as
sendas, como vias abertas num espago hostil e determinadas pela
referéncia ao labirinto,?® assumem a dimensdo de caminhos para o
Centro exclusivos aos iniciados. Assim é obtido o acesso ao templo.

Ali, o protagonista decide, langando um enigma para o leitor: “Escolhi
a trilha B.” Campos® interpreta essa marca como uma referéncia a
coluna B do templo magdnico, o que supoe apenas duas e ndo trés
possibilidades, como consta no texto. Quanto a nés, tomando a “trilha B”
como ponto de partida, julgamos mais apropriado atribuir as letras A e C
35 outras “sendas dedalinas”. Nestas condigdes, o protagonista escolhe a
senda do meio, a da uniio dos contrérios, o ideal da filosofia hermética,
a via certa para se chegar ao centro do labirinto. Nessa via, as etapas sao
determinadas pelo préprio “crente”, também responsivel pela escolha
do nome de cada lugar, numa progressio que evidencia a carga
metafisico-religiosa através de alusdes a diferentes culturas.

—————————————

¥ Na primeira descrigiio deste lugar, o narrador assinalu indiretamente que o nimero trés
presente no toponimo remete mais part seu valor simbélico do que para uma realidade
geogrifica — “Trés? Muitus mais™.

 Enquanto sistema de defesa, o labirinto indica a presenga de algo precioso ou sagrado; ele
permite o acesso ao Centro por um tipo de viagem inicidtica composta por provas discrimina-
16rias. Ele ainda conduz aquele que for qualificado a seu préprio interior, a um santudrio
oculto no qual se encontra o que de mais misterioso hi no ser humano (cf. CHEVALIER,
GHEERBRANT, Dictionnaire des symboles, 1982, verbete labyrinthe).

% CAMPOS. O Estado de S.Paulo, 6 jan. 1974.
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Primeiro, as Rendas da Yara, fonte de dgua viva onde a vegetacio
manifesta mais uma vez o dilogo entre os p6los feminino e masculino
(“avenca dourada / avencio peludo”; “samambaias / samambaiussis™)
e que funciona como espaco de imersio na espiritualidade cristi, sob
o signo do Graal e do ciclo arturiano. Hermeticamente significa a
passagem pelo elemento Agua.

Em seguida, o retrocesso no espago a percorrer — “Agora vamos
retroceder, para as trés clareiras, com suas respectivas 4rvores tutela-
res” — equivale ao retorno as origens da cultura ocidental:

- cruza-se o Venusberg, que tem por drvore tutelar um jequitiba-
vermelho, cuja verticalidade é evocada como um sexo masculino em
plena erecio, com o acréscimo, além da alusio final ao deus Pan, de
numerosas referéncias 2 sexualidade infrene — “os cip6s libidinosos,
a erdtica catuaba, cujas folhas sempre voltam a se retesar”; isso tudo
assinala a etapa da civilizagdo greco-latina, anterior ao cristianismo, e
instala o predominio do principio masculino;

- atravessa-se o Egito, explicitamente relacionado ao claro que se
segue, “mais vasto” em termos espaciais e correspondendo assim 2
maior extensio no tempo deste império; o lugar é também caracterizado
pelo respeito que os “cambaris obcénicos” devotam 2 “faradnica colher-
de-vaqueiro”, ficando desta vez em posi¢io dominante o principio
feminino; no que diz respeito ao Hermetismo, ambas clareiras
conjugam os elementos Terra e Ar;

- final e logicamente, atinge-se o “sancto-dos-sanctos”,? as ori-
gens sagradas da humanidade, hermeticamente marcado pelo elemen-
to Fogo: “as flores rubras, vermelhissimas, ofuscantes, queimando os
olhos, escaldantes de vermelhas, cor de guelras de traira, de sangue
de ave, de boca e bdron.”® Estamos na cimara central do labirinto
das Trés-Aguas, matriz de toda a vida, reino da fertilidade conotada
pela densidade vegetal, o mel, as abelhas® e as formigas. Em seu

# Atente-se A grafia de “sancto”™: nio se trata da palavra gasta pelo uso, mas do latinismo
carregado de seu valor religioso inicial.

# ROSA. S0 Marcos, p.240.

# O simbolismo dus abelhas compreende o duplo aspecio do individual e do coletivo, do temestre
e do celeste e ainda a quintessséncia que & o mel, produto da digestio feita por um animal de uma
substincia vegetal. O conjunto de dados presentes em diversas culturas converge para a atribuigio
de um espirito igneo A abetha. Ela representaria as sacerdotisas, as almas puras dos iniciados, a
palavra; ela purificiria pelo fogo e nutriria pelo mel; ela queimaria com seu ferrdio e iluminaria com
seu britho, (Cf CHEVALIER, GHEERBRANT. Dictionnaire des symboles, 1982, verbete abeille)
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meio ergue-se “a suind, grossa, com poucos espinhos”™. Aqui, as cate-
gorias humanas niio tém cabimento, convergindo todos os valores posi-
tivos para aquela drvore que “além de bela, calma e nio-humana, é boa,
mui bondosa ~— com ninhos e cores, agicares e flores, e cantos €
amores — € é uma deusa”.®

Desta forma, ao recostar-se naquela suina-eritrina-coraleira-corticei-
ra-mulungu-rei, divindade da fonte perene da criagdo, o protagonista
funde-se, no centro do Centro, com a drvore Eixo do Mundo.?? Nessa
posigio encontra-se na fronteira da Terra e da Agua, do real e do virtual:

Estou entre o comego do mato e um brago da lagoa, onde, além do retrato
invertido de todas as plantas tomando um banho verde no fundo, ji hd muita
movimentacio. A face da lagoa em que bate o sol, toda esfarinhenta, com
uma danga de pétalas d'dgua, vé-se que vem avangando para a outra, a da
sombra. E a lagoa parece dobrada em duas, ¢ o diedro ¢ perfeito.®® -

Desenha-se destarte nessa paisagem, com o jogo da luz € da
sombra, o grafismo simbélico do Yin-Yang do taoismo, representativo
na tradiciio oriental do eterno didlogo dos opostos complementares.
No Hermetismo, corresponde 2 paradoxal complementaridade da Agua
e do Fogo, aqui também presente no reverberar do sol na lagoa.

E chegado o momento da inicia¢do.

III - O RITUAL INICIATICO

Em Grande Sertdo:Veredas, uma vez atingido o ponto culminante
da ascensdo, o heréi sofre um violento processo de auto-concentragao
que, naquela encruzilhada do espaco e do tempo, 2 luz do Cruzeiro
do Sul, termina em estado de arrebatamento, projetando o jagungo

% ROSA. Sio Marcos, 240.

31 A leitura cuidadosa dos acontecimentos narrados antes e durante a cegueira ndo deixa lugar
a diividas: sob virias denominagdes (ROSA. S3o Marcos, p.240, 243, 244), se trata da mesma
e Gnica 4rvore, da familia das leguminosas, enythrina.

2 simbolo da vida, em perpétua evolugio, em ascensio ao céu, a drvore evoca O simbolismo
da verticalidade. Ela também pde em relagiio os trés niveis do cosmos: o subterrineo, a
superficie da terra ¢ as alturas, além de reunir os quatro elementos (Cf CHEVALIER, GHEER-
BRANT. Dictionnaire des symboles, 1982, verbete arbre). Cf. igualmente ELIADE. Grande
déesse et Arbre-de-vie e L'Arbre Axis Mundi, 1983.

3 ROSA. Sio Marcos, p.240-242.
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Riobaldo em plena matriz celeste: “A noite tinha de fazer para mim um corpo
de miae (...) Despresenciei. Aquilo foi um buracio de tempo.™

Remontando nessas condigdes do estar para o ser, o espirito do
homem se libera da matéria em que se encontrava encerrado —
“despresenciei” — para se dissolver na noite luminosa das vibra-
¢des siderais, abandonando c4 embaixo um corpo sélido, esvaziado
de toda substancia. Apés a regeneragio espiritual na fonte energé-
tica de cima, com o regresso da consciéncia ao invélucro fisico, o
novo Riobaldo retorna 2 matriz terrestre, descendo “para a beira dos
buritis, aonde o pano d'dgua”. E ali, depois de beber at€ estancar 2
enorme sede, abraga-se a uma irvore, um pé de breu-branco,?*
rente ao solo recém-fecundado pelos excrementos de uma anta.
Assim o corpo recupera a substincia vital, contribuindo para isso o
mel que escorre pelo tronco da dita drvore. Em termos herméticos
j4 se tem demonstrado que se trata de uma auténtica Nigredo alqui-
mica.® Cotejando com “Sao Marcos”, reconhecemos nesta matriz
terrestre os elementos caracteristicos do “sancto-dos-sanctos” das
Trés-Aguas, inclusive com o paralelismo entre 0s dois protagonis-
tas, ambos recostados e depois abragados as respectivas 4rvores. A
diferenca encontra-se na forma como cada narrador avalia os acon-
tecimentos. Para Riobaldo, o desafio a Licifer di-se num ambiente
saturado de negatividade, enquanto que o her6i de “S3o Marcos”,
junto 2 suind, se acha no climax de sua imersdo na harmonia da
natureza, em plena positividade, nio tendo ainda sofrido o ataque
de cegueira que o levard a se abragar a essa arvore,

Aquela imersio na harmonia da natureza em “Sao Marcos” dera-se
progressivamente, conforme a caminhada para as Trés-Aguas, que ja
analisamos. Uma vez recostado na suind Axis Mundi, o “doutor” do
Calango-Frito contempla a atividade que anima a lagoa: a “amerissa-
gem”, mergulho vertical de um pato bravo, o “aquatizar”, pouso suave
de um “marrequinho de gravata” que se prolonga em seu singrar na
direcio horizontal, bem como o adentrar dos irerés nas margens.
Deste modo, todas essas aves inscrevem na paisagem a ligag3o céu/
terra e terra/dgua, tanto na vertical como na horizontal. E fixando sua
atencio no comportamento delas, o protagonista se projeta como que
“por procuragio” naquela movimentagio.

3 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.320.
% O préprio nome ji se refere 2 uniio hermética dos contririos.

% Para maiores detalhes ver UTEZA. O advento do filho do homem, p.313-320.
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Além do qué, de forma ainda mais concreta, ele se identifica com
um pernalta, seu xard, atuando em plena lagoa: “o jo@o-grande,
contemplativo, 20 modo em que eu aqui estou, sob a minha cor-
ticeira de flores de crista de galo e coral."¥

Paralelamente, a nogio de tempo linear tende a desaparecer:

E assim também o tempo foi indo (...) Fiquei meio deitado, de lado. Passou
ainda uma borboleta de piginas ilustradas, oscilando no véo puladinho e
entrecortado das borboletas; mas se sumiu, logo, na orla das tarumis proster-
nantes. Entiio eu s6 podia ver o chio®

“Indo”, o tempo dos relégios cede lugar a outra realidade,?
assinalada pelo vo da borboleta, isto é, de um inseto que resulta
de uma metamorfose e aparece em sua fase final com asas e
corpo evocando pela sua forma a lemniscata (=) do infinito,®
abre-se a passagem, na fronteira do espago-tempo, na fronteira
da consciéncia, o protagonista adentra a dimensdo da eternidade,
marcada pela palavra “Paz”, separada do texto, como uma nota
em suspensdo na partitura musical.

Naquele estado de semi-consciéncia — o estado “alfa” de acordo
com a linguagem especializada da hipnose —, quando o protagonis-
ta nio pode mais ver o céu, limitado pela posi¢io de seu corpo, €
que se abate sobre ele a cegueira: “E pois, foi ai que a coisa se deu,
e foi de repente: como uma pancada preta, vertiginosa, batendo de
grau em grau — um ponto, um grio, um besouro, um anu, um urubu,
um golpe de noite ...E escureceu tudo.”

Logo, quando tudo convergia para 0 sono que a paz geral prenunci-
ava — para a possivel comunhio total com a natureza —, € o contrario
que acontece, O protagonista recupera a consciéncia’ integral através

37 ROSA. S3o Marcos, p.243. (Grifos acrescentados.)
3 Idem.

» Esta dimensio atemporal é reforgada em contruste pela mengio da “cronometragem” rea-
lizada no domingo anterior para avaliar quanto durava a ingestio de um louva-a-deus por
outro: “oito minutos justos™.

“ Byn Grande sertdo: veredas também aparecem borboletas em momentos ¢ espagos-chave,
assinalando as fronteiras da condigiio humana. Repare-se que além da simbélica da metamor-
fose, passando pela crisilida, as borboletas trazem em si a ascensdo do terreno o celeste. Nio
serd sem significa¢io o hibito de Guimaries Rosa usar gravata borboleta.

4 ROSA. S0 Marcos, p.244.
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da sensagio de petrificagdo total: “Era a treva, pesando e compri-
mindo, absoluta. Como se eu estivesse preso no compacto de uma
montanha, ou se muralha de fuligem prolongasse o0 meu corpo.”#

Quando se esperava a dispersao na abertura mixima do espirito
— 0 SOLVE do Hermetismo — se impde a compressio (repare-se
no léxico grifado) no fechamento absoluto da matéria — o COAGULA.
Em vez de se projetar para cima, na luz, o protagonista se encontra
prisioneiro das trevas, embaixo, como se a posi¢io adotada para
cochilar, virado para o chio, tivesse facilitado a queda.

Desorientado, as circunstincias o obrigam a um resgate dos senti-
dos,® anteriormente pouco solicitados devido ao predominio da
visdo, que entdo ¢ substituida pela audi¢io enquanto ele permanece
em contacto com a suini, chegando a abragar-se a ela* num gesto
espontianeo de crianga solicitando a protegio da mie. Tal atitude é
motivada por um “chamado de ameacga, vaga na forma, mas séria:
perigo premente”, ou seja, por uma percepgio supra-sensorial. Essa
percepg¢io se torna cada vez mais precisa — o que significa que a
deusa-suinid niio atende ao pedido. Multiplicam-se os avisos, inte-
grando a diversidade das mensagens que tinham surgido sem conexio
aparente no decorrer da caminhada, entre elas a que transmitira uma
voz andnima;

(...) e levei um chaque, quando gritaram bem por detrasinho de mim:

— Guenta o relance, 12é!...

Estremeci e me voltei, porque nesta estéria, eu também me chamarei José. 4

A suposta mudanga de nome poderia ser considerada como um indi-
cio referente 2 cerimdnia inicidtica em que todo neéfito recebe uma
nova identificagdo. Tal hipétese ndo nos parece vilida, haja vista'o fato
de que “eu também me chamarei José” nio significa “deixarei de me
chamar Jodo", mas apenas, “além de Jodo, chamar-me-ei também José"”.
Em compensagio parece-nos mais adequado, uma vez confrontada
esta prolepse a reagio efetiva do interessado ao lembrar-se do

2 ROSA. So Marcos, p.244. (Grifos acrescentados.)

43 Cf. GARBUGLIO. Revista Ibero Americana, n.98-99, jan./jun. 1977.
“ ROSA. Sio Marcos, p.245.

% bidem. p.226.
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aviso, consideri-la como uma reelaboragdo da famosa “consulta 2as
vozes”, que, segundo Camara Cascudo,* ji era a técnica usada no
Templo de Hermes em Acaia:¥” os consulentes sussurravam 2 per-
gunta ao ouvido do oriculo e a primeira frase captada na saida era
interpretada como a resposta, sugerindo a solugio do problema.

P

A for¢a convincente desta mensagem ¢é interpretada como uma
sintonizagio com o que hoje denominamos “o inconsciente coletivo™:
“E — nisso, nisso — mexeu-se, sem meu querer, algum rodel,
algum botio em minha cabega, e, voltei a apanhar a emissora da
ameaga. Perigo! Grande perigo! Ndo devo, ndo posso ficar parado
aqui (...) Vamos!"®

Seria portanto perigoso o “amparo” da deusa-suini? Acontece
que a caminhada do cego para longe dela, ora sob a orientagdo das
“yozes” (desta vez de “Quem-serd”, o poeta dos desafios nos bam-
bus), ora do “instinto” com a ajuda dos sentidos intactos € o controle
intermitente da consciéncia, apenas o levam para a beira do tremedal:

Vamos. Cheiro de musgo. Cheiro de himus. Cheiro de dgua podre. Um largo,
sem obsticulos. Lama no chio. Pés no fofo. (...) Entdo, e por caminhos tantas
vezes trilhados, o instinto soube guiar-me apenas na direcio pior — para os
funddes da mata, cheia de paludes de dguas tapadas e de algapses de barro

A matriz de vida das Trés-Aguas virava matriz de morte. Thanatos, -
valendo-se das for¢as escuras do instinto, conduzia o protagonista
ao brejo onde seria “comido”, numa forma negativa de regresso ao
dtero primordial.

A salvagiio se di primeiro através da recuperacio da consciéncia
que registra a sensagao olfativa, identificando a aroeira do limite
jamais ultrapassado, € em seguida com a dupla intervengio das “vozes”
reunidas de 1zé e de Aurisio, este agora quase materializado, “brandindo
enorme foice”. Assim ficam integradas as hist6ricas interpoladas
que durante a caminhada podiam parecer meras digressoes;

4 CASCUDO. Anubis e outros ensaios, p.33-37.

47 Cf. ‘Também o verbete vozes em CASCUDO. Diciondrio do Jfolclore brasileiro, 1979, e a
frase feita vox populi, vox dei.

4 ROSA. Sao Marcos, p.247.
# Ibidem. p.249.
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tanto o poeta dos bambus como Zé Prequeté e Aurisio Manquitola
adquirem a fungdo de mensageiros surgidos do nada para imprimi-
rem no subconsciente do “doutor” os avisos que ele haveria de sinto-
nizar na hora da provagao.

Quanto 2 “oragio sesga”® que levaria 2 recuperagio da luz, ela se
torna operacional num brusco desconectar da razio:

E, pronto, sem pensar, entrei a bramir a reza-brava de Sio Marcos. Minha voz
mudou de som, lembro-me, ao proferir as palavras, as blasfémias, que eu
sabia de cor. Subiu-me uma vontade louca de derrubar, de esmagar, destruir...
E entio foi s6 a doideira e a zoeira, unidas a um pavor crescente. Corri.*!

O impeto, a “faria” incontrolivel que conduz 2 cafua de Joido
Mangold é a energia demoniaca, da “fera” das forgas escuras libera-
das pelas palavras proibidas — “o diabo na rua no meio do redemu-
nho”. E o esmagamento do representante patenteado do “mau mila-
gre” no seu préprio santuirio — “Rolamos juntos, para o fundo da
choupana” — resulta na derrota de uma “liturgia ilegal” (a costura do
manipango) por outra mais potente, na medida em que combinaria o
negativo € o positivo: “vocé viu que nio arranja nada contra mim,
porque eu tenho anjo bom, santo bom e reza-brava.”*

Resta-nos ainda resolver o enigma da suind. Para tanto, apelando
pela dltima vez ao caso das Veredas Mortas/Altas, langaremos uma
hip6tese; no centro do Centro, o Axis Mundi que facilita a Riobaldo o
acesso 2 luz da Mie Celeste, no momento em que ele imaginava lutar
com Licifer, funciona em sentido contrério nas Trés-Aguas, entregando
ao poder das forgas escuras manipuladas pelo feiticeiro Jodo Mangold
o “doutor” do Calango-Frito que se pretendia imergir na harmonia
panteista da natureza. “O que estd embaixo é como o que estd em
cima e o que esti em cima € como O que estd embaixo” — reza o
primeiro principio da Tibula Smaradigma atribuida a Hermes Trimegisto.
E no Centro do Labirinto tanto se encontra Deus como o Diabo.

% Ao advertir 0 protagonista sobre o perigo da reza brava, Aurisio descrevera o contexto
ideal que otimizaria seu efeito (ROSA. Sio Marcos, p.230). Isso ¢ também a menglo s “sete
ave-marias retornadas” encontra-se na poesia intitulada “Reza Brava”®, em Magma: "vou rezar
as sete ave-marias retornadas,/ ¢ depois a reza brava de S3o Marcos ¢ Sio Manso, / com um

prato fundo cheio de cachaga/ e uma faca espetada na mesa de jantar.”
51 ROSA. Sio Marcos, p.249-250.
32 Ibidem. p.251.
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Concluindo, diremos que “Sao Marcos” e Grande Sertdio: Veredas se
respondem a dez anos de distdncia na obra de Guimaries Rosa, seja
através da inversao-complementaridade das suas respectivas instin-
cias narrativas, seja na convergéncia da simbélica fundamental utili-
zada. Encenam ambos os textos rituais inicidticos, de forma relativa-
mente oculta ¢ num desenrolar anilogo, embora os episédios que
focalizamos em nossa anilise se apresentem aparentemente em opo-
sicdo. Em plena luz do dia, o que acontece ao protagonista de “Sio
Marcos” tem muito a ver com a aventura noturna de Riobaldo. Alids a
cegueira repentina do “doutor” da estéria de Sagarana torna-se mais
ficil de apreender quando confrontada 2 morte/ressurreicio ocorrida
nas Veredas Mortas/Altas, sobretudo uma vez identificado o papel
fundamental da suind Axis Mundi, que o narrador se compraz em
ofuscar na profusio naturalista da evocagio da paisgem circundante.

De fato, em Grande Sertdo: Veredas, Guimaries Rosa multiplicara
a exploragio desse elemento essencial do pensamento arcaico. Em
todos os episédios importantes da vida do jagunco Riobaldo, no cen-
tro de espagos sacralizados, encontraremos drvores ou marcos idénti-
cos a desempenharem o mesmo papel; concretizar no espago um né
teldrico na rede das hierogamias do Céu e da Terra percorrida pelo
heréi sob a égide de Hermes Trimegisto; bastard aqui lembrar, além
do breu-branco/pau-de-vaca das Veredas Mortas/Altas o canjodo/an-
gico da vargem do Tamandui-tio, bem como a Torre erguida no
meio do arraial do Paredio.

De Sagarana a Grande Sertdo:Veredas, pé por pé, pé por si,
marcos sa0 marcos.
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LAURDO B ELCHI OR M E NDE S

~ IMAGENS VISUAIS EM GRANDE SERTAO:VEREDAS

Para Leonarda Garcia Lamounier

Poesia para mim é letra sobre papel, & como pintar.
Jodo Cabral de Melo Neto

A colonizagio portuguesa nos negou, ao contrério do que fizeram
os espanhéis na América Hispanica, a fundagiio de belas cidades
com tragados preestabelecidos, a criagio e funcionamento de
universidades, a implanta¢io das tipografias.! Tudo isso fez com
que o Brasil, nascido ji sob o signo dos efeitos da revolucio
representada pela invengdo da imprensa, se visse privado dos
seus beneficios,? durante longos anos de sua Histéria. Mais da
metade de nossa existéncia enquanto pafs foi vivida portanto sob o
medo que poderia ser causado pelo livro, com a proibicio de sua
producio e pesada legislagiio sobre a sua importacio e circulagio.
De tudo isso, resultou a permanéncia de compensatérios e ideali-
zados processos medievais de produgio de livros absolutamente
artesanais, durante praticamente todo o periodo colonial. Esses
livros eram resultados de inimeras mios, além daquela que assinaria
O texto, como proprietiaria de sua criagdo.?

O processo de escrita de Grande Sertdo: Veredas nos reaproxima
desses chamados livros artesanais antigos, pela continua intervencio
das mios e das intengdes autorais. Guimarides Rosa acompanhou e
orientou o trabalho de Poty na execugio das ilustragdes, tal qual
aparecem nas capas, orelhas, piginas que antecedem o inicio do texto,

! HOLLANDA. Rafzes do Brasii, p.61-G2.

? Sobre o impacto causado pela invengio da imprensa, ver o capitulo O despertar da liberda-
de da obra de Jacques Atali, 7492(Cf. ATTALL 1492, 1991).

3 AVILA. Relagio texto-imagem no barroco mineiro. A arte das iluminuras, p.133.



a partir da segunda edi¢io da José Olympio. A primeira edigdo,
na bela capa em que predominam os sertanejos verdes, dos olhos
de Diadorim, ja traz um desenho de Poty.! Como veremos mais
tarde, nem sempre a colaboragio de outras mios terio o sentido
interpretativo e auxiliar da leitura de Poty.’

O extremo cuidado de Guimardes Rosa se faz presente sobre-
tudo na escrita, como atestam os inimeros trabalhos que hoje
integram a vastissima bibliografia sobre Grande Sertdo:Veredas.
Suas piginas foram escritas, de algum modo tendo por modelo
aqueles livros antigos, decorados por desenhos, vinhetas, ilumi-
nuras, letras capitulares. Paginas imaginadas com a inscrig¢io das
significagdes, como uma tela nua aguarda receber os influxos da
criacio do pintor. Ou como papel pautado 2 espera da caligrafia
musical que a vem fazer existir. Poder-se-ia dizer um bordado, ou
uma pega de tapegaria, plenamente adornada pelos aderegos que
o seu criador tivesse querido lhe imprimir. Ou uma partitura musi-
cal,® com estabelecimentos de armaduras, compassos, marcagao
de andamentos e imposi¢io de ornamentos, com marcas de respi-

| ragao e siléncios inusitados. Estou me referindo a signos visuais
;impressos' na escrita do texto: desenhos propriamente ditos, su-
- gestdes de desenhos imaginirios, desenhos com fonemas, com a
. escrita de palavras, com citagdes de outras vozes, desenhos de
' frases, que comparecem todos na voz narradora principal, através
; de cuidadosa manipulacdo lingiiistica.” Trata-se da imagem con-
. cebida e desenhada enquanto equivalente de signos verbais es-
¢ritos. Como se pode perceber, as palavras frasear e desenbar se
.fazem presentes inimeras vezes e s¢ equivalem ao significado de
?iinzag inar/ escrever/ fazer significar.

4 Conforme informagio de Francis Utéza os desenhos foram executados por Poty: — a pedido
de Rosa e tudo por ele sugerido ou esbogado— para as orelhas da segunda edigdo de Grande
sertdo: veredas. Cf. UTEZA. Metafisica do Grande sertdo, p.60.

5 £ o caso da 308 ediciio da Nova Fronteiri, que maltrata bastante o texto da 23 edigiio, du José
Olympio. A mesma cbservagio deve ser feita para o texto apresentado pela Nova Aguilar em
Guimardes Rosa -ficgio completa.

¢ O primeiro critico brasileiro a fazer uma aproximaglo entre Grande sertdo: veredas e a
muisica foi Antonio Candido, quando em seu ensaio O homem dos avessos compara o texto
rosiano com a muisica de Bela Banék. Cf. CANDIDO. O homem dos avessos, p.122.

7 CAMPOS. A linguagem do Lwuareté, p.48.
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I - DESENHOS TEXTUAIS

.Grande Sertdo:Veredas, no momento de sua publicagio, passou a
integrar uma vertente da nossa producio literaria, onde se colocou
lado a lado com o que a ficgiio brasileira produziu de melhor. Veio
fazer parte do cinone da Literatura Brasileira, representado por autores
e obras profundamente preocupados com a dimensio estética da
escrita, trabalhada em quase todos os niveis, dirigida pela perspicicia,
criatividade e inventividade na relagio dos narradores com a matéria
namrada. Nesses textos, quase sempre, as narragbes sio feitas por um
narrador, porta-voz do pseudo-nammador-personagem e portador das in-
tengdes autorais. No caso concreto de Grande Sertdo: Veredas, Riobaldo
€ numa primeira instincia o namrador do texto, o contador da histéria
oralmente imaginada. Essa hist6ria é trabalhada pelo segundo narrador,
que possui conhecimentos e intengdes que estilizam e ultrapassam os
parcos recursos expressivos do primeiro e os limites de uma escrita
puramente mimética em relagio ao narrado. Esse narrador atualiza
obviamente as intengdes autorais do préprio Guimaries Rosa, que
deseja com sua obra imprimir as suas marcas no processo de formacgio
de um segmento artistico de nosso pais, no caso a nossa literatura, A
linguagem de Grande Sertdo:Veredas se exibe como um reflexo de
ambigdes autorais no processo de uma escrita brasileira de nossa litera-
tura que se coloca, a0 mesmo tempo, lado a lado com as grandes
realizagbes da Literatura Ocidental e exige a total participagido do leitor
para a montagem dos seus virios e possiveis sentidos.® Continuadora
de uma tradigio iniciada por Machado de Assis, a escrita de Grande
Sertdo: Veredas pressupde uma leitura critica das grandes obras daquela
literatura. Tal leitura € renovada pelo dislogo especifico com outros
textos produzidos no Brasil, diferentes na sua realizacio, mas acordes
rias finalidades que pretendem atingir.

Texto escrito sob o signo da dor, da morte, da falta, Grande

ertdo: Veredas traz marcas visuais tio expressivas e portadoras de
significados quanto as palavras escritas; se colocam aos olhos do
leitor, convidando-o a considerar o livro como um precioso obijeto,
que, além de lido, deveri ser contemplado. Produzido segundo leis
préprias, impord um outro caminho de percepcio e de leitura, pela
bordadura das marcas autorais, dos ormamentos, da imposicio de uma

® COUTINHO. Guitmaries Rosa: um alquimista da palavra, p.14-15.
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determinada respiragio, ao se executar o ato fisico de ler.? Refiro-me
primeiramente ao inicio do texto onde encontramos um travessio
seguido da palavra Nonada. Esse travessiao se transforma numa tar-
ja preta, na medida em que inicia um didlogo-monélogo,'® cujo
assunto central serd a perda: morte e mistério anunciados ao longo de
todo o texto, fatos de que s6 tomaremos conhecimento no final da
narrativa. Esse travessio, que ¢é travessdo mas também marca de luto,
tem sua explicagio nas seguintes palavras jia quase no final do texto,
ap6s a morte de Diadorim:

Sai sdmente com o Alaripe ¢ o Quipes, os outros deixei 4 espera de minha
volta, que, por muita companhia numerosa, de nés nio cobrassem duvidado.
Mas, antes de sair, pedi 3 dona Brazilina uma tira de pano préto, que pus de
funo no meu brago."

O signo do luto é a primeira inscri¢io talhada no corpo da narra-
tiva que com ele se inicia (pigina 9) e ainda se reflete na capitular N
da dnica palavra escrita com letras maidsculas do livro: NONADA. A
trave central do N, ou seja a linha diagonal que liga as duas linhas
verticais, também se engrossa ¢ se reproduz em signo de luto, na
palavra que ird de certa forma resumir a dor causada pela perda,
pelo absurdo de existir e pela estranha ambigiiidade que atravessa
todo e qualquer sentido’ presente no texto. Do travessio-fumo inicial
até o simbolo do infinito (=) que fecha a narrativa, varios outros

? Para Haroldo de Campos, “em Grande serido: veredas a linguagem é o palco mével para o
embate metafisico entre 0 homem e 0 Demo”. Cf. CAMPOS. A linguagem do lauareté, p.48.

1 A respeito da estrutura monologal inserida numa estrutura dialégica, Cf. SCHWARZ. A sereia
¢ o desconftado. Ensaios criticos, p.38.

" ROSA. Grande sertdo: veredas, p.457.

Para a escrita do presente trabalho, foram utilizadas a 12, 22 ¢ 8¢ edigdes da Livraria José
Olympio Editora; foram igualmente utilizadas a 30* edigio da Nova Fronteira ¢ a 12 edigio,
segunda reimpressio, da Editora Nova Aguilar, Guimardes Rosa: ficgio completa. As citagdes
remeterio sempre 2 82 ediciio, da José Olympio, onde se l&: “Em todos os seus escritos, Jodo
Guimaries Rosa fez questdo de usar ortografia prépria, divergente em muitos pontos da
ortografia oficial de entio. Respeitando-lhe a vontade, sua editora continua a publicar-lhe os
livros no texto fixado por ele, nio submetido portanto 2 reforma onogrifica de 18 de dezem-
bro de 1971.% A 8% edicio segue a 23, considerada fexto definitivo pelo autor. As edigdes da
Nova Fronteira e da Nova Aguilar descaracterizam bastante o texto fixado na 2* edigio, o que
poderia constituir assunto completo para um novo texto.

12 A propésito do sentido, ver a Tese de Doutorado em Literatura Comparada de Luiz Claudio
Vieira de Oliveira. Cf. OLIVEIRA. O percurso dos sentidos, 1991.
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signos visuais sdo inseridos, perfazendo inesperadas travessias, palavra
130 cara ao universo rosiano.

* Assim, o leitor encontra ao longo do texto signos que mais do
que se oferecerem 2 necessiria leitura, se apresentam, em ins-
tancias posteriores, 2 contempla¢io — ji nio mais como apenas
palavras, mas como objetos — e 2 indaga¢io de novos sentidos.
E o caso, por exemplo, de: “Que dessa — chefe eu — o O nio
me pilhava ...""3

Como encontrar um sentido exclusivo para a leitura desse O que
nos remete evidentemente ao diabo? Trata-se da letra O maiuscula, é

-0 zero, 0 nada, o desenho de um circulo? Todas essas significa¢des
's@o plausiveis e nio se excluem. Caso semelhante vamos encontrar

com a grafia da letra S no meio de um seqiéncia fénica em que o
diabo se identifica com o préprio sertio:

Nio pensei no que ndo queria pensar; e certifiquei que isso era idéia falsa
proxima; e, entlo, c¢u ia denunciar nome, dar a cita: ...Satando! Sujo!... e dele
disse sdbmentes — S... — Sertdo... Sertdo.. "

A sibilancia do som e a sinuosidade do desenho da letra se unem
para apontar a identidade entre o sertio e o diabélico, manifestando-se
possivelmente em escolhas ortogrificas originais como Arassuai, Sus-

.suardo, entre outras. E o que se pode observar nio mais na transcri-

¢ao direta de letra, mas do som do fonema, na ambigiiidade do
exemplo que se segue: “Ao que? Nio me dé&, dés. Mais hoje, mais
amanhi, quer ver que o senhor pée uma resposta.”!

Um caso bastante ilustrativo da capacidade de estabelecer de-
senhos acontece com um uso particularissimo dos sinais de pon-
tuaciio. Lembro primeiramente as centenas de frases que se iniciam

Y

13 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.387. (Grifo acrescentado.)

"* Ibidem. p.448.
As palavras escritas em itdlico se encontram dessa forma na 82 edigiio que estou citando.
Chamo a atengio para o fato, porque a utilizagio do itilico constituird parte da investi-

gagdio do presente trabalho.

13 Ibidem. p.87. (Grifo acrescentado.)

Toda a riqueza do som de d@ ou dos dés, a pantir dos nomes Deus, Diabo, Demo, Diadorim,
Deadorina, Did (tanto como diminutivo de Diabo, como de Diadorim), foi estudada por Augusto
de Campos no ensaio Um lance de d@s do Grande serido, em que aproxima a escrita de Guima-
riies Rosa as de Mallarmé e de James Joyce. Cf. CAMPOS. poesia antipoesia antropofagia, p.23.
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com reticéncias. Essas se apresentam ao longo de todo o texto, a
indicar uma imposta respiragio, quase uma marcagiio teatral da neces-
sdria emogiio que deveri ser impressa na leitura. O autor faz, portanto,
uma exploracio da capacidade de figuragiio das reticéncias, bem como
das aspas, assunto a que ainda voltarei. Como exemplo dessa capaci-
dade omamental dos sinais de pontuagiio, vejam-se os exemplos:

(...) e volto do meio pra trs ... — 2

O médo mostrado chama castigo de ira; ¢ s6 para isso € que serve. Ah, mas —
ah, ndo! — ; eu tinha decidido."

E éle, éle mesmo, nio ¢ra que era o realce meuw — ? — eu carecendo de
derrubar a dobradura déle, para remedir minha grandeza faganhat™®

Tanto que dei ordem. Repantigio de gente — se carecia — : determinei assim."

— “Safas!” — ; maximé.?

—_—7

Todos esses exemplos ilustram as intimeras possibilidades se esta-
belecer o desenho de uma frase, misturando elementos € compondo
um novo estatuto para o texto literirio, na medida em que a dimen-
sdo pléstica colocada na folha de papel do livro se une a uma espé-
cie de caligrafia musical, para ampliar as possibilidades de significa-
¢io. Talvez o exemplo mais concreto do que estou afirmando possa
ser verificado de forma insofismédvel nas diversas repeticdes da fra-
se-subtitulo de Grande Sertdo:Veredas. Comparem-se¢ primeiramente:

(“O diabo na rua,
no meio
do redemoinbo ...")}*

16 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.54.
¥ Ibidem. p.357.
¥ Ibidem. p.409.
¥ Ibidem. p.426.
® Ibidem. p.459.
3 Ibidem. p.409.

2 Na pigina de rosto da 19 ¢ 2? edigdes. Como a segunda edigdo foi considerada por
Guimaries Rosa como “texto definitivo”, recorrerei a ¢la sempre que houver necessidade de
comprovar a validade de uma determinada forma ou signo.
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(“O diabo na rua
no meio
do redemoinbo...")»

Tomo a 2?2 edi¢io como referéncia e verifico que a escrita do
subtitulo goza de uma contextualizagio que nio se repetird outra
vez: apresenta-se entre parénteses, entre aspas e reticéncias. Apare-

cerd algumas vezes transcrita no texto, sempre como uma forma de
citagio em itilico, com diferentes desenhos:

1 - ...O diabo na rua, no meio do redemunbo...

2 - ...O deménio na rua, no meio do redemunbo...

3 - O demdnio na rua, no meio do redemunbo...

4 - O que pensei: o diabo, na rud, no meio do redemunbo...
5 - Odemébnio na rua...

6 - ... 0 Diabo, na rua, no meio do redemunbo...

7 - ... 0 Diabo na rua, no meio do redemunbo...

8 - ... odiabo na rua, no meio do redemunbo...

9 - ... Odiabo na rua, no meio do redemunbo..

Voltando 2 inscri¢do que se encontra na pigina de rosto da 23 edi-
¢do, que foi provavelmente escolhida pelo.autor do texto como a
matriz que geraria todas as outras formas citadas, observo que: a) nio
ha reticéncias no inicio da frase, o que predominard em todas as cita-
¢6es; b) a frase se encontra entre aspas, ao contririo de todas as suas

repeti¢cdes; c) a palavra diabo encontra-se escrita com letra mindscula e
maidscula; d) as reticéncias aparecem no final da frase; €) a frase que

# Na pdgina de rosto du 81 edigiio. Falta a virgula, cernamente pelo acréscimo de um pequeno
desenho do diabo, 2 direita. Surpreendentemente a 300 edi¢io da Nova Fronteira coloca o
subtitulo na capa, escrito assim: o diabo na rui no meio do caminho. Na pigina de rosto,
aparece o seguinte: ¥ O diabo na rua, no meio do redemunbo ...”

# ROSA. Grande serido: veredas, p.11, 77, 123, 187-188, 237, 319, 450, 450, 451,
respectivamenle.
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se encontra na pigina de rosto, representa uma fala da cultura,
frase da coletividade que serd citada na escrita do texto, como
forma de antincio do que se vai narrar e como forma de atualiza-
¢io do sentido na insisténcia da repeti¢io.

Por outro lado, comparando-se as 9 versfes inscritas no corpo
textual, podemos concluir que elas apresentam variagdes que vio
integrar o desenho/partitura do texto como um todo. Todas elas
se apresentam escritas em itilico, inserindo-se no estatuto da cita-
¢do. Deixo por ora essa questio, porque ela serd retomada na
segunda parte deste trabalho. A primeira observagao a se fazer é
que em todas as repeticdes abandonam-se os parénteses € as
aspas. O nimero 1 se repete no nimero 9: encontramos ai a
mesma frase do subtitulo, com as diferengas gerais apontadas, e o
fato particular de serem iniciadas por reticéncias. E importante ji
observar que a estrutura circular — manifesta em varios outros
niveis do texto — ai se faz presente: primeiramente como espe-
lhamento do titulo e do subtitulo e como abertura e fechamento
do circulo em que se narram sagas do sertio. Jd o ndimero 2
repete praticamente o ndmero 1, com a diferenca de substituir a
palavra diabo por deménio, o que visualmente impde uma varia-
¢ido ao risco do bordado e a execugio do tema. O numero 3
retoma o nimero 2, mas suprime as reticéncias iniciais, o que
pressupde uma entracda mais brusca na linha melédica do tema
em questio e uma pequena, mas significativa, variagdo do bordado.
A dicgio é totalmente modificada no nimero 4: a frase é inserida
num outro contexto escritural, se inicia também abruptamente sem
reticéncias e com letra mindscula, coloca a virgula depois de
diabo, o que imprime uma outra respiragio ao ritmo da frase, um
outro desenho para o mesmo texto. O namero 5 retoma o nimero
3, mas corta-o pela metade, deixando que o leitor refaga mental-
mente o longo siléncio representado pela interrupgao. O nimero
6 funde as sugestdes do nimero 1 e 4, conseguindo um efeito
totalmente novo pela escrita da palavra diabo com letra inicial
maidscula e exigindo quase a mesma respira¢io do nGmero 4.
Fato extraordindrio pode ser observado nos nimeros 7 ¢ 8: a mesma
frase com um diabo com a inicial maitscula (7) e com a inicial minds-
cula (8). Sio, portanto, variagdes do tema central, tomando-se aqui o
sentido musical de variagio, o que pressupde uma reescrita, ou uma
escrita sobre a escrita, uma rasura na escrita anterior.
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Ha indmeras palavras que, mais que escritas, sio praticamente
desenhadas ou com marcagdes de ornamentos a serem observadas na
execugao da possivel fala-canto. E o caso de:

Co-ah!’

Rosa'uarda

De is, eu pensava claro, achei que de bés nio pensei nio.
Qua,

“Qua?”

P'raqui mais p'raqui.

Entdio, eu estava ali, em chio, em a-ci-ac6o de acuado?!
qué'pe-te

p'ragradar

br't'riuu,

Tch'avam.

6-0-6

div'diva

divdiva

ypsilone

xispeto (leia-se: xis-pe-te-6)

div'do (leia-se: di-vi-de-6)*

O mesmo pode ser observado em determinadas frases, que sio
mais desenhos decorativos de fragmentos de outras frases ou de
possiveis poemas que propriamente simples frases prosaicas:

— “... Pois a minha eu nao conheci...” — Diadorim prosseguiu no dizer. E
disse com curteza simples, igual quisesse falar; barra — beiras— cabeceiras...

—*“... E, é o mundo 2 revelia!...

Os tiros, que eram: ... a bala, bala, bala... bala, bala, bala ... a bala: bd! ... —
desfechavam com metrathadora.

Uma coisa, a coisa, esta coisa: eu sdmente queria era — ficar sendo!

E em troca eu cedia s arras, udo meu, mdo o mais — alma e palma, e
desalma... Deus e o Demo!*

# ROSA. Grande seridio: veredas, p.60, 89, 96, 180, 201, 201, 253, 261, 313, 328, 419, 424,
428, 430, 432, 433, 438, respectivamente.

¥ Ibidem. p.34-35, 195, 270, 318, respectivamente.,
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N6s dois, ¢ tornopio do pé-de-vento — o r6-r6 girado mundo a fora, no
dabar, funil de final, désses redemoinhos: ... o Diabo, na rua, no meio do
redemunbo...

As coisas assim a gente mesmo ndo pega nem abarca. Cabem € no brilho da
noite. Aragem do sagrado. Absolutas estrélas!

. — “Rai"-a-puta-pd!(.)"

— Eh, didgo! dianho! ... Eh didgo, ¢h dido...”

£ impontante chamar a atengio do leitor para a riqueza dessas ilus-
tragdes, em que a exploragiio do extrato fénico se une a sinais grificos
para estabelecer diferengas: o processo demonstra as infinitas possibi-
lidades de criacio oferecidas pela lingua e os didlogos que os textos
podem estabelecer com as outras artes,® convidando o leitor a uma
leitura plural, que nio se esgota unicamente nas formas de ler exigidas
pela escrita tradicional. Um exemplo nada gratuito esti na nomeagio
da pedra preciosa que Riobaldo adquire e que acabard por se tornar
uma prenda para Otacilia. A designagio dessa pedra também varia:

De Arassuii, eu trouxe uma pedra de topizio.

— “Diadorim, um mimo eu tenho, para vocé destinado, ¢ de que nunca fiz
mengio ..."— o qual era a pedra de safir, que do Arassuai eu tinha trazido...

O quanto, por causa da pedra de topizio? — cu reconheci.?
— O séo Habdo entregou a ela a pedra de ametista ... — eu falei.

Isto é: a pedra era de topéziol — s6 no bocal da idéia e contar é que erro e
troco — o confuso assim.

$6 faltou — ah! — a pedra-de-ametista, tanto trazida .. *

Os diversos nomes atribuidos 2 pedra funcionam como desenhos
diferentes que indicam o objeto pela preciosidade do valor afetivo
investido nele. Ao mesmo tempo, siio notas dissonantes, que afastam
o leitor da expectativa causada a partir da primeira denominagio da

7 ROSA. Grande serido: veredas, p.318-319, 319, 360, 373, respectivamente.

= para um estudo mais aprofundado das relagdes de Grande serido: veredits com o universo
musical, remeto o leitor mais uma vez a0 artigo de Augusto de Cunpos ja citado neste trabatho.

» ROSA. Grande sertdo: veredas, p.49, 282, 334, respectivamente.

» Ibidem. p.430, 430, 454, respectivamente.
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pedra, como se tratasse de uma falha do escritor. Nao tem a menor
importincia se se trata de um topizio, de uma safira ou de uma
ametista. No ultimo exemplo, pedra-de-ametista, é fundamental sali-
entar que € a Unica vez que a palavra pedra se junta 4 sua designa-
¢a0, para formar um nome composto. Lembre-se também que a pe-
dra deveria completar o conjunto dos objetos (o escapulirio, o rosério
de coquinhos de ouricuri e contas-de-ligrimas) que iriam acompa-
nhar o corpo de Diadorim 2 sua incerta e derradeira morada, num
ponto de uma vereda desconhecida, numa devolucio-integragio is
terras do grande sertio: — “Enterrem separado dos outros, num aliso
de vereda, adonde ninguém ache, nunca se saiba...”*

Todos esses signos se apresentam aos olhos do leitor (ndo se esque-
¢am os desenhos da fala dos catrumanos), alids como n#o poderia deixar
de ser em um objeto estético de cariter fundamentalmente literirio.

A figuragio mais perfeita talvez seja aquela que foge ao cara-
ter explicito dos exemplos apresentados até agora. Refiro-me es-
pecialmente a uma das passagens mais importantes do texto, ou
seja, o inicio da descrigio da batalha final realizada nos Campos
do Tamandui-tio. Aqui o narrador convida o leitor a tragar um
desenho em papel, fazer o mapa descritivo do local da batalha
que vai conduzir ao desfecho fatal:

A bem, como é que vou dar, letral, os lados do lugar, definir para o senhor? S6
se a uso de papel, com grande debuxo. O senhor forme uma cruz, traceje. Que
tenha os quatro bragos, € a ponta de cada brago: cada uma é uma ... Pois, na de
cima, era donde a gente vinha, e a cava. A da banda da mio-direita nossa, isto
é, do poente, era a Mata-Grande do Tamandui-tio. Rumo a rumo, a da banda
da mio-esquerda, a Mau-Pequena do Tamandui-tio. A de baixo, o fim do
varjaz — que era, em bruto, de repente, a parede da Sema do Tamandui-tio,
feia, com barrancos escalavrados. ( ... )Mas, agora, o senhor assinale, aqui por
entremeio, de onde é a Serra do Tamandui-tio e a Mata-Grande do Tamandui-
tio, mais ou menos, os trogos da casa-de-fazenda, que tanto se desmantelou
toda; e, rumo-a-rumo, no caminho da Serra para a Mata-Pequena, essas roci-
nhas de pobres sitiantes. Af o senhor tem, temos. A Vereda recruza, reparte o
plaino, de esguélha, da cabeceira-do-mato da Mata-Pequena para a casa-de-
fazenda, e € alegrante verde, mas em curtas curvas, como no sucinto caminhar
qualquer cobra faz. E tudo. O resto, céu e campo. Tao grandes, como quando
vi, quando no fim: que ouvi 56, no estradalhal, gritos e os relinchos: a muita
poeira, de fugida, e os cavalos se azulando..”

3 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.454.
2 ibidem. p.414.
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Estd tracado O mapa, estd pronia 4 cruz que anuncia as mortes da
grande batalha final. A imagem visual® se concretiza nessa cruz, que
despird mais tarde o corpo de Diadorim na morte, preparado pelas
mios da mulher do Hermégenes. Chamo a atengdio do leitor para o fato
de que entre todos os mortos do texto, o corpo de Diadorim foi o tnico
que passou pelos ritos da lavagio e vestidura.* A Mulher em custddia
confessa seu 6dio por Hermégenes e tem expressoes carinhosas para
com o corpo de Diadorim, fato que vem sugerir uma possibilidade do
conhecimento do seu segredo® por outras pessoas, como a longa con-
versa’ mantida entre os dois.® Entre essas outras pessoas poderiamos
pensar talvez no préprio Hermdgenes € cernamente em Medeiro Vaz,
quando este beija a testa de Diadorim, apés a morte de Joca Ramiro.¥’

Finalmente o livro exibe, antes do signo final do infinito, um outro
signo visual, fantdstico, representado por uma extraordindria imagem
aleg6rica do Rio S3o Francisco, visto em sua integralidade, como coisa
inteira, objeto corporal tinico: “O Rio de S3o Francisco — que de tdo
grande se comparece -— parece é um pau grosso, em pé, enorme..."®

Além de espinha dorsal,® o Rio Sao Francisco é a grande tes-
temunha que atravessa todo o sertio € o livro, como um olho
divino-demoniaco, indice do que tudo vé e tudo sabe, participante
dos mistérios do viver, dividido entre Deus e o Diabo, parte integrante
do grande sertdo.

35egundo Maria Luiza Ramos a “plasticidade do pensamento € que confere a0 romance uma
feicio cinematogrifica, em que 0s cortes superpdem violentamente cenas diversas umas das
outras. A narrativa se desenvolve por meio de quadros que nem sempre apresentam nexo”.
Cf. RAMOS. Fennomenologia da obra literdria, p.228.

M ROSA. Grande sert@o: veredas, p.453.
% bidem. p.386.

% Ibidem. p.406-407.

¥ Ibidem. p.234.

# bidem. p.460.

»Conforme interpretagio de Roberto Schwarz: “Na pigina final do livro o Rio S3o Francisco,
espinha dorsa), cujos bragos penueiam tudo no romance, emerge da fala ambigua transforma-
do em pénis gigantesco, emblema de continuidade e paixdo.” Parece-me de mau gosto a
identificacio desse pau grosso com um pénis giganiesco. A linguagem chula niio aparece em
Crande sertdo:veredas. S3o, sem duivida, inegiveis as conotagdes falicas que se podem ver na
expressio, mas muito mais no sentido do pballus gerador de todos os sentidos nas virias
mitologias, do que mera marca de signo corporal. Cf. SCHWARZ. A serefa e o desconfiado.

Ensaios criticos, p.51.
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II- ILUMINURAS E VINHETAS

Se alguém se propusesse “ver” as piginas de Grande Sertdo: Veredas
com a curiosidade com que uma crianga procura as ilustragdes de um
livro infantil, certamente teria sua atengiio voltada para um excesso
de elementos que se exibem ao simples olhar: aspas, travessdes,
' combinagdes de sinais de pontuagiio, uma quantidade imensa de pa-
. lavras escritas em italico, inser¢io de poemas, letra capitular e orna-

ltos tlpograficos, a tarja negra do inicio e a vinheta de remate, o
.grande simbolo final do infinito. Alguns desses elementos ji foram
abordados na primeira parte deste trabalho. Quero agora me referir
particularmente aos escritos em itdlicos, que terdo um estatuto bem
definido na sua presenga nas folhas do livro.

Novamente aproximando o texto dos antigos livros artesanais do
Brasil colonial®® e guardando as devidas proporgdes e diferengas, so-
bretudo no que diz respeito aos meios de impressdo, creio ndo ser
absurda a comparacio de elementos de Grande Sertdo: Veredas (enten-
da-se, cuja expressio se faz decorativamente, como uma forma a mais
de significagio) com iluminuras marginais e vinhetas intratextuais, pre-
sentes naqueles livros antigos. Porque estamos tratando de literatura,
estou utilizando as expressdes iluminuras e vinbetas num sentido meta-
férico, para remeter aos escritos em itilico, enquanto elementos oma-
mentais do texto (alidss como os demais, alguns ji lembrados aqui), além de
seus inegfveis compromissos com outros processos de estabelecimento de-
sentidos. Como iluminuras, nos convidam a um passeio pelas margens e,
como vinhetas, nos colocam no centro mesmo de tantas significagdes plurais,
apontando para possiveis expressdes da Lingua Portuguesa,” especifica-
mente forjadas pela ambigdo criadora de Guimaries Rosa.

“ver o trabatho ji citado de Cristina Avila, em que a autora estuda os livios das Ordens
Terceiras de Minas Gerais, livros compostos segundo os lembrados processos anesanais.

Veja-se a opinido de Angela Vaz Ledo: “A experiéncia literiria que vem tentando o criador
de Miguilim é séria e honesta. Faz do romance um laboratério e da lingua um material de
andlise, Trabalha-a nos seus componentes fonélico, morfolégico, iéxico e sintitico. Mas nio se
contenta com o material da lingua viva de hoje. Ressuscita velhos vocibulos esquecidos, que
os descobridores trouxeram, mas que a cidade repeliu, até que se refugiassem num rincio
perdido desses Brasis. Cona aqui, junta ali, & acaba criando palavras novas, virgens ainda, mas
i4 prenhes de significado e valor expressivo. Altera vocibulos de todos os dias, acrescentan-
do-lhes, suprimindo-lhes ou trocando fonemas, para fazer deles outros termos, com um poder
sugestivo s vezes dificil de explicar, mas Ficil de sentir.” CF. LEAO. Introdugio, p.13.

Cf. igualmente o texto de M. Cavalcinti Proenga, intitulado Alguns aspectos formais de Grande
sertdo: veredas (PROENGA. Suplemento literdrio do Minas Gerais, p.8-12).
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A critica sempre se encarregou de demonstrar os diversos
malabarismos de escrita presentes na obra do escritor, compondo
hoje uma vastissima bibliografia sobre os mais diversos processos
de leitura e interpretagiio.*? Tento seguir minhas préprias trilhas
no que estou escrevendo, certo, porém, de que, se tudo ja foi
dito, é sempre preciso redizé-lo, na organiza¢io de um trabalho
que ¢ fruto de tantas leituras feitas ao longo de tantos anos.

Por todo o texto se encontram palavras escritas em itdlico, em
uma situagio bastante especial: essas palavras serido de certa forma
citagdes de uma voz que poderiamos** chamar de voz cultural. A
mesma palavra, como a palavra gerais, pode ser encontrada tanto
em itdlico como no tipo normal, utilizado para a grafia das outras
palavras. A grafia em itilico coloca a palavra em relevo, ornato
grdfico," como uma citagiio e remete a um contexto que poderia
ser identificado como madgico, religioso, misterioso. Corresponderia
a uma outra linha melédica que deveria ser impressa no solfejo da
seqiiéncia sonora. Virias palavras s3o assim escritas em itélico:
encésto, resfriado, brabeza, judas, liroliro, Tamandud-tdo, rede-
munhbo, para lembrar apenas alguns exemplos. Os nomes de rios
serdo transcritos sem itdlico, mas poderao ser desenhados dessa
outra forma, desde que se trate de uma citagio € de uma forma de
colocar o nome, a coisa € a muisica em relevo:

44 respeito de Grande serido: veredas podemos aplicar as palavras de Julio Garcia More-
j6n sobre Dom Quixote “A personalidade cervantina é tdo complexa que no Quixole se¢
concentram os mais inesperados caminhos da psicologia humana, constituindo, ainda, esta
obra um repositério de conhecimentos sintetizados que mostram a grande experiéncia
vital e culwural do autor. Hi quem tenha chegado a descobrir até mesmo uma Teologia
quixotesca; outros falam de uma Filosofia que se desprende a cada passo da obra: Unamu-
no diria que & a Filosofia de nio morrer, de criar ¢ crer a verdade, a Filosofia de
Dulcinéia, a de Dom Quixote; ¢ Ramiro de Maeziu fala de outra espécie de filosofia ‘que
chegou a converter-se em méxima universal de nossa alma espanhola: niio devemos nos
meter com os livros de cavalaria. No sejamos quixotes’. Quem quer ser Redentor acaba
crucificado. Hi os que consideram Cervantes um esteta; pant outros € um moralista. E até
jurisconsulto, geégrafo, médico, militar ¢ economista foi julgado através do Quixole. Tal é
a experiéncia de vida ¢ de sabedoria que encerra esta obra.” Cf. Cervantes e o Quixole.
In: MOREJON. O engenboso fidalgo Dom Quixote de la Mancha, p.17.

#4segundo Antonio Candido e José Aderaldo Castello, “Na estrutura do livro, os fatos slo
transpostos parz uma atmosfera lendériu e o real se cruza com o fantfistico.” Cf. CANDIDO &

CASTELLO. Presenga da literatura brasileira - Hl, p.373.
“ALMEIDA. O Eixo e a Roda, 1988, p.241.
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E tanta explicagio dou, porque muito ribeirio e vereda nos contornados
por ai, redobra nome: Quando um ainda niio aprendeu, se atrapalha, faz
raiva. S6 Prélo, ji molhei mio nuns dez. Verde, uns dez. Do Pacaré, uns
cinco. Da Ponte, muitos. Do Bot, ou da Vaca, também. E uns sete por
nome de Formoso. Sdo Pedro, Tamboril, Santa Catarinag, uma porgio. O
sertio é do tamanho do mundo.*

Da mesma forma, quando citados, seriio escritos em itdlico o nome de
companheiros (como as citagdes latinas de Zé Bebelo: lux eferna, deo
gratias). Os apelidos, como verdadeiros redobros, da integridade do nome
proprio, seguirio o mesmo exemplo dos nomes de rios, quando em
situagiio idéntica: Bigri, Diadorim, Cerzidor, Tatarana, Urutii-Branco etc.
Sdo inumerdveis as palavras escritas em itilico e todas elas vao funcionar
como marcas, desenhos, ornatos, que se colocam aos olhos do leitor,
tatuagens verbais que se exibem ao longo do corpo fisico do livro.

No caso de Grande Sertdo: Veredas,* tratando-se de um texto namativo
em prosa, chamam particularmente a ateng¢io as transcrigdes de canti-
gas,” que sdo inscritas em expressdes variadas de versos redondilhos
maiores, com a sua caracteristica distribuicio no espaco da folha de
papel. Os textos dis cantigas niio sio, entretanto, meras variagdes textuais,
enfeites gratuitos, sem fun¢io nenhuma dentro do texto maior:*® na fala
simples dos textos toda a histéria da poesia pode se apresentar.

4 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.58-59.

“Como cobservou Benedilo Nunes, a escrita de Grande sertd@o: veredas se faz em linguagem
mitico-poética. Cf. NUNES. O dorso do tigre, p.145.

De acordo com a observagio de Mary L. Danicl, Sagarana, Corpo de baile e Grande sertéo:
veredas sio trés obris nurais e se cancterizam pela apresentacio de versos populares. Faz,
entretanto, a seguinte ressilva: “Seria preciso percomrer exaustivamente o sertio inteiro para
determinar com certeza até que ponto uliliza Guimaries Rosa a auténtica poesia popular que
existe na boca de todo sentanejo e aié que ponto o autor inventa a sua prépria poesia, seguindo
simplesmente os padrdes populares. Parece mais certa a segunda possibilidade..." Cf. DANIEL.
Jodo Guimardes Rosa: wravessia literdria, p.147.

“ Afinma Guimardes Rosa em sua comespondéncia com Edoardo Bizzari, a respeito do Coco'de
Jesta, uma das epigrafes de Conpo de baile. “Ouvi esse coco, no sestdo, ¢, justamente pela poesia
de sua estranha mix6rdia, ele me impressionou vivamente. Nio escapario a V. 0s requintes,
absolutamente imprevistos: o *pé’ da muther, o ‘sapato’ — toque anacredntico. Mas, principalmen-
te, traduz ele, de modo cdmico aparente, mas chieio de vitalidade, uma dnsia de posse da
towalidade, do absoluto, da simultaneidade e plenitude, eternas. O cantor, ele mesmo, reconhece
que 0s outros, os comuns ¢ os mediocres, o lomam por Jouco. Mas ele, assim mesmo, persiste em
querer tudo: o contedido ¢ a prépria caixa de Pandora — ité a sua lampa! — ¢ seja ela o que for:
balaio ou cumbuco...” Citiado por ALMEIDA. O Eixo e a Roda, 1988, p.237.
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Come¢o com as transcricdes da cantiga do grupo, que aparecem
segundo quatro desenhos diferentes de poemas, constituindo todas
elas formas de citagio:

a) Se ndo, por que era que eram aquéles aprontados versos — que a gente
cantava, tanto tdda-a-vida, indo em bando por estradas jornadas, 2 alegria
fingida no coragio?:

Olereré, baiana...

en ia e ndo vou mals:

eu fago

que vou

ld dentro, ob baianal

e volto do meio pra trds... —? ¥

b) Entdo me instruiram na outra, que era cantiga de se viajar ¢ cantar, guerrear
e cantar, nosso bando, 18da a vida:

“Olerereée, bai-

ana...

Euiae

ndo vou mais:

Eu fa-

¢o que vou la dentro, ob balana,
e volto

do meio

pratrds...”

O senhor aprende? Eu entdo mal.*®
©) Assaz, entio, cantaram:

Olereré, Baiana,

eu ia e ndo vou mats...
Eu fago

que vou

ld dentro, ob Baiana,

e volto do meio p'ra trds...

Ao demais eu ouvi, sotrumo, sorridente.®

¥ ROSA. Grande sertdo: veredas, p.54.
% Ibidem. p.136.

Conforme observei em meu ensaio Componentes populares de Grande serido: veredas, as
palavras da cantiga Ihe dio uma feigio um pouco paillarde. Creio que nessa segunda transcri-
¢2o, tal sugestio se faz ainda mais clara. Cf. MENDES. O Eixo e a Roda, 1984, p.174-175.

3t ROSA. Grande sertdo: veredas, p.341.
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d) Todos me aprovaram. Ainda mesmo que com o cantar:

“Olereré

Baiana...

Eu la

e ndo vou mais...

Eu fago

que vout

ld dentro, 6 Bailana:
e volto

do mefo

p'ra trds®

Assim, aquela outra — que o senhor disse: cangio de Siruiz — s6 eu mesmo,
meu siléncio, cantava.®?

As palavras nos quatro exemplos sio exatamente as mesmas, vari-
ando apenas algumas letras que se tornam maitsculas e a pontuacio.
Todos os “versos” sio escritos em italico, o que vem acrescentar,
além da forma poemitica, um outro elemento 2 visualidade desses
textos. A primeira modificagdo de sentido, portanto, é feita pela dis-
posi¢do dessas palavras em itilico que impde um outro desenho
textual, determinando uma dicgio diferente, cadéncia diferente, ritmos
absolutamente diversos para a leitura ou para o canto (nio esquega-
mos de que estamos falando de “letras” de cantigas). A segunda
observagio fundamental a se fazer é que a primeira e a terceira
versOes se apresentam sem aspas, enquanto a segunda e a quana sio
marcadas pela presenga delas. Constituiriam tais fatos mero gosto arbi-
tririo de Guimardes Rosa de enfeitar o texto aleatoriamente como bem
entendesse ou tudo seguiria a linha de uma planta baixa da obra, forte
inten¢lio de escrita, participando de um sistema de marcas autorais,
que iria fazer da escrita rosiana Winica na sua realizacio/constru¢io?

Minha visdo caminha no sentido da segunda interrogago. Primei-
ramente € importante dizer que as aspas sio amplamente usadas em
todo o texto, nos didlogos relatados. Assim as formas citadas entre
aspas estdo inseridas numa determinada forma de didlogo narrado. A
que se cita no segundo exemplo é “entoada”, cantarolada por Riobaldo,
conforme o contexto nio deixa dividas. O desenho da “letra” da
cantiga, pressupde a maneira timida de quem tenta se lembrar de

uma cangiio e a vai cantando aos pouquinhos, quase a medo. O

2 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.412.
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Riobaldo que cantarola aqui é um recém-ingressado no bando, logo
depois do reencontro com Diadorim. Jd a versio apresentada no
quarto exemplo é cantada pelo Riobaldo-chefe, Uruti Branco, e seu
canto é aprovado por todos. A timidez apresentada na segunda versio
desaparece um pouco, a “letra” se reveste de uma pontuagao mais
marcada, “solene”, hi um emprego mais “circunspecto” de letras
maildsculas. Sdo representagdes de citagdes inseridas em processos
em que a fala se representa quase que em didlogo.

A dificuldade maior surge com as outras duas versdes, onde nio
s3o usadas aspas. Elas viio assim participar de outra forma de citagio,
constituida também pela escrita em itilico, que se faz presente ndo
apenas nas cantigas, mas em todo o livro, em inimeras palavras e
frases. Pelo momento, fiquemos com as duas outras versdes da cantiga
do grupo, o que servird como intredugiio ao estudo das outras cantigas
e de tudo o mais em que é utilizado o itilico. O primeiro exemplo
constitui uma lembranga da letra da cantiga, mas ela no € cantada, ela
é apenas citada. Observe-se que a frase do texto anterior 2 inscri¢do
da cantiga é terminada por um ponto de interrogagio seguido por
dois pontos. A inscri¢io serve assim como a ilustragio, a citagdo do
texto original. Tanto assim que, ao final da cantiga, depois das
reticéncias, vem o travessio — signo do didlogo — seguido, por
sua vez de um novo ponto de interrogagio que vai inserir a cantiga
no contexto da interrogag¢io anterior. Note-se que aqui nao se
trata de um didlogo das personagens do texto, mas de um didlogo
estrutural estabelecido pelo narrador com o 'seu leitor. Duas
conclusdes me parecem possiveis: primeiramente a citagio em itdlico
nos envia para a prépria palavra autoral, representada pelo narrador,
no seu desejo de colocar o texto ou determinada parte dele em
relevo ( nesse caso sio quase idénticas as outras transcri¢des). Em
segundo lugar, as citagdes dessa forma, parecem nos remeter a um
fundo de linguagem que é do narrador, mas é também coletivo,
apontam para uma fala da cultura,’® que traduz crengas, descrencas,
medos, desejos, o eterno sentimento de incompletude que acom-
panha qualquer pessoa no incerto viver. O terceiro exemplo apre-
senta pequenas diferengas em relagio ao primeiro: na pontuacgio
e na palavra Baiana escrita assim com letra maidscula, como
aparecerd no quarto exemplo, ja referido. Os jagun¢os cantavam

$3A matéria histérica estd na “consciéncia da cultura”, conforme explica Walnice Nogueira
Galvio. Cf. GALVAO. As formas do falso, p.12.
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a cantiga e esta deveria estar entre aspas para seguir o esquema
comum de citagio da fala do outro, esquema geral da obra. Creio
que o contexto explicari a auséncia de aspas e mudanga de sentido.
Riobaldo ouve os outros cantarem, ele préprio nio canta: ele ouve,
“soturno, sorridente”. Pelo desenho do texto, a cantiga quase
coincide com a primeira versio, quando ele e os outros jagungos a
cantavam, “que a gente cantava”, quando o texto da cantiga € pura
citagio. Aqui nio temos mais Riobaldo-Tatarana, mas o grande
chefe Urutd Branco. Riobaldo ouve a cantiga como uma citagio
magico-premonitéria e medita sobre o contetdo das suas palavras.
De novo, € a fala da cultura que se insinua nos versos € no seu
desenho, constituindo mesmo um anincio, revelagio a ser confir-
mada, como tantas outras do texto — marca sobretudo da habilidade
do narrador de desenhar a sua escrita sobre o papel. A prépria
palavra Baiana se reveste dessa possibilidade: a mudanga do dese-
nho da palavra baiana para Baiana vai configurar a tentativa do
narrador de marcar a solenidade que Riobaldo, uma vez chefe, ira
dar 2s palavras mais simples do cotidiano. Um sinal também ai se
coloca, se levarmos em conta que a ultima batalha teve o seu inicio na
Bahia, ap6s a travessia do Liso do Sussuario e o seqiiestro da mulher
do Hermdgenes. Transcrigdes diversas — significacoes plurais.

O leitmotiv da escrita de Grande Sertdo:Veredas estd presente
nas referéncias 2 cantiga de Siruiz. Riobaldo ouve a cantiga pela
primeira vez quando Joca Ramiro se arrancha nas terras de Selorico
Mendes. Tal fato se di num ponto perdido de um passado nio
muito distante em relacio aos eventos narrados, mas de qualquer
forma em um tempo que niAo se marca, nio se fixa:

Um falou mais alto, aquilo era bonito e sem tino: — “Siruiz, cadé a moga
_ virgem?* Largamos a estrada, no capim molhado, meus pés se lavavam. Algum,
aquéle Sirviz, cantou, palavras diversas, para mim a cantiga toda estranha:

¢ Urubii é vila alta,
muais idosa do sertéo:
padroeira, minba vida —
vim de ld, volto mais ndo...
Vim de ld, volto mais néo?...

Corro os dias nésses verdes,
meu boi mécho baetdio:
buriti — dgua azulada,
camaiiba — sal do chéo...

69



Remanso de rio largo,

viola da soliddo:

quando vou p'ra dar batalba,
convido meu coragao...

Vinham quebrando as barras. Dia de miio, com orvalho, eu disse. Lembranga
da gente & assim.*

As palavras estranhas e o canto desconhecido marcam para sempre
Riobaldo que guarda a letra e procurari em vio quem conhega a
musica da cantiga. S6 sabemos que o texto remete a alguma espécie
de amor que nido se realizou, pela pergunta que é feita a Siruiz a
respeito da moga virgem, que € respondida com a transcri¢io dos
versos. Num primeiro momento, podemos afirmar que se trata, para
Riobaldo, da descoberta da estranheza da linguagem poética (sempre
repetida nas demais cantigas na escrita da redondilha maior — ao
mesmo tempo, a prépria escrita rosiana) ou do mistério que envolve
a criagio artistica, que se faz amada, mesmo que incompreendida. Os
novos sentidos vdo, porém, se aproximando do leitor, que pode ir
montando o jogo de quebra-cabegas:

Tanto que o inimigo nio dava de vir, pois bem a gente ficava em nervosias.
Alguns, nio. Feito aquéle Luzié, que cantava sem migoas, cigarma de entre-
chuvas. As vézes, pedi que éle cantasse para mim os versos, os que eu nio
esqueci nunca, formal, a canglo de Siruiz. Adiantes versos. E, quando ouvin-
do, eu tinha vontade de brincar com &les. Minha maie, ela era que podia ter
cantado para mim aquilo. A brandura de botar para se esquecer uma porgio
de coisas — as béstas coisas em que a gente no fazer e no nem pensar vive
préso, s6 por precisio, mas sem fidalguia. Diadorim, quando cuidava que
sdzinho estivesse, cantarolava, fio que com boa voz. A ver que também
fiquei sabendo que os outros nio consideravam naqueles verso de Siruiz a
beleza que eu achava. Nem Diadorim, mesmo.*

A passagem citada se refere a um tempo anterior ao que s€ atacou
Zé Bebelo, quando este ainda lutava contra os jaguncos. Mas, como
todos os acontecimentos narrados, deve ser lida em dois niveis: o
tempo do acontecido e o tempo da narragio. Referentes ao primeiro
tempo s3o as alusdes 2 meméria, ao brincar com as palavras, a saudade
da mae que se alia 2 dogura do sentido, a ligagio com Diadorim. Se

4 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.93.
% [bidem. p.186-187.
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olhamos pelo lado do tempo da narragio as coisas mudam de
dimensdo: a memdria e a saudade se referem sobretudo 2 auséncia
de Diadorim; a relagio lidica com as palavras remete, de forma
metalingliistica, 2 prépria escrita de toda a narrativa; finalmente a
constatagio do gosto individual, como uma capacidade exclusiva de
“ler” o texto e devori-lo antropofagicamente:

E o Liduvino e o Admeto cantavam coisas de sentimento, cantavam pelo
nariz. Ao que perguntei: e aquela cangio de Siruiz? Mas éles niio sabiam. —
“Sei nilo, gosto nio. Cantigas muito velhas...” — éles desqueriam.*

O que acontece portanto com Riobaldo em relagdo a cantiga de
Siruiz € a descoberta do imenso poder e mistério de que se revestem
as palavras,” que se reduplicam na desconjuntada narragdo que vai
lentamente fornecendo ao leitor os elementos necessdrios para uma
melhor compreensio do texto, imergindo-o nessa fala da cultura que
se faz tdo forte em Grande Sertdo:Veredas. Veja-se a explicagio que
se d4 — perdida nos meandros da narrativa, como se fosse mero
acaso — da palavra Urubu, primeira palavra da letra da cantiga, que
remete agora o leitor aos acontecimentos finais e estabelece a liga-
¢do com a moga virgem, mote para a transcricio da cantiga.

Urub\? Um lugar, um baiano lugar, com as ruas e as igrejas, antiquissimo —
para morarem familias de gente. Serve meus pensamentos. Serve, para o que
digo: eu queria ter remorso; por isso, nio tenho.®

Como se vé&, o narrador vai trabalhando o sentido da cantiga, na
medida em que novas significagdes se fazem claras. O encontro de
Riobaldo com a cantiga de Siruiz é como se fosse a fala de uma
profecia que, quando lhe é transmitida, ele nio pode entender, uma
vez que sé depois dos acontecimentos trigicos é que aquelas pala-
vras terdio um sentido exato. A fala profética se une 2 fala da cultura
e vem finalmente se unir 2 fala poética, quando se transforma em
matriz geradora de novas cantigas, refeitas por Riobaldo. Ao criar

% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.223-224.

s’De acordo com Walnice Nogueira Galvio, do encontro de Riobaldo com a cantiga de Siruiz,
“nasce a descoberta da poesia — ou seja, a possibilidade de expressar-se em literariedade.”
Cf. GALVAO. As formas do falso, p.81.

8 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.235.
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dois poemas que pretendem atualizar o sentido da primeira e
perpetui-lo através das novas figuracées, o texto nos envia ao fun-
damental da criacdo literdria, que pressupde a copia, a repeticio, a
retomada do ji feito e ja escrito.

Vejam-se as duas reescritas e 0s contextos em que aparecem.
A primeira delas nos é fornecida logo que Zé Bebelo toma a
chefia do bando, apds a morte de Medeiro Vaz, ocasiio em que
Riobaldo recusa a chefia:

Af sendo que eu completej outros versos, para ajuntar com os antigos, porque
num homem que eu nem conheci — aquéle Siruiz — eu estava pensando.
Versos ditos que foram &stes, conforme na meméria ainda guardo, descon-
tente de que sejam sem razodvel valor:

Trouxe tanto éste dinbeiro

0 quanto, no metu surrédo,

p'ra comprar o fim do mundo
no meio do Chapaddo.

Uruciiia — rio bravo
cantando a minba feigdo:
é o dizer das claras dguas
que turvam na perdigcdo.

Vida é sorte perigosa
passada na obrigagdo:
téda noite € rio-abaixo,
todo dia é escuriddo...

Mas éstes versos nlo cantei para ninguém ouvir, nao valesse a pena. Nem
eles me deram refrigério. Acho que porque ¢u mesmo tinha inventado o
inteiro déles.”

O tom enigmadtico da versiio original é retomado, mas o senti-
mento de insatisfagio faz com que os versos permane¢am guarda-
dos, contririo da Gltima reescrita, que se divulga: o autor dos
versos é, nesse momento da narrativa, o homem depois das invo-
cagdes ao diabo em Veredas Mortas, ji é o grande chefe Urutd
Branco. Dai um certo tom grandiloqiente poder ser percebido:

Sdmente quis, nem podia dizer 105 outros o0 ue queria, sdmente entdo uns
versos dei, que se puxaram, os meus, seguintes:

% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.241.
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Hei-de as armas, fechei trato
nas Veredas com o Céo.
Hei-de amor em seus destinos
conforme o sim pelo ngo.

Em tempo de vaguejada
todo gado é barbatdo:

deu doideira na botada
soltaram o Rei do Sertdo ...

Travessia dos Gerais

tudo com armas na mdo ...
O Sertdo é a sombra minba
e o rei déle é Capitdo!...

Arte que cantei, e tddas as cachagas. Depois os outros 2 fanfa entoaram —
mesmo sem me entender, sé por bazéfias — mas rogando no estatuto daque-
la letra e retornando meu rompante; cartavam melhor cantando.®

A cantiga original apresenta um verso repetido no final da primeira
estrofe, coisa que n3o vai acontecer nas duas versdes posteriores.
Esse verso pressupde a nio compreensdo de Riobaldo diante das
enigmdticas palavras, o que faz com que o narrador interfira no dese-
nho do poema — composto de quadras, como os outros dois — com
o ponto de interrogacio colocado antes das reticéncias originais. A
cantiga € guerreira mas entremeada de elementos lirico-afetivos: o
boi sem chifres, a dgua azulada dos buritis, as carnatibas — redupli-
cacio dos buritis — a tranquilidade das margens do rio, tudo resumin-
do a presen¢a do coracgio e apontando para a solidio das grandes
travessias. A consciéncia solitdria do jagungo esti ai lembrada, embora
cercada pela azifama do bando. A letra se serve ainda da imagem
fortissima do sal da terra, na sua dupla significacio mitica de portador
da palavra sagrada e de protecio contra 0 mal.

A primeira reescrita comeca por reproduzir a atmosfera do enigma
presente na versdo original: palavras absurdas encerram a primeira
quadra e jiA comecam a determinar o sentido existencial com que
Riobaldo vai caracterizar a escrita do poema. O remanso de rio largo
se transforma na bravura do Rio Uruciia (ambos tém a mesma fei¢io)
e no enigmatico do viver: claras dguas que turvam na perdicdo. A
ultima quadra retrata a dura sorte humana — Viver é negdcio muito
perigoso ... —% o destino é s6 escuriddo e rio-abaixo.

® ROSA. Grande sertdo: veredas, p.350.
8 Ibidem. p.11.
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A segunda reescrita retoma tudo o que ji foi dito mas funciona
como sintese da narrativa na abordagem dos temas do amor, do mal e
da guerra. E nitida a marca do pacto, realizado ou nio. A letra reflete
a aceitagdo do destino e a conseqiiente decisio de lutar contra as
for¢as do mal, colocagio em pritica da lei de talizo. Como o préprio
Riobaldo em relagio 2 cantiga de Siruiz, os jagungos também nio
entendem o que diz a nova cantiga que cantam 2 fanfarra (3 fanfa),
como os antigos cagadores cantavam melodias, fazendo mais bela a
cantiga no conjunto de suas vozes.

A uliima referéncia que se faz a cantiga de Siruiz aparece quase no
final da narrativa, inserida entre as virias empresas da batalha final:

Ao menos achei de tirar, do 6o da noite, ésse de-fim, canto de cantiga:

Remanso de rio largo...
Deuis ott 0 demo, no serido...

Amanheceu com chuva. Mundo branco, rajava.$?

Como se pode observar, o sentido das trés cantigas se funde
nesse Unijco distico: o nono verso da cantiga de Siruiz se junta a um
Novo verso que resume nio apenas as reescritas de Riobaldo, mas
o sentido da narrativa, tomada como um todo. O distico constitui
mais um desenho imaginirio do texto no papel, na medida em que
ele se insere como imagem poético-plastica, paisagistica que retrata
uma das belezas do sertdo (primeiro verso) e como elo da imensa
cadeia de elementos antecipadores do duelo final nas ruas do
Paredio, quando morrem Diadorim e Hermégenes (segundo verso).
O distico sintetiza as imagens da paz e da guerra: a placidez das
dguas onde um rio se alarga e espalha, anulando a correnteza, e a
eterna luta entre o que a cultura identifica como o bem e o0 mal.
Nova misica no papel pautado.

As citagdes nido se esgotam ai. Em virias oportunidades, quadras
serdo citadas, em seu duplo estatuto de desenhos textuais € musicais
(elas sio sempre cantadas). Essas quadras estabelecem uma
relagio direta com a cantiga de Siruiz, lembrangas de versos
incorporados 2 fala da meméria, enquanto presentificagio da fala
da cultura. E o caso das duas quadras seguintes, que refletem a
poesia dos elementos paisagisticos do sertdo:

82 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.424.
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Buriti, minba palmeira,

ld na vereda de ld:

casinha da banda esquerda,
olbos de onda do mar..**

Meut boi préto mocangueiro,
drvore para te apresilhar?
Palmeira que ndo debruga:
buriti— sem entortar .5

Estio ai presentes virios componentes da cantiga de Siruiz: o boi,
o buriti, as 4guas do rio que se transformam em olbos de onda de mar,
numa clara alusiio aos olhos de Diadorim e as presilbas do impossivel
amor. Uma outra quadra aparece, porém, sem seu desenho poemitico,
inserida como uma sequiéncia frasica, nas palavras do menino canoeiro
na travessia do Rio Sido Francisco:

Arre vai, o canoeiro cantou, feio, moda de copla que a gente baranqueira usa:
“... Meu Rio de Sdo Francisco, nessa maior turvagdo: vim te dar um gole d'dgua,
mas pedir tua bengdo .. Ai, o desejado, arribamos na outra beira, a de 14.9

O remanso indicado pelas dguas sem correnteza da cantiga de
Siruiz encontra na cantiga do canoeiro a sua contrapartida nas
aguas do Sao Francisco, transformadas pelo medo, na maior tur-
vacdo (lembre o leitor das vérias pequenas narrativas inseridas no
texto como ilustragcdes da transformagio do bem no mal, ou vice-
versa, como também as reflexdes sobre a mandioca boa e a
mandioca brava e sobre as pedras venenosas do principio da
narrativa). Esse assunto é retomado na segunda quadra da primeira
reescrita de Riobaldo, quando afirma que as dguas do seu querido
Urucuia se turvam na perdi¢do. A imagem da turvagdo € obvia-
mente recolhida da cantiga do canoeiro, ouvida logo apés conhecer
o Menino, que iria turvar o seu destino. Chamo atengio para o
fato de que as transcrigdes aparecem sem aspas, COm €xcegao da
cantiga do canoeiro, que é apresentada com desenho de frase
(incluindo-se portanto no estatuto da fala dialogal, que aparece
sempre entre aspas). Outros versos aparecem sob sua forma usual,

6 ROSA. Grande serido: veredas, p.42.
& tbidem. p.63.
& Ibidem. p.84.
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mas aparecem entre aspas, conforme os dois desenhos da cantiga do
bando, quando cantada:

Dum modo senti, como me recordei, depois, tempos, quando foi arte se
cantar uma cantiga:

“Seu pai fosse rico,
tivesse negdcio,

eu casava contigo

e o prazer era nosso .."%

E o outro, muito comparsa, lambuzante préto, estumou, assim como fingiu
falsete, cantarolando pelo nariz:

“Pra gaudér, Gaudéncio ...
E aquii pra o Fuloréncio?..."8

Nessas duas formas de cantigas, as palavras tém duplo sentido
e se inserem também como formas dialogais. O que é importante
salientar é que elas nio remetem 2 fala cultural mitico-magica que
Riobaldo pode perceber naquelas que se apresentam sem aspas,
inclusive a prépria cantiga do grupo nas duas vezes em que é
citada sem aspas, numa clara inten¢io de remissio 2 sua dimen-
sdo profética, fora do usual enquanto linguagem poética. O aban-
dono das aspas na citagdo ressaltada apenas pelo itidlico, que a
transforma em fala da cultura, pode ser visto ainda em:

A gameleira branca! Como outro-tempo se cantava:

Sombra, s6 de gameleira,
na beira do riachdo ...*

Os dois versos conduzem claramente ao remanso de rio largo
da cantiga de Siruiz e ainda vé@m acrescidos do sentido mitico,
garantido pela antigiiidade das palavras que os compdem, no
mesmo contexto do grande sertio. O mesmo pode ser observado
na espécie de desafio feito pelo cego Borromeu:

% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.98.
4 Ibidem. p.123.
% Ibidem. p.385.
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Mas, éle, o que carecia de querer saber, 2s vezes perguntava. Désses lugares,
o divulgado natural, pedia perguntava. Ai, glosava:

Macambira das estrélas,
quem te deu tantos espinbos?

Tibes! Eu, ndo. Ia demandar de outros o que eu mesmo nio soubesse, a ser:
nestes meus Gerais, onde eu era o sumo tenente? Nio me respondiam. Nin-
guém mesmo ninguém. A gente vive nldo ¢ caminhando de costas? Rezo. O
que &, o que é: existivel como fundo d'dgua. Agora eu cismo que o cego
Borromeu também sé do que ji sabia era que indagava. Se nio, se nio, o
senhor verse, como bula santa; a cita niio € revelivel : ?

Macambira das estrélas,
xigue-xique resolvet:

— Quixabeira, bem me queira,
quem te ama, Bem, sou eut ...

Soletrei tudo. Assim ele cantava.®

Musica indigena: macambira e quixabeira sdo palavras do tupi,
enquanto xiquexique é palavra tapuia.” O mote e a glosa trazem
para o desenho do texto trés plantas espinhosas, caracteristicas
de regides secas. A macambira e a quixabeira dao frutos, enquanto
o xiquexique contém 4gua, o que mostra a sua utilidade para o
gado nas ocasides de seca. De acordo com o universo magico que
a linguagem poética instaura, os trés vegetais conversam e falam
do grande sentimento humano, o amor. Novamente as palavras
tomam uma dimensiio profética, quando falam de amor e espi-
nhos, pouco antes da Gltima batalha. Acrescente-se a tudo isso, a
luta verbal de Riobaldo contra o cego Borromeu, em cujas pala-
vras encontra de imediato um desafio ao seu poder de chefe e de
homem humano. Certamente nessa passagem se encontra um dos
momentos mais poéticos de Grande Sertdo: Veredas, onde mais uma
vez se sobrepdem leituras diferentes: no narrado, no passado, to-
mam a cena o cdmico e as palavras diversas do mundo poético pre-
sente no desafio; no tempo da enunciagiio, o narrador estd falando
de sofrimentos, de saudade, de amor, de antigo pressigio de morte,
de Diadorim, portanto, na forma simples da cantiga (oriculo?) de

 ROSA. Grande serido: veredas, p.423.

% Reveja-se a tupinizagdo da linguagem de que fala Haroldo de Campos em Meu tio, o
lauareté, de Estas estérias. Cf. CAMPOS. A linguagem do lauareté, p.49.
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Borromeu. A citagao das quadras e do desafio vém completar a
tentativa de compreensio das mdgicas palavras da cantiga de Siruiz e
redimensioni-la enquanto desenho poemitico e matriz da linguagem
poética e musical do texto.
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LUIZ CARLOS DE ASSIS ROCHA

GUIMARAES ROSA E A TERCEIRA
MARGEM DA CRIACAO LEXICAL

RESUMO

As criacdes lexicais de Guimaries Rosa tém sido consideradas
tradicionalmente como inovagbes lingiiisticas que se realizam “fora
da norma, mas dentro do sistema da lingua portuguesa’. A partir dos
conceitos de condicdes de produtividade e condigdes de produgdo,
fixados com base nos principios gerais da Morfologia Gerativa, este
trabalho pretende demonstrar que grande parte das criagdes voca-
bulares de Guimaries Rosa ultrapassa niio s6 os limites da norma lexical,
como também do sistema morfolégico da lingua portuguesa.

INTRODUCAO

Em uma passagem do conhecido artigo, “Sistema, Norma e Fala”,
Coseriu afirma:

Os grandes criadores de lingua — como Dante, Quevedo, Cervantes, Gongora,
Shakespeare, Pushkin — rompem conscientemente a horma (que é algo como
o “gosto da época” na arte) € sobretudo, utilizam e realizam no grau mais alto as
possibilidades do sistema: ndo é um paradoxo, nem uma frase feita, dizer que
um grande poeta “utilizou todas as possibilidades que a lingua lhe oferecia”.!

Sabemos que Guimaries Rosa foi um revolucionirio em termos de
criagio lexical. Sua principal obra, Grande Sertdo: Veredas, foi batizada

1 COSERIU. Teoria da linguagem e Lingiiistica Geral, p.75.



por um critico de “romance para fil6logos”, em parte, certamente,
devido 2as suas ousadas intervengdes morfo-cinirgicas. Que Guima-
rdes Rosa “utiliza e realiza no mais alto grau as possibilidades do
sistema”, como afirma Coseriu, ndo hd divida nenhuma, da mesma
forma como, em sua revolugio lingiiistica, o escritor lanca mio de
“todas as possibilidades que a lingua lhe oferece.”

O aparato critico a respeito da obra de Guimardes Rosa, no que
diz respeito as suas inovagdes lingiiisticas, tem consagrado essa
tradicional visdo coseriana, segundo a qual um escritor rompe delibe-
radamente com a norma estabelecida, sem, contudo, ultrapassar os
limites do sistema. Em outras palavras, os escritores permanecem
fiéis ao “espirito da lingua”. Essa tem sido, de fato, a posigio dos
estudiosos da obra rosiana. Cingir-nos-emos a citar trés autores que
corroboram esse ponto de vista.

Daniel,? em obra pioneira sobre a linguagem do autor de Sagarana,
afirma: “Podemos descrever Guimaries Rosa como espirito original
elaborando recursos tradicionais para transformi-los enquanto perma-
nece sempre fiel ao ‘espirito da lingua’ com o qual trabalha.”

Castro,? cujo livro tem sido de grande utilidade para os exegetas de
Grande Sertdo:Veredas, depois de ter avangado numa interpretagio
mais ousada da linguagem do autor — “Guimaries Rosa [...) é o artista
verdadeiro que nio pidra de transgredir as leis, instaurando novas pos-
sibilidades formais e novas exigéncias da sensibilidade” — recua em
sua posigiio, ao afirmar: “... Guimaries Rosa apossou-se daquele esta-
do latente em que se encontram, na lingua, os derivados, como
observou Saussure, e com isso aumentou consideravelmente o seu
vocabulirio.” Mais adiante, o recuo do analista é ainda mais acentuado:
“O processo de formagio desses derivados obedece aquele principio
investigado por Bally: o da exploracio das virtualidades lingiiisticas
que propicia possibilidades 2 criagio de novos vocabulos”.’

Nido é outra a posigio de Proenga,® que assim se manifesta a
respeito das inovagdes lingliisticas do escritor: “O que ocorreu foi
ampla utilizagiio de virtualidades da nossa lingua, tendo a analogia,

? DANIEL. Jodo Guimardes Rosa: wravessia literdria, p.40.
3 CASTRO. Universo e vocabuldrio do Grande sertdo, p.9.
4 bidem. p.17.

5 Ibidem. p.18.

¢ PROENCA. Trilhas no Grande sertdo, p.215.
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principalmente, fornecido os recursos de que ele se serviu para
construir uma fala capaz de refletir a enorme carga afetiva do seu
discurso.”

Ha, porém, uma voz discordante com relagio ao assunto, embora
essa discordincia se refira 2 sintaxe de Guimaries Rosa e nio a
morfologia. Versiani,” no estudo, “Para a Sintaxe de Grande
Sertdo: Veredas - Valores do Subjuntivo”, afirma:

No caso da sintaxe, porém, e particularmente no ponto aqui examinado, nio
se pode dizer que Guimaries Rosa esteja “dentro do sistema, embora fora da
norma.” Cremos ser possivel definir a sua sintaxe como um co-sistema do
portugués — noglo que tem sido empregada em dialetologia e que aqui
parece caber. Grande parte dos usos que o autor faz do subjuntivo sio comuns
2 lingua portuguesa, mas outros sio inteimmente novidade. Ainda que se
originem, levando-o a extremos de elasticidade, no valor bisico do subjuntivo
na lingua ao processo verbal comunicado — nio os podemos considerar
apenas “violagio ou ampliagdo da norma”. O sistema de modos verbais de
Grande Sertdo: Veredas nio é o da lingua portuguesa, apesar de em parte 0$
dois se sobreporem.

A afirmativa de que “o sistema de modos verbais de Grande
Sertdo: Veredas nio é o da lingua portuguesa, apesar de em parte 0s
dois se sobreporem”, pode parecer um pouco forte, mas, no decorrer
do artigo a professora demonstra que, de fato, Guimaries Rosa rom-
pe, em diversas passagens de sua obra, nio s6 com a norma, mas
também com o sistema da lingua portuguesa.

Voltando 2 questdo lexical, ou, mais especificamente, ao pro-
blema da formagio de novas palavras, é possivel dizer que Guimaries
Rosa rompe ndao s6 com a norma, mas também com o sistema da
lingua portuguesa? E interessante observar que a mesma autora,
Versiani,® nio admite essa possibilidade, ao afirmar: “Num estudo
anterior, sobre o vocabuldrio dessa obra, concluimos que por mais
ousadas que nos parecam as invencdes de Guimaries Rosa, elas
nio fogem, em linhas gerais, das possibilidades que oferece a lin-
gua portuguesa.”

Neste trabalho pretendemos demonstrar que também no campo da
criagio lexical Guimardes Rosa rompe ndo s6 com a norma, mas tam-
bém com o sistema da lingua portuguesa. Para a consecugiio desse

7 VERSIANL. Para a sintaxe de Grande sertdo: veredas - valores do subjuntivo, p.84.

8 Ibidem. p.83.
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objetivo, vamos imaginar que o universo da criagiio lexical do
escritor se situe em trés margens distintas:

- na primeira margem estariam os vocibulos concretos, reais,
de cuja existéncia ninguém duvida, familiares a uma comunidade
lingliistica. Esses itens lexicais povoam a margem concreta em
que nos situamos.

- na segunda margem estariam os vocibulos ainda nio-existentes
na lingua, mas possiveis, que podem ser criados a qualquer momento,
dentro das possibilidades que a lingua oferece. Trata-se de criagdes
fora da norma, mas dentro do sistema. Esses itens lexicais povoam a
margem possivel, provivel, visivel, para onde podemos nos dirigir a
qualquer momento.

- na terceira margem estariam os vocibulos proibidos, interditos,
cujo surgimento seria uma transgressio as regras de formacgio de
palavras do portugués. Seriam formagdes criadas niio s6 fora da nor-
ma lexical do portugués, mas também fora do sistema. Esses vociabu-
los interditos povoam a terceira margem da criagio lexical.

1 - A PRIMEIRA MARGEM: O LEXICO REAL

Nio se pode dizer que na primeira margem se dé a criagio lexical,
uma vez que Guimariies Rosa utiliza formagoes ji existentes em lingua
portuguesa. Essa margem é concreta, real, é onde nos situamos ¢ mora-
mos. Trata-se de palavras consagradas pelo uso, ji dicionarizadas. Mui-
tas vezes esses vocibulos — como os regionalismos, por exemplo —
sao empregados por grupos restritos. De qualquer forma, sdo itens lexi-
cais que chamam a atenc¢iio por sua estrutura morfolégica pouco co-
mum. Antes de passar 2 exemplificacio, convém lembrar que, neste
trabalho, por uma questio de tempo e de espago, vamos nos limitar ao
fendbmeno da sufixagio. Cumpre também dizer que estamos conservan-
do a acentuagio grifica original de Guimarides Rosa, que muitas vezes é
enfitica. Observem-se os seguintes exemplos:

Ai 1a cheio o curralio, com a boa animalada nossa ...°
Se vai ld aceitar rixa assim de graga? Mas o sujeito nlo queria pazear.
(“fazer uas pazes, pactuar”)'

? ROSA. Grande sertdo: veredas, p.257.

" Ibidem. p.123.
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Saranga fui, contracontas, contra aquéle paraniinista lordaco. (“rico, poderoso,
opulento” — de lord + ago)"

... achava os lugares d*igua, feito boi geralista ou buriti em broto de semente
... (*habitante dos gerais, campos do planalto central™)'

Os pogos grandes siio apenas trés: [...) no do meio, de dgua limosa, mora um
jacaré ermitio ...(de fimo + -osa)"

A frialdade do recanto é de gripar um cristdo Rcilmente!

Sim, se os cimos [...] e as infernas grotas, abismdticas, profundissimas.'s
Sdmente que o amor déle pela familia, pelos seus, era uma adoragiio, era
vasteza.'s

Estamos considerando as formagdes apontadas acima como exis-
tentes na lingua, pelo fato de serem dicionarizadas. Como estamos
trabalhando com uma obra literdria, nio podemos — como queria
Chomsky — nos basear na competéncia lexical de um falante co-
mum (no caso, Guimarides Rosa), para definir se um vocibulo tem
existéncia real em uma lingua ou nio. Estamos nos apoiando no
conceito de competéncia lexical literdria, fixado por Rocha.”

2 - A SEGUNDA MARGEM: O LEXICO POSSIVEL

De acordo com o arcabougo tedrico da morfologia gerativa,
novos itens lexicais sio produzidos na lingua com base em regras
morfolégicas, distintas, na esséncia, das regras sintiticas (Basilio,"
Anderson," Scalise,?® Spencer,? Katamba,?? dentre outros). As

1 ROSA. Grande serido: veredas, p.408,
2 Ibidem. p.242.

1 ROSA. Sagarana, p.187.

" Ibidem. p.239.

13 ROSA. Primeiras estorias, p.8l.

6 ROSA. Noites do sertdo, p.95.

¥ ROCHA. Teoria sufixal do léxico portugués aplicada as formagées nominais de Guimardes
Rosa, 1992.

18 BASILIO. Estruturas lexicais do Poriuguds; uma abordagem gerativa, 1980.
19 ANDERSON. Linguistic Inguiry, 1982,

20 SCALISE. Generative morpbology, 1984.

1 SPENCER. Morpholegical theory, 1991,

2 KATAMBA. Morpbology, 1993.
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regras morfolégicas, como sabemos, podem ser de dois tipos: Re-
gras de Anilise Estrutural — ou RAE’s — e Regras de Formagio de
Palavras — ou RFP’s (Basilio®). Com as RAE's, identificamos as
estruturas de palavras existentes na lingua. Assim, podemos dizer,
de uma maneira sintética, que, aplicando as respectivas RAE’s a
momentdneo ¢ a cavernoso, serd possivel identificar as estruturas
momento + -dneo e caverna + -oso. As RFP’s sio acionadas pelo
falante para produzir novos itens lexicais. Foi com base em RFP’s
que se criaram vocibulos recentemente incorporados ao léxico
comum do brasileiro, como: sacoleiro, celulédromo, parecerista,
imexivel, clondvel, factéide, condominio fechado, produgdo in-
dependente etc. E evidente que RFP’s nio sdo fixadas ex nibilo
pelos lingiliistas. Como afirma Basilio,* “... o estabelecimento
de uma regra pressupde uma relagio paradigmitica entre con-
juntos de palavras.” De fato, a teoria lexical portuguesa consa-
gra a RFP, S(subst.) » § _,_ (representada aqui de maneira sucin-
ta), porque formam-se novas palavras no portugués atual com
essa regra, que por sua vez, ¢ fixada com base na relagio para-
digmitica: verdura — verdureiro, relégio — relojoeiro, vaca —
vaqueiro, cavalo — cavaleiro, muamba — muambeiro, camba-
lacho — cambalacheiro etc. Para maiores esclarecimentos sobre
as relagdes entre RAE's e RFP’s, consultem-se especialmente: Ba-
silio,?* Bauer,?® Scalise?’” e Rocha.?

Podemos dizer, preliminarmente, que Guimardes Rosa, ao criar
novos vocibulos, langa mido das RFP’s que a lingua apresenta, ou,
em termos coserianos, “utiliza as possibilidades do sistema”. Com
base em uma relagio paradigmitica do tipo: ignorar — ignordncia,
redundar — redunddncia, abster-se — abstinéncia, conferenciar (ou
conferin — conferéncia, aconchegar — aconchegdncia, querer —
queréncia etc., é possivel fixar uma determinada RFP, assim formali-
zada (em sintese): V(erbo) — S Isso quer dizer que, dado um
verbo em lingua portuguesa, com lais e tais caracteristicas (sintaticas,

B BASILIO. Estruturas lexicais do Portugués, p.S0.
# Ibidem. p.18.

3 BASILIO. Estruturas lexicais do Portugués, 1980.
¥ BAUER. English word-formation, 1983.

¥ SCALISE. Generative morphology, 1984.

# ROCHA. Principios de morfologia gerativa, 1996,
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semanticas, morfolégicas etc.), é possivel prever a existéncia de um
substantivo sufixado (com -ncia), derivado, correspondente, com lais
e tais caracteristicas. E o que se constata com estes exemplos de
Guimaraes Rosa:

Em o que afundamos num cerrado de mangabal, indo sem volvéncia, até
perto de hora do almogo.®

Segundo disse - que $6 Candelirio, por aquela ansia e soéncia, de avan-
¢ar, a avangar ...%

Mas meus pélos crescendo em todo o corpo. Mas essa borrorizdncia® Tru-
xo o olhando de riba, com aquela bruta perfilancia, que grolou ..»*

E preciso considerar, no entanto, que uma regra lexical sofre
fortes restricdes com relagio a produgio de itens lexicais concre-
tos. De fato, uma RFP nunca é 100% produtiva. A produtividade
s6 é total no caso das flexdes, mas a andlise dessa questao escapa
aos objetivos deste trabalho. Para entendermos melhor esse pro-
blema, vamos nos basear nos conceitos de produtividade e produ-
¢do, tais como foram expostos por Basilio:

... uma vez estabelecida a esfera da competéncia lexical no conceito de pro-
dutividade, este conceito deve ser entendido tdo somente como medida do
potencial que uma regra tem de operar sobre bases especificadas para produ-
zir construgcdes morfologicamente possiveis | ... ] As condi¢bes de produtivi-
dade de uma regra devem ser distintas das condigoes de produgio, que
dependem de fatores de ordem pragmitica, discursiva ¢ paradigmadtica.*

Uma vez estabelecida uma regra lexical, a produtividade vem
a ser a possibilidade que essa Regra de Formacio de Palavras
tenha de formar novas palavras no léxico da lingua. Podemos
dizer que uma regra lexical é algo parecido com uma lei: uma
vez fixada, o seu funcionamento passa a ser “amplo, geral e irres-
trito”, de acordo, é evidente, com as condi¢oes que essa lei apre-
senta. A RFP nio tem nada a ver com possiveis restricoes pragmaticas,

¥ ROSA. Grande sertdo: veredas, p.39.
* Ibidem. p.191.

3 Ibidem. p.439.

32 ROSA. Noites do sertdo, p.75.

3 BASILIO. Produtividade e fungiio do processo de formagiio de palavras no portugués falado, p.3.
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discursivas e paradigmaticas a que uma regra lexical pode estar sujeita.
Tais restrigSes estio relacionadas com a producdo efetiva de itens lexi-
cais. Como afirma Kastovsky,** a respeito de produtividade e produgdo,
“esses dois conceitos — o escopo de uma regra e a sua real utilizagio no
desempenho — tém sido tratados indiscriminadamente sob o rétulo de
produtividade. Eles deveriam, contudo, ser sistematicamente separados”.

Um exemplo simples, que ilustra bem o que estamos estudando, é o
caso da palavra doleiro, formada recentemente na lingua através da RFP,
$ — S _, . A base, dolar, oferece todas as condicbes de produtividade
requeridas pela regra: é um substantivo concreto, nao indica um ser /
individuo e nio é composta.® Quanto 2s condicdes de produgio, elas
se realizam normalmente, sob o ponto de vista pragmitico: de fato, a
nossa sociedade consagrou a figura de um agente especializado em
comercializar o dodlar. Tal nio se di com o franco. Embora esta base
apresente caracteristicas idénticas as do ddlar, as condigdes de produ-
¢ao sio diferentes, uma vez que os falantes nio véem necessidade de
criar um termo especifico para designar o individuo especialista em
comercializar o franco — o @)franqueiro —, ji que a nossa cultura nio
consagra a figura desse agente.

Voltando 2as criagdes lexicais de Guimaries Rosa, dentro dos limi-
tes impostos pelo sistema da lingua, e considerando as condigdes de
produtividade e de produgio, é possivel classificar as produ¢des
rosianas em dois tipos:

- formagbes criadas pelo autor com o objetivo de concorrer
com produtos disponiveis na lingua;

- formagdes criadas pelo autor com o objetivo de suprir even-
tuais lacunas dentro do sistema.

Vamos ilustrar a questio com base no conhecido padrio sufixal
do portugués, A(dj.) — S, . Sabemos, com Basilio,® que “.. o
léxico apresenta uma estruturagdo subjacente definida, sendo organi-
zado de acordo com padroes de diferentes tipos”. De fato, dado um
adjetivo, é possivel prever a existéncia de um substantivo sufixado,
derivado, abstrato, correspondente, caracterizando, assim, um dos
padrdes lexicais mais regulares do portugués.

H KASTOVSKY. Linguistics, 1986.
3 ROCHA. Principios de morfologia gerativa, p.87.
% BASILIO. Estruturas lexicais do Portugués, p.113.
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Esse padrio lexical geral operacionaliza-se em portugués através
de algumas regras especificas, que utilizam sufixos distintos, como
se vé pela amostra:

ice: burrice, tolice, esquisitice etc.

ez: nudez, surdez, timidez etc. - eza: beleza, grandeza, safadeza etc.
ia: nervosia, valentia, teimosia etc.

ura: brancura, dogura, fofura etc.

or: amargor, frescor, verdor etc.

idade: dignidade, eternidade, mineiridade etc.

idio: podridio, imensidio, lentidao etc.

Como se observa, nos exemplos acima os substantivos sido
derivados de adjetivos.

Voltemos 2s criacdes lexicais de Guimaraes Rosa.

2.1 FORMACOES CRIADAS PELO AUTOR COM O OBJETIVO DE
CONCORRER COM PRODUTOS DISPONIVEIS NA LINGUA

E comum na obra de Guimaries Rosa dar-se a troca de sufixos, ou
seja, a lingua dispde de determinado vocdbulo, mas como se trata de
uma formagio ji gasta pelo uso, o autor procura dar-the um novo
brilho, chamando a atengiio para o item lexical inusitado. Proen¢a
deu a esse fato uma explicacio estilistica:

Para manter em permanente vigilia a atengio de quem Ig, todos esses vocibu-
los de som e forma inusitados funcionam como guizos, como coisas que se
movem, criando, nio raro, dificuldades 2 compreensio imediata do texto e,
de outras vezes, explicando além do necessirio. Mas, vencido o primeiro
movimento de resisténcia — esse existe até, e principalmente em leitores letra-
dos — a sensacgio do novo, do recomposto, do revivificado se impode e
Guimaries Rosa toma conta, quase leva a desejar que a lingua seja sempre
assim criadora e liberta de toda peia”’

Sio exemplos de vocibulos-guizos:

__ além de tddas as raias do viver comum e da velbez ..** (por velhice) ...
Que burreza®™ (por burrice)

3 PROENGA. Angusto dos Anjos e outros ensaios, p.223.
8 ROSA. Primeiras estorias, p.55.
» ROSA. Sagarana, p.151.
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Talvez sbmente o dlcool o iria um dia [ ..) comoer-lhe a absurda awustereza ..
(por austeridacde)

- COMO a noite atravessa o dia, da manhi 2a tarde, seu pretume dela escondi-
do no brancor do dia ..* (por brancura)

— Se puxou 2 irmij, estd servida de todo lindér, sim senhor ... (por lindeza
ou lindura) A ver, ¢ o sol, em pulo de avango, longe na banda de tris, por
cima de matos, rebentava, aquela grandidade® (por grandeza) S6 com o
constante poder de minhas pernas, eu ensinava a quietiddo a Sirviz meuy
cavalo." (por quietude) ...

— eu disse; disse mansinho mie, mansice, caminhas de cobra, (por mansidao)
... a lidada miudez da vida retomava-lhes o sert* (por miudeza)

Observe-se que, sob o ponto de vista das condigdes de produtivida-
de, nada impede a produgiio de itens como, velhez, burreza, austereza,
brancor, lindor, grandidade, quietiddo, mansice e miudez. Basta que se
apliquem as respectivas regras as bases existentes na lingua. Quanto 2as
condi¢des de produglo, velbez, burreza, austereza etc. nio existem
como vocibulos reais na lingua, porque as casas lexicais que esses itens
poderiam ocupar ji estdo devidamente preenchidas por velbice, burri-
ce, austeridade etc. Configura-se assim o fendmeno do blogueio, que &,
segundo Aronoff,” “... a ndo-ocorréncia de uma forma, devido 2 sim-
ples existéncia de uma outra”. O que se verifica, portanto, é que
Guimaraes Rosa nio se limita as condigdes de produgio limitadas pelo
bloqueio, e leva até as iltimas conseqiiéncias as condigdes de produtivi-
dade de uma RFP. Como se observa, podemos dizer que nesse caso
Guimardies Rosa esti fora da norma, embora dentro do sistema.

2.2 FORMACOES CRIADAS PELO AUTOR COM O OBJETIVO
DE SUPRIR EVENTUAIS LACUNAS DENTRO DO SISTEMA

Sabemos que, teoricamente, os verbos da lingua portuguesa apre-
sentam uma contraparte nominal, ou seja, dado um verbo, é possivel

4 ROSA. Noites do sertdo, p.234.

41 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.230.

2 ROSA. No Unibiiquaqud, no Pinhém, p.161.
¥ ROSA. Grande sertdo: veredas, p.39.

4 Ibidem. p.419,

4 Ibidem. p.210.

% ROSA. Noites do sertdo, p.230.

¥ ARONOFF. Word formation in generative grammar, p.43.
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prever a existéncia de um substantivo sufixado, derivado, abstrato,
correspondente, caracterizando assim um padrao lexical do portu-
gués, tradicionalmente designado na literatura como nominaliza-
¢do. Sdo exemplos de nominalizagio: adiantar — adiantamento,
apresentar — apresentacdo; confiar — confianga; desmentir —
desmentido;, contar — contagem; exigir — exigéncia; garantir —
garantia; abandonar — abandono etc. Como se observa, a nomi-
nalizacio se efetiva através de regras distintas, o que vale dizer,
através de sufixos distintos: -mento, -¢do, -n¢a, -ido, -agem, -ncia,
-ia, zero etc. Sio relativamente poucos os verbos que nio tém a
forma nominalizada correspondente em portugués (Basilio).* Sio
verbos especificos da linguagem coloquial, verbos copulativos,
auxiliares e indicadores de aspecto. Alguns niio a tém por causa
do bloqueio heteronimico (querer / vontade, precisar / necessida-
de, parecer / semelbang¢a), outros por causa da especializacio de
sentido (acabar/ acabamento, segurar / seguranga) € outros sim-
plesmente porque a norma lingiiistica ndo sentiu necessidade ain-
da de fixar a forma nominalizada correspondente (atingir —
atingimento). Em sua obra, Guimaries Rosa emprega formas no-
minalizadas nio-normificadas de alguns verbos, como por exem-
plo: ameigamento, amarelamento, soamento, profundamento, tra-
gagem, papeagem, safanga etc., realizando, assim, uma espécie
de “morfologia do futuro”, para parodiarmos Mary L. Daniel,*
que usa a expressio “fonologia futura”, com relacio as experi-
mentacdes fonolégicas de Guimaries Rosa.

Seguem-se OS CONteXtos €m que aparecem €ssas formagodes:

Nem se diminuira naquele ameigamento melancélico.”

Ah, a cara — arre de amarela, o amarelamenio: de palha®®

$6 o soamento em falso, fantasia de tantas palavras, que neblina, que nem restos L3
Conto, para o senhor conhecer quanta espécie de causa, no mover da mente,
no mero da tragagem de guerra.®

8 BASILIO. Estruturas lexicais do Portugués, uma abordagem gerativa, p.82.
# DANIEL. Jedo Guimardes Rosa: wravessia literdria, p-68.

% ROSA. Nolles do sertdo, p.154.

I ROSA. Grande sertdo: vercdas, p.62.

32 ROSA. Noites do sertéo, p.136.

33 ROSA. Grande serido: veredas, p.444.
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- ah, a papeagem no buritizal .% ... uns cingiienta ou cem homens, repartidos
em mitidos grupos, cagando jeito de safanga ..%

Também no padrio A —» § suty & que jd nos referimos no sub-

item anterior, Guimaries Rosa leva as tltimas conseqliéncias as
possibilidades da lingua, ou seja, cria substantivos deadjetivais
para preencher lacunas do sistema lingiiistico, como se obseva
pelos exemplos que se seguem:

Al, vocé nio tem receios de que ela entiio fique sendo assim como uma outra
pessda, bogal, se enfeiando até, na chdice ...*

Arte em esturdice, nunca vista.s

A drvore que morrera tanto. A limpa esguiez do tronco ...%

Eu mesmo tinha achaques, nsias, cd de baixo, cansagos, perrenguice de
reumatismo.>”

O melosal maduro alto, com t6xda sua roxiddo, roxura®

Essas coisas larguei, largaram de mim, na remotidégo s

O que f3sse, éles podiam referver em imediatidade, o banguelg, num zunir ...
Virou para um lado, para o outro, para o outro — lépida, indecisa, decisa.
Tomou direitiddo.

A alarida, a pouco e pouco, o re-eco - trufou um galope, em direitura, i
abalada, dava vento ..% Estava sozinho, detestava a sézinbiddo®

... para terminar com a maleita, em definitividade ...%

... quem nlo terd impeto de criar um vocativo absurdo e bradi-lo — 6

colossalidadel®?

% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.39.
# Ibidem. p.231.
% ROSA. Noites do sertdo, p.G4.

7 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.197.

8 ROSA. Primeiras estorias, p.7.

¥ Ibidem. p.36.

% ROSA. Grande sertgo: veredas, p.152.

8 Ibidem. p.412.

8 ibidem. p.199.

8 ROSA. Tutaméia; werceiras esibrins, p.175.
4 bidem. p.173.

¢ Ibidem. p.101.

% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.322.

¢ ROSA. Sagarana, p.236.
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Também nesse caso, podemos dizer que as criagdes de Guimaraes
Rosa escapam 2s condi¢des de produgio, embora submetam-se as
condi¢des de produtividade. Em outras palavras, podemos dizer
que o autor esti fora da norma, embora dentro do sistema.

3 - A TERCEIRA MARGEM: O LEXICO INTERDITO

Antes de tratarmos especificamente dos casos de transgressio
sufixal, é importante lembrar que os novos itens lexicais que
surgem na lingua sao criados de maneira regular, ou seja, seguem
as RFP’'s existentes no portugués. Isso se da pelo fato de que
lingua é também comunicagiio, ou seja, 0s falantes precisam en-
tender e ser entendidos nos diversos atos de fala. E nesse sentido
que se pode dizer, com Bauer,®® que “a formagdo esporddica” —
ou nonce-formation (no original) —, “uma palavra complexa nova,
criada pelo falante / escritor, sob o impulso do momento, para
satisfazer alguma necessidade imediata”, &, via de regra, regular,
sendo muito dificil encontrar na lingua exemplos de formagdoes
esporadicas irregulares.®

Considera-se, portanto, como uma criagio lexical irregular aquela
que nio segue uma determinada RFP. Isso se dd principalmente
com relagdo 2 categorizacio da base.

Tomemos como exemplo inicial de transgressio a uma RFP
esta criacio de Guimariies Rosa: “... € assim tio mole, tio sem
boméncia, serd que eu posso Mmesmo entrar no céu?t ...""°

Nas formagdes institucionalizadas da lingua, o sufixo -ncia é
acrescentado a bases verbais: ignordncia, redunddncia, abstinéncia,
conferéncia etc. Trata-se do padrdo sufixal V.— 8§ . Guimaries
Rosa forjou vérias palavras com base na regra em questdo:

[ X ] verbo - [ [ X ] vetbao -nci:l] subst.

Sio exemplos de formagoes ortodoxas rosianas: volvéncia,”* soéncia,”

@ BAUER. English word-formation, p.45.

® ROCHA. Principios de morfologia gerativa, p-47.
% ROSA. Sagarana, p.341.

™ ROSA. Grande sertdo: veredas, p.39.

7 Ibidem. p.191.
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borrorizdncia™ perfildncia™ etc.

No caso de homéncia, observa-se a transgressio, porque a

base nio é verbal, mas sim, substantiva. Ora, sabemos que na
lingua portuguesa nio existe a RFP:

(X1, —>[[X]

subst.. -ncla ] subst,

Sdo exemplos de formagdes interditas, por contrariarem a re-

gra em questio:

Tinha ira daquela dondncia do Canuto ... (do subst. dono)

Aquela sensiéncia: quando teve de agiientar a operagio no queixo, os
curativos, cada vez a dér era tanta, que ... (do subst. senso)

De dia o calor, na regéncia do sol, as fragas amarelas alumiavam, monta-
nbitdncia ...” (do subst. montanha + iia)

Se a gente topar com a zebeldncia, vocé entra de bico ...” (do subst.
préprio Zé Bebelo)

Ha também exemplos em que a base é um adjetivo, contrarian-

do, da mesma forma, a regra em questio:

Quim; o ndvo-casado, de mesuras sem cura, com esquisitdncias e coisinhi-
quezas ...” (do adj. esquisito)

Seja-se com simulagens e fictdncias?® (do adj. ficto, “falso, fingido™)
-esganicado implorava, quando retombou sentado no chilo, cessada a firi-
bunddncia..® (do adj. furibundo)

A forte circunspectdncia®(do adj. circunspecto)

De acordo com a RFP, [ X ] oo 2 XY i al G+ O sufixo -vel

3 ROSA. Grande Sertdo: veredas,em. p.439.

™ ROSA. Noites do sertdo, p.75.

7 ROSA. No Urubiiquaqud, no Pinhém, p.210.

% ROSA. Noites do sertdo, p.11.

7 ROSA. Tuwtaméia, terceiras estérias, p.43.

™ ROSA. Grande sertio: veredas, p.117.

™ ROSA. Tutaméia; terceiras estérins, p.109.

® ROSA. Primeiras estorias, p.142.
¢ lbidem. p.132,
% Ibidem. p.30.
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€ anexado a bases que sio verbos transitivos, como se constata pelas
formagdes institucionalizadas: Jouvdvel, administrdvel, aceitdavel,
bebivel, substituivel, descartdvel, imperdivel, imexivel, seqiiestrdvel
etc. A sua anexaciio a4 verbos intransitivos constitui-se numa interdigio
a RFP desse sufixo. Observem-se os seguintes exemplos irregulares:
*chegdvel, *morrivel, *saivel, *voltdvel, *telefondvel, *chordvel, *doivel,
*agivel, *dormivel, *insistivel etc. Podemos considerar como transgressoes
2 regra em pauta as seguintes criagdes de Guimaries Rosa:

Af embora até ao nlo delongdvel ..

Em como Otacilia e eu ficamos gostando um do outro, conversamos, combi-
nados no noivdvel ..%

Alastrei, no mau falar, no gaguejdvel®

... 0 abobdvel daqueles olhos verdes ...%

O que consumia de¢ comer, era s6 um quase ... Ele recolhia pouco, nem
o bastdvel ¥

O sufixo -vel é também anexado a substantivos, como em:
Jfavordvel, razodvel, sauddvel, presidencidvel, reitordvel, clondvel,
medalbdvel etc. A sua anexag¢ido a adjetivos € interdita em portu-
gués: *beldvel, *bonitdvel, *inteligentavel, *quentdvel, *purdvel,
*brancdvel, *fortdvel, *altdvel, *ricdvel etc. Guimaraes Rosa rompe
com essa imposicio da regra e cria:

Diadorim vindo do meu lado, rosdvel mocinho antigo ...*
Ou, o que vinha ainda molhado, fridvel, macio e
Resoluto sai de 14, em galope, doiddvel™

O sufixo -nte junta-se a verbos para formar substantivos (mi-
litante, estudante, crente) e adjetivos (estimulante, desconcertante,
derrapanté) e a substantivos para formar outros substantivos (farsante,

8 ROSA. Tutaméia; terceiras estorias, p.170.

8 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.233.

# Ibidem. p.265.

% ROSA. No Urubiiquaqud, no Pinbém, p.227.
57 ROSA. Primeiras estorias, p.34.

# ROSA. Grande sertdo: veredas, p.296.
 ROSA. Primeiras esiorias, p.154.

% ROSA. Grande senido: veredas, p.454.
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bandeirante, feirante, comediante, sitiante). A estrutura do léxico
portugués nio prevé a formagio de adjetivos a partir de substantivos
(S = A __). Nio obstante isso, Guimaries Rosa cria 0s seguintes

vocabulos:

Agora, ao por-do-sol, desciam as canoas - de enfia-a-fino, serenas, bori-

zonteantes ..>

... avancou, 3 frente, sé avangivamos, a fora, por ai, campanpantes”
Ali, reconhecia, aquéle pldino pardo, poeirante L
... aquéles coriscdes, feito morcegos amarelos e vermelhos, os rasgdes no

préto, espadantes ..»

... dois naquela casa da Lapa-Laje, 3 entra

da dos Gerais oesteantes ..

Na estrutura morfolégica do portugués nao se depara com a regra
A—> A, ,ou seja, nio se estabelece uma relacgio de grau do adjetivo

com esse sufixo. Formagdes desse tipo $10,

portanto, transgressoes a

estrutura sufixal da lingua, como nestes exemplos de Guimaries Rosa:

Alma tem de ser coisa interna supremada ..

... era um rapiz, mulato, regular uns dezoito ou vinte anos, mas allado, forne .7

Jodio Goanhi, aquéle ar sonsado, quase C

A lua havia, grandada, clara.”

... era um mdgo espigo, seriozado, macamb
... L4 vem Jerdnimo Siio juca, montido de maria
O Dito ¢ Tomézinho eram ruivados.'*

te 18lo, no grosso do semblante.®

o0

lva, em seu baio douradado ..**

... e o Piomm, filho de longe, do Norte, cegado de um 61ho.'*

9 ROSA. Tutaméia; \erceiras estorias, p-25.

2 ROSA. Primeiras estérias, p.160.

9 ROSA. No Urubiiquaqud, no Pinbém, p.37.

 ROSA. Tutaméia; terceiras esiorias, p.188.
9 ROSA. Noites do sertdo, p.138.

% ROSA. Grande serido: vesedas, p.22.

7 tbhidem. p.84.

= lbidem. p.199.

% ROSA. No Urubliquagud, no Pinbém, p.65.

10 Jbidem. p.84.
1 ROSA. Manuelzdo e Miguilini, p.191.
102 [phidem. p.9.

103 ROSA. Tutamdia; terceiras estorias, p.70.
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- todo homem em horas fica atrevidado em seu seguro ...
Um passarinho, que ha, de vereda, aquéle que pardo pedresado ...

O sistema sufixal do portugués s6 prevé a combinagio de -udo
com substantivos (barbudo, barrigudo, pontudo, sisudo, sortudo etc.)
A anexagdo desse sufixo a outras categorias lexicais é caracterizada
como uma transgressao a estrutura lexical da lingua. Guimaries Rosa
faz uso das relagdes A - A,V — A ¢ Pron. - A, caracterizando-se,
portanto, a interdicio:

A—>A

Inteiro na fama - élh'alegre, justo, inteligentudo ...'*%

Pequeno, mas duro, grossudo.'”

Mas os cavalos mantidos, montados. E diferente. Grandetido.'®
Ele era um homenzio, brutalhudo de corpo ...\*

VoA
Os cachorros estreitam com éle, rodeavam — era tatia-fémea — ela encapo-
ta, fala choraminguda ...""°
Aqueles eram mais de cento e meio, sofretidos ...\
Era o danado jagungo: ... ensimesmudo, sobrolhoso.'?

Pron. -5 A

Seu, cujudo, legitimo, ema o ginete ..M

Os sufixos -ez e -eza sio anexados a bases adjetivais para a
formagido de substantivos abstratos, como em: nudez, surdez,
morbidez, rispidez, baixeza, lindeza, delicadeza, boniteza etc.
Guimardes Rosa nio observou a regra A — S ez ou .cxa » Criando,
portanto, algumas transgressoes:

1% ROSA. Noites do sertdo, p.54.

19 ROSA. Manuelzdo e Miguilim, p.153.

1% ROSA. Tutaméia; tesceiras estérias, p.177.
Y7 ROSA. Primeiras estdrias, p.10.

% ROSA. Grande sertdo: veredas, p.92,

1% ROSA. Primeiras estorias, p.16.

1 ROSA. Manuelzdo e Miguilim, p.41.

"1 ROSA. Grande serido: veredas, p.126.

M ROSA. Twtaméia; terceiras estérias, p.29.

1 Ibidem. p.130.
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VoS

Da varanda, Sa-Maria Andreza ¢ eu, nés, a gente contemplava: os cavaleiros,
na congracez, em boa ida."*
-+ Mas A voz portentosamente, sem paradas nem definbezas .. M5

Adv. - S

... eu ji declinava pam ndoezas''e

S—> S ’

Quim, o ndvo-casado, de mesuras sem cura, com esquisitincias ¢ cofsi-
nhiquezas .,

Em resumo, podemos dizer que Guimaraes Rosa, também no
campo da criagao lexical, ndio se limita as possibilidades que oferece
a lingua portuguesa. Além de romper com a norma, ou seja, com as
condig¢bes de produgio relacionadas com as RFP’s, o autor vai além,
n3o se submetendo ao sistema morfolégico da lingua portuguesa, o
que vale dizer, ele transgride com as regras morfolégicas do idio-
ma, nio obedecendo as condigdes de produtividade dessas mes-
mas regras. Desse modo, a par de submeter, em grande parte, as
suas cria¢des lexicais as possibilidades do sistema , por outro lado,
O autor cria uma espécie de co-sistema morfolégico do portugués
— como sugere Versiani para o campo da sintaxe — caracterizando
assim a terceira margem da criagdo lexical, qual seja, a dos
vocidbulos interditos.

Enfim, pelo fato de se utilizar de um conjunto de regras mor-
folégicas inexistentes no portugués, podemos concluir que Guimaries
Rosa criou inimeros itens lexicais em sua obra que nio podem
ser caracterizados como vocibulos da lingua portuguesa.
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LUIZ CLAUDIO VIEIRA DE OLIVEIRA

| 0 EU POR DETRAS DE il
SEMIOTICA E PSICANALISE EM GUINARAES ROSA

Para Platio, a obra de arte mimética seria imperfeita porque,
ao reproduzir o real, o faria de forma incorreta, infiel a4 Idéia,
fugindo a toda ordem preestabelecida e a qualquer controle. A
obra questionaria, assim, uma visio unica e integra do real, ao
mesmo tempo em que afirmaria seu préprio cariter mimético, de
simulacro e nao de cépia.

De Platio a nossos dias, a ciéncia tem mostrado que, por tris

da aparente unidade do mundo e do homem, existe um movimento
e uma multiplicidade de planos e de sentidos que nem sempre se
quer admitir. Apesar de se negar 0 movimento € a pluralidade em
beneficio do tnico e do estavel, sabe-se que o sentido nao é dado
.pela sequéncia de significantes e correspondentes significados,
imas pela preseng¢a/auséncia indicada pelo eixo paradigmitico,
‘pela barra que opde significante a significado ou pelo jogo
‘continuo dos interpretantes. Nao ha uma estrutura una, ou um
‘centro irradiador de sentido. Esta passagem da idéia de centro
para a de descentramento € expressa claramente por Eduardo
{Prado Coelho:

Com Copérnico, o homem deixou de estar no centro do universo. Com Darwin,
o homem deixou de ser o centro do reino animal. Com Marx, o homem deixou
de ser o centro da histéria (que alids nio possui um centro). Com Freud, o
homem deixou de ser o centro de si mesmo (que também nem sequer existe, €
apenas um lugar vazio, uma brecha, uma voragem) e aprendeu que ele préprio
& constituido por uma estrutura, a estrutura da linguagem.!

' COELHO. Introduciio a um pensamento cruel: estruturas, estruturalidades, estruturalismos,
p. XXXVII - XXXIX.



Guimaries Rosa, a0 abordar a questio do duplo, da loucura ou
do teatro, o fard também no sentido de mostrar que o homem nio
tem um cariter monolitico, sendo antes um simulacro que uma
cSpia fiel a um centro anterior ¢ modelar. O homem nunca é

K.idéntico a si mesmo, variando tanto quanto varia o objeto de seu
- desejo. O que apresenta para si préprio e para os outros é um
conjunto de mdscaras com que propicia, ideologicamente, o seu
reconhecimento/desconhecimento, apesar de nem sempre, como
leitor ou personagem, perceber sua duplicidade. Na maioria das
vezes, ndo se di conta de que esti no meio de um jogo ou num
palco, representando papéis de que niio tem consciéncia plena.

Freud, em “O Estranho”, ao estudar o conceito de “unheimlich”,
aborda também o tema do duplo, particularmente interessante 2
psicanidlise.? Otto Rank, em seu livio O Duplo, faz um relato
extenso das crencas ligadas ao tema, de seu aparecimento nas
obras de Hoffman, Poe, Dostoievsky, Stevenson, das supersticdes
ligadas 2 sombra ou 2 imagem captada pelo espelho, pelo quadro
ou pelo retrato, e da ligagio do tema do duplo com o narcisismo.
Rank, referindo-se a Homero, afirma que a cren¢a na duplicidade
do homem ¢ tdo antiga quanto o esfor¢o para fazer crer na sua
unidade. Diz ele: “Segundo Homero, o homem tem uma existéncia
dualista, uma visivel ou invisivel que se desprende apenas de-
pois da morte — esta nio é outra senio a sua alma.”

A funcgio do duplo é nos fazer ver além da realidade imediata,
constituindo-se como simulacro e destruindo a percep¢io que cada
um tem de si mesmo como unidade. Dai seu cariter de ilusio, mimé-
tico, tal como o condenado por Platio. Sendo ilusio e simulacro,
opde-se ao centro, 2 unidade, A verdade. Clement Rosset, entretanto,
afirma que ndo ha duplo e que tudo niio passa de uma ilusio. Tem
toda e nenhuma razio. Realmente, o duplo nio existe na realidade,
no sentido de que seja um icone. O duplo reside na ilusio, e é esta
que tem maior peso. Se a aparéncia ou a ilusio nio tivessem a
capacidade de subversio que tém, ao questionar a nogio de centro
ou de esséncia, nio sofreriam tantas condenagdes no correr dos tempos.
E o que Lacan comenta quando, ao analisar as relagdes entre o olhar,
a mdscara e o sujeito da representagiio, refere-se a Platio:

2 FREUD. O estranho, p.293.
3 RANK. O duplo, p.96-97.
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O quadro nilo rivaliza com a aparéncia, ele rivaliza com o que Platio nos
designa mais além da aparéncia como sendo a ldéia. E porque o quadro ¢
essa aparéncia que diz que ela é o que di aparéncia, que Platdo se insurge
contra a pintura como contra uma atividade rival da sua.*

£ verdade que o real acaba sempre por coincidir com o real, que
Edipo sempre foi (é) Edipo, que o moinho sempre foi (&) moinho, ¢
nio um gigante. O que faz com que o duplo seja visto como tal é a
percep¢iio da realidade nio como coincidente consigo mesma, mas
como divergente, isto €, como ilusiio que, paradoxalmente, é tomada
como {gal. Niao fosse, isso, a sombra seria explicada pela Fisica, a
imagem no espelho seria um mero efeito 6ptico, o retrato € o quadro
nio teriam nenhuma conotagiio maligna. No final da pecga de Séfocles,
Edipo realmente coincide com Edipo, seu inquérito chega 2 verdade,
2 apuracio final dos fatos. O que causa pasmo nio € a coincidéncia,
mas o fato de, até o desfecho, Edipo ter sido ¢le mesmo e um outro,
isto &, ter sido duplo, simultaneamente réu e juiz, culpado e inocente.
Quando Clément Rosset afirma que “o real s6 comega no segundo
lance, que é a verdade da vida humana, marcada com a rubrica do
duplo: quanto ao primeiro lance, que nio duplica nada, é precisa-
mente um lance initil”,* e o faz num sentido irbnico, parece esque-
cer-se de que o real, para o homem, é um efeito de linguagem, como
tal mediatizado e até mesmo multiplicado. Ao contririo do que reitera,
de que a pessoa humana sé existe no papel, sendo um nimero de
identidade, uma certidio ou o depoimento de alguém,’ pode-se di-
zer que & realmente tudo isto e tudo o mais que imagine ser, todas as
miscaras, fantasias, papéis ou ilusdes que se di ou que a sociedade.
lhe da. O fato de ser uma evidéncia, um sélido, ndo garante ao ser
humano sua unidade e integridade. Murilo Mendes, com sua sabedoriap
de poeta, ji afirmara: “O invisivel esconde-se no visivel.” Atris da
face visivel das palavras haverd sempre uma sombra, um reflexo, um
duplo que nio se reduz 2 sua estrita apreensio pelos sentidos,’
sendo sempre fugidio e vicdrio. Porque a sociedade, através de_
suas instituigdes concretas, em que se insere o homem, da a ele a
sensagio, a ilusio de um ego sélido e nio-dividido, através de
fungbes e comportamentos que o faz assumir. Tais maéscaras o

i LACAN. O semindrio; livro 11: os quatro conceitos fundamentais da psicanilise, p.109.
S ROSSET. Le réel ef son double, essai sur Lillusion, p.58-59.

§ Ibidem. p.14.
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tranqiiilizam e lhe permitem representar, para si mesmo e para os
outros, uma integridade que, na verdade, nio tem.’

7 A obra de Guimaries Rosa postulari, mesmo quando nio o faz
/ explicitamente, como em Grande Sertéo: Veredas, a duplicidade do
! ser humano, sua tentativa de entender-se ao voltar-se para dentro de ‘si

mesmo, “como um riachinho, 2s voltas, que tentasse subir a montanha”,

a tensdo entre as fronteiras da razdo e da loucura, a possibilidade de

rompimento € mistura do imaginirio e do simbélico. Uma das formas

de trabalhar isso em sua obra é pela exploragio da pluralidade de-
nomes, indice da multiplicidade dos personagens. Riobaldo é Uruti-

Branco, Tatarana, Cerzidor; Diadorim é Reinaldo, o Menino, é

Maria Deodorina Betancourt Marins; o Cara-de-Bronze é o Velho, é

Sigisbé, Sejisbel Saturnim, Xezisbéu Saturnim, Zijisbéu Saturnim,

Jizisbéu, s6, Jizisbéu Satumim, Sezisbério, Segisberto Saturnino Jéia

Velho, Filho. Todos os nomes cabem por detris da méscara, da “cara-

de-bronze”, sendo outras tantas mdscaras, outros eus que, na verdade,

nada revelam, constituindo-se na voragem de que nos falou Eduardo

Prado Coelho. O processo de mascaramento e multiplicagio se acentua

neste personagem que é velho e filho a0 mesmo tempo e que

funciona como um duplo de si mesmo e do autor, do Moimeichégo,
outro “zero” a ser preenchido por virios eus. Ambos, Cara-de-Bronze

e Moimeichégo sio efeitos do discurso, s6 existindo através dele,

podendo ser ocupados por quem quer que saia em busca da poesia,

do “quem” das coisas. Por isto, ambos sio intercambidveis e seme-

lhantes: Diz o vaqueiro Adino ao Moimeichégo: “E engracado... O

que o senhor estd dizendo, é engragado. Até, de se duvidar, parece

no entom désses assuntos do Cara-de-Bronze fazendo encomenda
déles aos rapazes, ao Grivo..."

7 A inseguranga e fragilidade do ser humano sio substituidas por condutas € comportamentos
que lhe dio a sensaglio de auto-conhecimento e integridade, de acordo com o que afirma
Eugene Enriquez, no trecho a seguir:
Representagdes coletivas (imagens) serdo propostis io conjunto dos membros para que ¢les
se conformem a elas. Assim serdo definidos aquilo que deve ser um quadro que tenha
responsabilidade, um operdrio que tenha consciéncia profissional, um militante que possua o
entido do dever, um aluno sério. Estas imagens desempenham o papel de couraga externa
' que permile a coeréncia das condutas coletivas. Elas vio ter como fungiio secundiria coagir os
/individuos a se comportarem de maneira autdnoma ¢ sem surpresa, a terem um cOMporta-
mento que ndo dé lugar a nenhuma interrogagio, vinda dos outros ou de si mesmos. ENRI-
‘QUEZ. Revista Tempo Brasileiro, p.65-66.

" ROSA. No Urubniquaqud, no Pinhém, p.86.
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Por toda a obra rosiana aparece o tema do duplo, associado tanto
a multiplicidade do real, impossivel de ser captado por uma s6 pala-
vra, quanto a pluralidade da narragfio, jamais centrada ou exclusiva.
O préprio preficio é uma duplicagio do texto que precede, assim
como a epigrafe antecipa e sintetiza o texto que emblematiza. Em
Guimaries Rosa essa fungio duplicadora serd exercida, também, pelas
“narrativas de encaixe”, como as que hda em Sagarana, em Grande
Sertdo: Veredas, em “A Estéria de Lélio e Lina”, “Uma Estéria de Amor”
ou “Dio-la-110". Além disso, os preficios de Tutaméia 1€m uma func¢io
metalingiiistica por conformar toda a poética rosiana, iniciada antes,
por “Sio Marcos”.

Os preficios de Tutaméia nio tém apenas uma relagio sintagma-
tica com os textos que antecipam, mas também uma liga¢ao paradig-
mitica: referem-se aos textos € a toda a obra. Sua posi¢io € seu
nimero subvertem a relaciio tradicional entre a obra (posterior) e seu
preficio (anterior); nido foram escritos ap6s a obra, com a funcio
explicita de antecipi-la e explica-la. Foram publicados em épocas
diversas e, apesar de contiguos aos contos de Tutaméia, ndo se
referem apenas a eles.? Tanto os contos deste volume quanto os de
Primeiras Estérias nao foram produzidos de uma s6 vez. Publicados
em O Globo, Pulso, Senbor e no Suplemento Literario do Minas Gerais,
entre outros, foram arranjados e distribuidos pelos dois livros de
contos.'® Os preficios t&ém natureza autbnoma, o que permite serem
lidos independentemente dos textos prefaciados ¢ assumem natureza
dupla: sio dependentes e independentes, a uma sO vez.

Nos preficios de Tutaméia, Guimaries Rosa coloca a questio da
reversio entre realidade e ficgdo. Hi um ponto em que se perdem os
limites de ambas e pode-se transitar livremente entre elas. Em “Sobre
a Escova e a Duvida”, diz o narrador: “Ele era — um meu persona-
gem: conseguira-se presente o Rio no orbe transcendente.”" Na
pagina seguinte diz: “Eu era personagem déle!” Essa é mais uma das
duplicidades do preficio que, sendo preficio, foi publicado original-
mente como ficgio. Ao ser transformado em prefécio, perde suas
caracteristicas ou prerrogativas de fic¢io? O narrador ¢ personagem
ou autor? Mais adiante, ao contar sobre a construgiio cdo romance

9 SIMOES. Guimardes Rosa: as paragens mdgicas, p.21-22.
19 VVAA. Em memoria de Jodo Guimardes Rosa, p.209-213.

W ROSA. Tutaméia, p.147.
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inacabado A Fazedora de Velas, relata o narrador (aqui, obviamente,
o préprio autor) que acaba por ter, tempos depois, 1 mesma doenca
do personagem e de, ao visitur uma casa, entrar numa sala que
reprocdluzia “sem toque ou retoque”, a do romance referido. A
seguir, conta o acontecido a0 escritor Gilberto Freyre, que se
encontra, na vida real, com duas pessoas que reproduziam carac-
teristicas de personagens de um seu romance, como se ele tivesse
se baseado nestas mesmas pessoas que, alids, nunca vira. Mais
interessante € que o préprio Guimaries Rosa tinha um persona-
gem, “o Francés”, semelhante ao de Gilberto Freyre. Tais coinci-
déncias, além de mostrarem a reversibilidade entre realidade e
ficgdo, indicam que uma duplica a outra, sem que se saiba qual é
anterior € matriz. Ou seja: arte ¢ vida se imitam. Borges exprime
com precisio esta possibilidade de alternincia entre uma e outra:

Por qué nos inquicta que Don Quijote sea lector del Quijote y Hamlet espec-
tador de Hamlet? Creo haver dado con la causa: tales inversiones sugieren
que si los caracteres de una ficcion pueden ser lectores o espectadores, noso-
tros, sus lectores o espectadores, podemos ser ficticios."

Esta colocacgio de Borges, aliada a experiéncia de Guimaries
Rosa, indica que nio hd uma verdade a ser imitada, ou uma verdade
ou realidade Unicas, mas um processo em que a luz vem a tornar-se
sombra e vice-versa. Q homem nao é um ser definitivo mas, segundo
Riobaldo, muito provisério. O homem é autor e personagem, capaz
de mudar de papéis e de miscaras, segundo as conveniéncias. Neste
processo aconteéce uma multiplicagio, ou um espedagamento, 4 me-
dida que assume os papéis e se mira nos espelhos que os outros
fornecem, ¢ uma divisio, ao vollar-se para si mesmo, em busca de
auto-conhecimento.

Para exprimir este aspecto provisério do homem, a ficcdo rosiana
vai mostri-lo se dividindo, internamente, na busca de si mesmo, ou
se multiplicando, externamente, por virias imagens em que se refle-
te e em que tenta, apesar do despedagamento, a integragio. O per-
sonagem rosiano serd sempre um ser cindido. O conto “Nenhum,
Nenhuma”, cujo processo de auto-anilise € claro, termina com uma
interrogagio, indicando que a busca de identidade niio terminou ou
niio estd pronta e acabada. Diz o texto: “Porque eu desconheci meus

"* BORGES. Otras inquisiciones, p.55.
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Pais — eram-me tio estranhos; jamais poderia verdadeiramente
conhecé-los, eu; eu?”'® Riobaldo, por sua vez, afirma que “Vida
devia de ser como na sala do teatro, cada um inteiro fazendo com
forte gosto seu papel, desempenho.”!

Esse desejo de Riobaldo encontra ressonincia no conto “Pirlimpsi-
quice” ou, mais precisamente, na pega “Os Fithos do Doutor Famoso”, a
ser representado pelos alunos do colégio. Ali, cada um desempenharia
seu papel, representando para si e para os outros. Mas, além desta’cena
ensaiada, irrompe 2 outra cena, o texto alternativo e, talvez, mais verda-
deiro. A imupgio do texto espontineo, nio preparado, mais intimo e
sincero, acaba por aniedrontar o narrador que se recusa a continuar a
representagiio. E o acaso, quebrando as expectativas, que impede cada
ator de representar o papel previamente decorado, € faz romper-se a
barreira do convencional e do socialmente aceito, possibilitando o aflo-
ramento de algo mais profundo. O texto diligentemente ensaiado pelo
Dr. Perdigiio s6 é possivel por ser, ele mesmo, um duplo da realidade
dos alunos. Cumpre a fungio de, ideclogicamente, reforgar 0s compor-
tamentos esperados deles. Cada um dos papéis distribuidos duplicava o
“papel” que deveriam representar no real do texto: alunos bem com-
portados, religiosos, estudiosos, obedientes. Dr. Famoso, o Filho Padre,
o Filho Capitio e o Filho Poeta sio rétulos ou mdascaras necessirios ao
funcionamento ideal de uma sociedade que, ao retratar-se, s6 considera
as imagens mais nobres e dignificantes. Quando os rétulos sio menos
elevados, devem ser edulcorados para ndo perturbar a exemplaridade
da peca: o Filho Criminoso passa a chamar-se Redimido e o Criado se
transforma em Famulo."

Em “Pirlimpsiquice”, hd vérios processos de duplicagio: a pega
“oficial”, em relagio ao comportamento desejivel por parte dos
alunos, funciona como um duplo a ser seguido; a peca “alternativa”,
feita pelo elenco, incorpora e duplica o imagindrio dos alunos.
Esta estéria, chamada “nossa estoria” tinha episédios como: “o
fuzilado’, o ‘trem de duelo’, a mascara: ‘fu¢a de cachorro’, e
principalmente, ‘o estouro da bomba’".'® Além dessa, havia uma
outra estdéria contada por outros colegas: “De fato, circulava
outra versio, completa, e por sinal bem aprontada, mas de todo

13 ROSA. Primeiras eslorias, p.57.
4 ROSA. Grande sertdo: veredas, p.187.
15 ALMEIDA. O Eixo ¢ a Roda, p.25.

16 ROSA. Primeiras esiérias, p.4l.
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mentirosa.”"” Também Zé Boné e o narrador se duplicam, refletin-
do-se ainda que invertidos. Ambos acabam por ser donos da palavra, 2
maneira de cada qual. Zé Boné era papalvo e basbaque, enquanto o
narrador era “aluno aplicaclo, € com voz variada, certa, de recitaclor”,
que “podia no vantajoso ser o ‘ponto’.”™ E ser o ponto significa ser o
duplo de cada um dos atores, cujas falas o ponto se esforcara em “reter,
tintim de cor por tintim e salteado”." Saber suas falas é ser cada um
deles. Quando é obrigado a substituir o Ataualpa, o ponto enseja a
ruptura do texto oficial e, por conseqiiéncia, das mascaras sociais que
eram, narrador e atores, obrigados a usar. Os textos alternativos, cujos
valores eram outros, revelando cada um como efetivamente era e nio
como aparentava ser, tém entiio oportunicdade e sio representados. Gra-
¢as ao ponto — e a sua falha — e a Zé Boné, sobre cujo imaginario nio
pesava tanta censuri. O ponto, ao falhar em ser o “outro”, tenta salvar as
aparéncias e grita: “ — ‘Viva a Virgem e viva a Patria”?® Sio os dois
simbolos ostensivos da imagem que, no fundo, os alunos deveriam
apresentar: religiio e civilidade.

Quebrada a compostura, estilhagada a imagem cuidadosamente cons-
tituida, restam as estérias alternativas que sio representadas sem “estouva-
mentos de estrepolias”, “com muita existéncia”, “sem combina¢io”, “com
solertes seriedades”. H4, neste processo, uma passagem do mais exterior
e superficial a0 mais interior e profundo. O que era anificial passa a
natural e verdadeiro. Segundo o narrador, o que agora diziam eram

.

Palavras de outro ar. Eu mesmo nilo sabia o que ia dizer, dizendo, e dito
— tudo 3o bem — sem sair do tom. Sei, de mais tarde, me dizerem: que tudo
tinha o tomava o forte, belo sentido, ésse drama do agora, desconhecido,
estirdio, de todos o mais bonito, que nunca houve, ninguém escreveu, nio
se podendo representar outra vez, ¢ nunca mais. Eu via dos do publico
assungados, gostando, s6 no siléncio completo. Eu via — que a gente era
outros — cada um de nds, transformado. O Dr. Perdigio devia de estar
soterrado, desmaiado em a correta caixa-do-ponto.?

A quebra da imagem preestabelecida, a despeito dos esforgos do novo
ponto, o Dr. Perdigio, faz com que surja a outra cena, o imagindrio.

¥ ROSA. Primeiras estorias, p.42.
* Ibidem. p.40.
¥ ibidem. p.41.
® lbidem. p.45.
# Ibidem. p.47.
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Af, nesse lugar, nio ha escrita, indice do simbdélico, mas apenas palavras
soltas na oralidade. Por isso a integridade e singularidade desse “drama
do agora”, sem espaco ou tempo predeterminados, que toma “o forte,
belo sentido”, impossivel de ser repetido, diferente da versio oficial
feita para ser reapresentada até a saturaciio. Entre a imagem refletida no
espelho exibido pela sociedade e pelas convengdes e a imagem recal-
cada, que agora irrompe, fica-se momentaneamente com esta. Por isso,
neste agora_em que representam, passam a ser outros — eles mesmos
— ou seja: “Ah, a gente: protagonistas, cutros atores, as figurantes figu-
ras, mas personagens personificantes.”?

Representar niio é “aprender a viver além dos levianos sentimentos,
na verdadeira dignidade”,? como queria o Dr. Perdigio, cujas falas eram
repletas de lugares comuns, ele préprio duplo da autoridade, diretor de
cena, ponto, representante dos padres. Ao contririo, representar € deixar
transparecer “com a de nunca naturalidade, entrante prépria, a valente
vida, estrepuxada”.? No entanto, entre os dois extremos, entre a “valente
vida” e a “verdadeira dignidade”, qual escolher? O narrador, apesar de ter
escolhido a “valente vida” e malgrado o sucesso e felicidade que isso traz,
tem medo de permanecer no imagindrio para sempre. “S6 uma maneira
de interromper, s6 uma maneira de sair — do fio, do rio, da roda, do
representar sem fim.”? Entre o simbélico, campo do descontinuo, e o
imagindrio, cujos simbolos traduzem a continuidade e 2 permanéncia (fio,
rio, roda, representar sem fim), o narrador opta por permanecer no sim-
boélico, deixando o “verdadeiro viver” para, apesar dos riscos possiveis,
permanecer “além dos levianos sentimentos”. Diz o narrador:

Mas — de repente — eu temi? A meio, a medo, acordava, e daquele estro
estrambético. O que: aquilo nunca parava, ndo tinha comégo nem fim? Nio
havia tempo decogido. E como ajuizado terminar, entdo? Precisava. E fiz uma
férea, comigo, para me soltar do encantamentoe. Nao podia, nio me conseguia
— pan fora do corrido, continuo, do incessar. Sempre batiam, um ror, novas
palmas. Entendi. Cada um de nds se esquecera dde_seu mesmo, e estivamos
wransvivendo, sobrecrentes, disto:_que er o verdadeiro viver? E era bom de-
mais, bonito — o milmaravilhoso — a gente voava, num amor, nas palavras: no
que se ouvia dos outros € no nOsso proprio falar. E como terminar?®

2 ROSA. Primeiras estorias, p. 47.
3 Ibidem. p.41.
# Ibidem. p.47.
3 |bidem. p.47.

% [dem. (Grifos acrescentidos.)
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O fragmento mostra o processo de duplicagio ou de multiplicagio
dos personagens, cujas falas os haviam levado para outro lugar, onde
nio hd tempo, nem come¢o ou fim, apenas o fluir continuo. Dai s6 se
sai acordando. Nesse lugar hid encantamento e tudo se mistura, tudo
flui, como uma roda ou um rio e ai cada um se esquece de “seu
mesmo”, do préprio nome, marca o simbdélico. Apesar de ser “bom
demais”, o narrador teme e quer terminar com o fluxo de palavras,
semelhante a um estro, palavra de duplo e ambiguo significado: quer
dizer furor poético e, também, descjo sexual. Mergulhado em si mes-
mo, levado pelo furor e pelo desejo despertados pelas palavras, as
préprias e as dos outros, em que se voava, o narrador tem medo de
aprofundar a experiéncia e pretende “ajuizado terminar’. Com uma
cambalhota, um salto sobre si mesmo, cruza o limiar entre o imagina-
rio e o simbdlico, deixando o espago do teatro, da outra cena, pelo
espago da platéia: “Cheguei para a frente, falando sempre, para a
beira da beirada. Ainda olhei, antes. Tremeluzi. Dei a cambalhota. De
propésito, me despenquei. E cai."?

Também de Primeiras Estérias, o conto “Nenhum, Nenhuma” tra-
balha o mesmo processo de auto-conhecimento e de desdobramento
do personagem. Segundo Leyla Perrone-Moisés, nesse conto existe a
“divisdo expressa do eu que age e do eu que se lembra, indicada por
tipos grificos diferentes”.?® O mesmo procedimento surge em “O
homem do pinguelo”, de Estas Estdrias, cujo narrador e “agente” tem
suas falas duplicadas por um segundo narrador. Este processo de
duplicagio aparecerd em outros textos de Guimardies Rosa e pode
ser justificado pela necessidade que tem o sujeito de constituir-se
como tal, transitando do imagindrio ao simbdlico. Tal passagem se
fard através da fala, instituidora da lei e da ordem e repressora do
desejo e das pulsdes. “E na fala que o sujeito efetuard a passagem
para o simbdlico.”® O discurso das personagens e, ou, do narrador,
em virios contos, nio tem como objetivo mostrar a integridade do
sujeito, mas a sua ambigliidade radical.

Uma das formas encontradas por Guimardes Rosa para mostrar tal
multiplicidade das personagens é transgredir os limites entre real e
ficcdo, entre o texto ficcional e a reflexiio sobre ele. Toda referéncia

¥ ROSA. Primeiras esiorias, p. 47.
* PERRONE-MOISES. Coléquiio/Letras, p.38.
» bidem. p.44.
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metalingiiistica destina-se a lembrar ao leitor que o que 1€ nio é real
. mas, ao contririo, é “(...) um outro espago, comparivel ao palco
teatral, ao terreno de jogo, 2 superficie de uma obra literdria”, ou
seja, € ficgdo, é a outra cena.*® Di-the a medida, ou as regras, do
jogo que, a priori, deve ser tomado como jogo. E exatamente por
tomar o jogo como jogo, a ficgio como ficgio, mais afetado serd o
leitor e maior seri o efeito ficcional e, ou, lidico. Por outro lado, a
medida que o texto se apresenta como real, como verdade, suprime
toda fantasia e todo sonho; deixa de ser um contraponto necessirio a
\ realidade para vir a ser sua continuidade. Nesse sentido, o texto €
\ilusdio. Entretanto, por mais que se finja real, o texto estd cercado por
marcas ficcionais como o nome do autor, o titulo, a epigrafe, a capa
‘que o recobre e até mesmo o fato de estar num objeto chamado livro.
Quando a obra tenta passar-se por real, ¢ como se o simbdlico supri-
'\1misse todo o imagindrio ou como se o principio de realidade escamo-
teasse o principio de prazer. A obra e, por extensio, toda arte, deve
favorecer o sonho e a fuga ao principio de realidade. Quando Piran-
dello, citado por Mannoni, traz 4 cena o ator que ji ¢ um persona-
gem, procede como Guimardes Rosd o fari em “O homem do Pin-
guelo” e em “Cara-de-Bronze’”.?' Nestes contos, em que recursos
graficos e didascilicos sio usados e a questdo narrativa ¢ metalin-
gliisticamente problematizada, a carga ficcional ganha énfase e o
conteddo poético, dos dois textos, cresce. '

Na obra rosiana, a ficcionalizagio da narrativa, no sentido discutido
acima, ird representar, para o leitor, as virias maneiras pelas quais
este mesmo leitor se dilacera ou se integraliza. Se o conto “Nenhum,

nenhuma” é um processo de cura psicanalitica cujo desfecho nio é
definido, como atesta a interrogagao final, também Grande Sertéo: Veredas

2 O conceito de “outra cena”, tal como dado por O. Atannoni no trecho a seguir, é fundamen-
1l para a andlise que se faz do tema do duplo na obra rosiana:
“A imaginagio s6 entra como alucinagiio criticada em nome do *principio de realidade’; pois se
o principio de realidade condena as produgdes alucinatérias, nem por isso elus sdo suprimidas.
O principio de realidade é obrigado a permiti-las em algumas condigdes — condigdo de
que sejam negadas. Situa-as, como a0 sonho, em ‘outrit cenit’, conforme umi expressio que
Freud tira da ‘legitima simplicidade’ do ‘velho Fechner”. Procusar-se-id em vilo esta cena no
aparelho psiquico, ela estd fora do dominio da Nervensprache ¢ também do mundo real. E
. 3 { > ior se abriss S - LAV .

y ficie du obra literdria (...) ¢ pode-se dizer que i fungio da outra cena
& antes escapar ao principio de realidade que obedecer-lhe.” (Grifo acrescentado.) MANNONL
Chaves para o imagindrio, p.98.

3 Ibidem. p.174-175.




pode ser tomado como um didlogo entre um paciente e seu analista. O
conto conduz a um processo de desvelamento, enquanto o romance, ao
contririo, procura esconder a verdadeira face e as intengdes da perso-
nagem narradora. Em “O Espelho”, “Pirlimpsiquice”, “Darandina”, “Dro-
enha”, “Tarantdo, Meu Patrdio”, “A Estéria de Lélio ¢ Lina”, “‘Cara-de-
Bronze', “Mechéu”, “Retrato de Cavalo”, “Se Eu Seria Personagem”,
“Conversa de Bois”, “O Homem do Pinguelo”, “O Recado do Morro”,
“Meu Tio o lauareté”, em todos esses contos observa-se um processo de
andlise de personagens que pode servir de espelho ao leitor, fazendo-o
ver aquilo que muitas vezes niio pode ou niio quer ver. Em todos eles ha
a duplicacio ou a multiplicagiio da personagem e sua busca de equili-
brio entre imagindrio e simbélico.

Em “Pirlimpsiquice” a outra cena é quase vivida como real e nio

como representagao, como teatro, quase se perdendo a capacidade’

de constituir a alucinagio em fantasia, em “outra cena”:

Perdeu-se a instincia qualquer que seja, capaz de, criticando a “alucinacio”
dada como primitiva, (...), constitui-la em fantasia na outra cena, onde pode
livremente ser sem ser. Liberar-se como palavra pura ¢ fazer de nés ao mesmo
tempo o louco que pode dizer tudo ¢ o rei para quem as palavras de seu
louco ndo tém “conseqiiéncia”.*?

Nesse conto, como se viu, o narrador vivencia a passagem para o
imagindrio, a perda do simbdlico, a imersdo no principio de prazer.
Esta experiéncia, apesar de gratificante e prazerosa, é perigosa e o
narrador a recusa: salta fora do imagindrio puro e retorna ao principio
de realidade. Mostra-se que o teatro ou a ficgio devem ser sentidos
como encenagio, nao como realidade; devem propiciar o sonho, mas
nio podem ser o sonho ou a fantasia, exclusivamente.??

—

32 MANNONIL. Chaces para o imagindgrio, p.99.
3 As citagdes de O. Mannoni ¢ a de Eugeéne Enriquez indicam a imponincia do imagindrio
como o lugar ainda niio dominado pelo simbélico ¢ como elemento fecundante da realidade:
O lugar do imagindrio é o Eu, ndo o dos inicios da teoria freudiana, que era encarregado de
ssegurar a adaptagiio A realidade. Ao contririo, ¢ o Eu do narcisismo, o lugar dos reflexos e
clas identificagoes.” MANNONIL. Chaves para o imagindrio, p.177.
“Narciso nio faz senldo perder-se em seu espelho, ele tenta estabelecer seu sonho na realida-
de. Assim, se o imaginirio € sempre irreal, € ele também que fecunda o seal, tentando fazer
do real a expressio de seu préprio sonho. Se entdo estd combinado ao principio do prazer,
ele visa igualmente i satisfacio das necessidades vitais respondendo a0 principio de realida-
de. Ele pode desempenhar este papel pois fuz a jungiio entre as pulsdes de autoconservacio
e as pulsdes sexuais pelo disfarce do narcisismo.” ENRIQUEZ. Revista Tempo Brasileiro, p.60.
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Se em “Pirlimpsiquice” a diferenga entre o real e o sonho pode
ser demarcada, o mesmo nio se di em “Sordco, Sua Mie, Sua Filha”,
onde a loucura se confunde com a razio e os limites se perdem, tal
como ocorre em “Darandina”. Se “O Espelho” lembra Machado de
Assis, ensejando um estudo comparativo de Dante Moreira Leite,> o
conto “Darandina” recorda “O Alienista”, no sentido de que loucura e
razio sio reversiveis, sendo impossivel demarcar seus limites. Em
Guimaries Rosa, a loucura é uma outra maneira de colocar a duplici-
dade do homem, que oscila entre ela e a razio, sem se poder deter-
minar, com certeza, qual a por¢do “normal”, qual a “anormal”. O
louco, ou suposto louco desse conto, s6 assume esta condigio por
considerar a irreversivel loucura da humanidade. A maneira de Simiio
Bacamarte, interna-se: “(...) vendo a humanidade ja enlouquecida, e
em véspera de mais tresloucar-se, inventara a decisio de se internar,
voluntirio(...)".3 Os préprios médicos, segundo a teoria de antigo
professor, eram também loucos. E a multidio, cercando a palmeira a
que se algara o louco, ao percebé-lo sio, por sua vez, enlouquece:

Adivinhava isso o desvairar da multidio espaventosa — enlouquecida. Contra
éle, que, de algum modo, de alguma maravilhosa continuagio, de repente nos
frustrava. Portanto, em baixo, alto bramiam. Feros, ferozes. Ele estava sdo. Vesi-
nicos, queriam linché-lo.*

Um processo semelhante ocorre em “Sordco, Sua Mie, Sua Filha”,
em cujo principio as pessoas procuravam ostentar a prépria razio e
sensatez, “cada um porfiando no falar com sensatez, como sabendo mais
do que os outros a pritica do acontecer das coisas”.¥’ No entanto, ap6s
colocarem as mulheres no trem, Sordco e a multiddo comegam a cantar a
mesma cantiga que elas, as loucas a caminho do hospicio, cantavam:

Num rompido — éle comegou a cantar, alteado, forte, mas sdzinho pra si — ¢
era a cantiga, mesma, de <lesatino, que as duas @anto tinham cantado. Cantava,
continuando. A gente se esfriou, se afundou — um instantaneo. A gente... E foi
sem combinagio, nem ninguém entendia o que se fizesse: todos de uma vez,
de dé6 do Sordco, principiaram a acompanhar aquéle canto sem razio™

3 LEITE. Retratos ¢ espelhos, p.192-198.
3 ROSA. Primeiras estorias, p-138.

% Ibidem. p.148.

7 Ibidem. p.15.

# Ibidem. p.18.
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Em “Pirlimpsiquice”, no final, o sonho deve ser tomado como
sonho, necessirio para que o equilibrio se mantenha. Em “Soréco” ou
em “Darandina”, entretanto, a possibilidade de os estados se fundi-
rem adiciona um ingrediente estranho 2 férmula que o leitor tem em
mios, dando-lhe uma certa inquietacio. Freud comenta este efeito
que o texto provoca no leitor:

E verdade que o escritor crin uma espécie de inceneza em nds, a principio, nio
nos deixando saber, sem duvida propositalmente, se nos estid conduzindo pelo
mundo real ou por um mundo puramente fantistico, de sua prépra criagio.
Refiro-me a que um estranho cfeito se apresenta quando se extingue a distin-
¢io entre imagindrio e realidade, como quando algo que até entiio considers-
vamos imagindrio surge diante de nés na realidade.®

A

A afirmagio da possibilidacle de mistura, ao gerar a davida, mostrara
ao leitor sua propria oscilagiio e seu desconhecimento das fronteiras. E,
ao contrario de uma identificagiio, o que se tem é uma projecio.
Mannoni, falando da relagdo entre o espectador e a personagem
Tarwuffe, com quem poderia haver uma identificaciio, afirma o seguinte:

(..) horrorizando-nos, que Tarntuffes poderiamos ser. Atingimos um' ponto ai
em que apreendemos uma espécie de alternativa possivel da identificagio e
da projegio. (Certunentie no teatro a projegio é uma identificaciio recusada).
Tanuffe nao é um personagem com o qual alguém aceite identificar-se. "

O leitor oscila entre a identificaciio ¢ a projecio, dependendo das
imagens forecidas pelas personagens. Entre as positivas e as negativas,
aceita aquelas e rejeita estas. No conto “A Benfazeja”, certamente
repudiard a identificaciio tanto com a personagem de nome Mula-
Marmela ( uma espécie de Edipo) quanto com o povo da cidadezinha
onde se desenrola a estéria, cuja hipocrisia é criticada pelo narrador.
Entretanto, hd certas imagens que o leitor toma como suas, consciente
ou inconscientemente. Em Grande Sertdo: Veredas, Riobaldo projeta os
aspectos negativos sobre Diadorim, Zé Bebelo e Hermégenes,
trazendo para si os positivos: o leitor identifica-se com ele.

O conto “O Espelho” mostra o processo de depuragio das ima-
gens com que o personagem se identificara ou que lhe haviam sido
atribuidas. Este conto é, também, um exemplo da consciéncia

# FREUD. O estranho, p.288, 304.
* MANNONI. Chaves para o imagindrio, p.179.
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metalingiiistica de Guimardes Rosa, pois ocupa posicdo intermedidria
entre os contos de Primeiras Estérias, dividindo-os em dois grupos
de dez, como se se espelhassem. Esta divisio simétrica é clara em
relagcio ao primeiro e ao dltimo contos do volume, que tratam do
Menino e de sua descoberta do mundo. Ao se olhar no espelho e
se perceber monstro, iniciando um processo de depuragio e
reg:on_strucﬁo de_sriAmesmo, o narrador reafirma a sua pluralidade,
mais quea propria_duplicidade. Sua monstruosidade advém do
excesso de mascaras que a sociedade the impde. Elas sdo os virios
espelhos em que tem que se mirar para assegurar a prépria identi-
dade e o reconhecimento do outro.!' O mesmo processo, apontan-
do a interdependéncia entre modelo e c6pia, estd em “Mechéu”,
de Tutaméia. Ai, o personagem do mesmo nome exige do outro
bobo, o Gango, uma posi¢io de dependéncia, provocando, nele,
mimetismo e submissio. Esta relagio de mando desmorona quando
o Gango morre ¢ o Mechéu perde a garantia da prépria identidade
e poder. A duplicagio de ambos € flagrante: Mechéu é o modelo
em que o Gango se mira ¢ este € O espelho em cuja superficie se
reflete a imagem positiva e superior de Mechéu. Ao perder a ima-
gem fiel no espelho, Mechéu perde toda a sua seguran¢a COMoO se
sua alma houvesse fugido. Vejam-se os trechos do conto:

Ainda abaixo déle, bobo, bem, meio idiota papudo era outro, o que de alcunho
o Gango; tolo tanto, (ue cheirava as coisas, mas nem sabia temer a cobras e os
lagartos. Wﬂ@mnmmmm maramau,
que o tratava de menor, sem estimagio, exigia do Gango uma ideal exceléncia,
forcando-o 2 lida, qui N idez. ¢

Mas, enterrado aquéle, Mechéu aos tentos se estramontou, se cuspia, se su-
mindo, o boi em transtérno, desacertado do trabalho**

Em “O Espelho”, a relagdo especular se di entre o narracdor e sua

4 O ingresso no simbdlico subentende a representagio de uma série de papéis que garantem
o auto-conhecimento ¢ o reconhecimento pelo outro. Veja-se 0 trecho:

“Espedagamento de imagens relacionais: os individuos s3o confrontados a uma série de ima-
gens diferentes (¢ niio somente 2 imagem da organizigiio ¢  sua prépria imagem): o que ¢les
representam para seus superiores, seus colegas, seus amigos, seus subordinaclos. Em outras
pilavras, si0 expostos a uma série de espelhos (ou ainda, 1 uma espécie de espelho quebrado
estendido pelos outros). £ nia medida em que siio reconhecidos pelos outros na sua identidade
e no seu poder que podem conquistar sui identidade ¢ ter efetivamente um certo tipo de
poder.” ENRIQUES. Revista Tempo Brasileiro, p.66-67.

42 ROSA. Tulaméia, p.89. (Grifos acrescentados.)

9 Ibidem. p.90-91.



imagem refletida. Semelhante ao processo ocorrido em “Nenhum,
Nenhuma” e “Pirlimpsiquice”, o conto narra um mergulho para dentro
" de si mesmo, vivido pelo narrador, tentando descobrir a verdadeira
imagem que tem, ou a que cada um tem. “Como é que o senhor, eu,
0s restantes proximos, somos, no visivel?”™ O narrador relata a infi-
delidade e a crenga, para ele absurda, de que eles captariam, fiel-
mente, a imagem de quem se contempla. Fala ainda dos virios tipos
de espelhos, da preferéncia que o homem tem pelos planos e a
impossibilidade de a imagem refletida coincidir com sua fonte, por
causa do fluir do tempo: “Ah, o tempo é o migico de todas as
trai¢des...”" Além de tratar, especificamente, da duplicagio da ima-
gem, o narrador expde a impossibilidade de coincidéncia entre o real
e seu reflexo. E um processo dinimico que lembra a relacio entre o
signo e seu objeto, também dinimica, sempre necessitando de um
interpretante que precise a relagio apontada. Por outro lado, a questio
do espelho coloca um problema crucial, pois problematiza o conceito
de real, perguntando se ele esta na imagem no espelho ou no objeto
que nele se reflete. Ao langar mio da metifora do espelho, no didlogo
entre Glauco e Sécrates, Platio insiste em distinguir entre esséncia e
aparéncia, como se fosse possivel demarcar os limites.® Guimaries
Rosa, como tantos antes dele, discute exatamente a auséncia de limites
e a reversibilidade das posi¢des. Objeto e imagem, esséncia e
aparéncia se misturam. Bem e Mal nio sio excludentes e maniqueis-
ticamente separados. E o ser humano nio é idéntico a si mesmo,
Unica imagem refletida num tnico espelho, mas uma pluralidade de
imagens, tantos quantos forem os espelhos 2 sua volta.

A metifora do espelho, usada por Platio, Guimaries Rosa e
tantos outros, ao lado de outras metiforas como a do teatro, do quadro
e da loucura, traz 2 tona a questio mimética, a relaciio entre signo e
objeto, entre ficgiio e realidade, entre o ser humano e si mesmo. Nio
€ mera coincidéncia os contos da obra de Guimaries Rosa, em grande
nimero, abordarem esta relagiio, este processo de deslizamento
entre esséncia e aparéncia, entre objeto e imagem, esta multiplicacio
de imagens que nada mais é que o deslocamento do desejo. Nos
contos ce Primeiras Estdrias, por exemplo, predominam a divida e
a duplicidade dos personagens, ainda simples debuxos inacabados.

“ROSA. Primeiras estorias, p.71.
* Ibidem. p.72.
% PLATON. la République, p.355.
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Em varios contos, neste € em oulros volumes, nio s€ mostra a
integridade do ser humano, mas seu esfacelamento. Como as
palavras sdo signos, o ser humano também é um signo de si
mesmo, nio se conhecendo ou se reconhecendo senilo como signo,
em processo constante de deslocamento. As vezes acredita neste
signo, as vezes desconfia dele. Se em Grande Sertdo:Veredas o
narrador cré no signo que tece para si préprio durante a narrativa,
nos preficios de Tutaméia ¢ nos contos de Primeiras Estérias e
de Sagarana desconfia deles e os desconstréi. Por incerto € pro-
visério, este voltar-se para dentro de si mesmo ¢ perigoso, fazen-
do com que o narrador de “Pirlimpsiquice” salte fora de sua
representagio, isto €, da imagem ou signo a que havia chegado.
Em “O Espelho”, o processo de desmascaramento iniciado pelo
narrador, despindo todas as mascaras externas que compunham o
seu eu, leva 2 sua anulagio e, por fim, a um processo de renas-
cimento, num percurso de volta as origens como pode ser observado
também em “Nenhum, Nenhuma”. A depuragdo da imagem leva
ao nada, 2 perda de qualquer identidade. O narrador descreve a
gradagio do processo:

Pouco a pouco, no campo-de-vista do espelho, minha figura reproduzia-se-me
lacunar, com atenuadas, quase apagadas de todo, aquelas partes excrescentes.
Prossegui. J4 ai, porém, decidindo-me a tratar simultanecamente as ouras com-
ponentes, contingentes ¢ ilusivas. Assim, o elemento hereditdrio (as parecengas
com os piis ¢ avés) que silo também, nos nossos rostos, um lastro evolutivo
residual. Ah, meu amigo, nem no &vo o pinto estd intacto. E, em seguida, o que
se deveria a0 contigio das paixdes, manifestadas ou latentes, o que ressaltava
das desordenadas pressdes psicologicas transitorias. E, ainda, o que, em nossas
caras, materializa idéias e sugestdes de outrem; e os efémeros interésses, sem
seqiiéncia nem antecedéncia, sem conexdes nem fundura.¥

Ao despir todas as mascaras, 0 narrador se despe de todos 0s eus
herdados ou adquiridos, e acaba por voltar a um estado anterior ainda
informe, a um nada, a uma esséncia invisivel. Diz o narrador:

E a terrivel conclusio: nio haveria em mim uma existéncia central, pessoal,
autbnoma? Seria eu um... des-almado? Entdo, o que se me fingia de um su-
posto ¢u, nio en mais que, sébre a persisténcia do animal, um pouco de
heranga, de soltos instintos, energia passional estranha, um entrecruzar-s¢ de
influéncias, ¢ tudo o mais que na impermanéncia se indefine?®

7 ROSA. Primeiras estorias, p.75-76.
“ 1bidem. p.77. (Grifo de Guimardes Rosi.)

117



Todo esse processo de anulagio de si mesmo nada mais & que
o modo de o homem estar no tempo. O presente &, simultanea-
mente, expectativa ¢ memoria, segundo Santo Agostinho, para
quem o presente nio tem duragiio ou extensio.” Guimaries Rosa,
a sua maneira, reproduz o conceito agostiniano: “(...) o espirito do
viver nio passando de impetos espasmédicos, relampejados entre
miragens: a esperanga ¢ a memoria.”® Deixar de ver-se no espe-
lho é ser o presente, sem as miragens do passado ou do futuro,
isto €, ndo ter extensdo, nio ter corpo. Nem o corpo fisico (“Eu
ndo tinha formas, rosto?”),* nem o corpo psiquico (“(...) o que se
me fingia de um suposto c¢u”).®* Também em “Pirlimpsiquice”
perde-se a nog¢ilo de duracio ou extensio. O que existe é um
permanente fluir como se se estivesse fora do tempo, numa di-
mensdo de eternidade. Veja-se o texto: “O que: aquilo nunca pa-
rava, ndo tinha comé¢o nem fim? Nio havia tempo decorrido.”s
Esse nada, essa auséncia de imagem no espelho, tanto quanto a
sensacio de eternidade proporcionada pela sensacio do presente
como nio tendo expectativa ou meméria, futuro e passado, con-
duzem a nogio de imagindrio, a relacio “narcisica do individuo
com seu ego”.5

O homem ¢ constituido como unidade pelo olhar do outro sobre
ele no momento em que passa do imagindrio ao simbélico. “Os sim-
bolismos sécio-cultural e ‘lingiiistico’ impdem-se com suas estruturas,
como ordens ji constituidas, antes da entrada que neles faz o sujeito

* Reproduzem-se as palavras de Santo Agostinho, citadas por Hugh M. Lacey:

“Se pudermos conceber um espago de tempo que nio seja suscetivel de ser subdividido em
mais partes, por mais pequeninas que sejum, s6 a esse podemos chamar tempo presente. Mas
este voa tio rapidamente do futuro 1o passado, que nao tem nenhuma duragilo; se a tivesse,
dividir-se-ia em passado e futuro. Logo, o tempo presente niio tem nenhuma extensio.”

“E assim, 2 minha infincia, que ji nido existe presentemente, existe no passado que jd ndo
¢; porém a sua imagem, quando a invoco ¢ s¢ torna objeto de alguma narragio, vejo-a no
lempo presente, porque dinda esti na minha meméria. (...) Sei com certeza que nés, a
maior parte das vezes, premeditamos as nossas u¢des futuras e que essa premeditagio é
presente, a0 passo que a agdo premeditada ainda nio existe, porque é futura.” LACEY. A
linguagem do espago e do tempo, p.43-44.

% ROSA. Primeiras esiorias, p.77.

3 [bidem. p.76.

32 Ibidem. p.77.

3 [bidem. p.47.

* LAPLANCHE, PONTALIS. Vocabuldrio da psicandlise, p.304.
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‘infans’.”” Quando a crianga ingressa na ordem simbdlica, ¢ modelada
segundo as estruturas dessa ordem. Nas palavras do narrador de
“O Espelho”, essa ordem simbélica seria constituida “pelas paixdes,
manifestadas ou latentes, (...) idéias ou sugestdes de outrem; € 0s
efémeros interésses, sem seqiiéncia nem antecedéncia, sem
conexdes nem fundura”.% Entre imaginario e simbdélico, atuando
para a constitui¢iio do sujeito € de uma identidade, disp8e-se uma
rede de simbolos, mediadora, promovendo um distanciamento entre
ele e a vivéncia. E o processo de substituigio do real por um
signo, bastante claro em Grande Sertdo: Veredas, onde o discurso
de Riobaldo busca desvincular sua imagem de sua vivéncia, criando
uma outra imagem, para si préprio e para o leitor. Ji nos contos o
procedimento ¢é diferente. Neles, o narrador tenta desvincular-se
e descobrir-se como se estivesse num processo de cura psica-
nalifici: A intengiio €, portanto, contriria 2 do romance. Hi, nos
contos, uma busca da prépria esséncia, ou seja, uma perda do
simbolico investido na personagem, como se ele devesse despir
uma miscara, alcangando um equilibrio entre simbélico e imagi-
nirio, entre principio de prazer e principio de realidade. Em “O
Espelho”, ap6s perder sua imagem refletida, a personagem “nasce”
e passa a ver-se cComo crianga:

35 Para maior compreensiio dos conceitos de “duplo”, “espetho”, "narcisismo”, “imagindrio”,
“simbélico” vejam-se os livros de Jucques Lacan, de que reproduzimos alguns trechos, e de
Anika Lemaire.

LACAN. Fcrits I, p.90, 93-94.

LEMAIRE. Jacques Lacan: uma introdugio, p-4.

“I} y suffit de comprendre le stade du miroir comme une identification au sens plein que
I'analyse donne 2 ce terme: A savoir 1a transformation produite chez le sujet quand il assume
une image, — dont la prédestination A cet effet de phase est suffisanunent indiquée par
Pusage, dans la théorie, du terme antique d'imago.

L'assomption jubilatoire de son image spéculaire par 'étre encore plongé dans I'impuissance
motrice et la dépendance du nourrissage quiest le petit homme a ce stade jnfuns, nous paraitra
dés lors manifester en une situation exemplaire la matrice symbolique oli Je je se précipite en
une forme primordiale, avant quil ne s'objective dans la dialectique de I'identification & Yautre
et que le langage ne Jui restitue dans l'universel sa fonction de sujet.

(.) le_stade de miroir est un drame dont la poussée interne se précipite de Finsuffisance &
J'anticipation — et qui pour le sujet, pris au leurre de Pidentification spatiale, machine les
fantasmes qui se succddent d'une image morcelée du corps 1 une forme guie nous appellerons
orthopédique de sa totalité, — et A Farmure enfin assumée d'une identité aliénante, qui va
marquer de sa structure rigide tout son développement mental.” (Grifos do autor).

% ROSA. Primeiras estrias, p.76.
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E... Sim, vi, a mim mesmo, de novo, meu rosto, um rosto; nio éste, que o
senhor rzoivelmente me atribui. Mas o ainda-nem-rosto (quase delineado,
apenas ) mal emergindo, qual uma flor pelagica, de nascimento abissal... E
erd ndo mais que; rostinho de menino, de menos-que-menino, s6. $6.5

Em “Nenhum, Nenhuma” ocorre o mesmo, ou seja, hi uma
depuragio das lembrangas ¢ uma volta ao passado, para o renascer
ap6s despidas todas as mascaras, percorrendo o caminho inverso:
“Orientar-me! — como um riachinho, 2s voltas, que tentasse subir
a montanha.”® Em “Pirlimpsiquice” hd também este processo de
desvelamento, ainda que involuntirio, ocasionado por uma
falha na consecugio do discurso repressivo e repleto de estere6-
tipos: “Eu via que a gente era outros — cada um de nés,
transformados.”

O despojamento descrito em “O Espelho” surge em “Nada e a
Nossa Condi¢io”, em que Tio Man’Antdnio, apés subir a montanha que
conduz a sua fazenda, perde niio a aparéncia, os tracos fisicos, mas as
posses. Franciscanamente, despe-se delas. O mundo se faz por
metades, que se encaixam e se completam, em harmonia: “Se o paiol
limpo se deve de, para as grandes colheitas: como a metade pede o
todo e o vazio chama o cheio.”® O conto narra a busca pelo todo, pelo
conhecimento de si mesmo. Para restabelecer o equilibrio e a harmonia,
Tio Man’Anténio, que se percebe transitério, doa suas terras:

Tudo se inestimiava, porém, para Tio Man'Anténio, ali, onde, tudo o que nio
era demais, eram humanas fragilidades. Apreendesse o poder de conversar,
em surdo ¢ agudo, as relagdes dos acontecimentos, dos fatos; e dissuadia-se
de do — das coisas, em multidio, misérias. Ele, — o transitoriante

Ai, Tio Man’Anténio niio pensava o que pensava. Amerceamento justo — ou
era a loucura ¢ tanta? O grande movimento é a volta. Agora, pelos anos
adiante, éle ndo seria dono mais de nada, com que estender cuidados. A
quem e de quem os fundos perigosos do mundo e os as-nuvens pindculos
dos montes? — “Faz de conta, gente minha... Faz de conta...” — era o que
dava, e quando, embora, no que em dizer essas palavras; ndo sorria, sengo.%?

%7 ROSA. Primeiras estorias, p.78.
* Ibidem. p.54.

¥ Ibidem. p.47.

® Ibidem. p.86.

$ Idem.

& lbidem. p.87.
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O homem é feito por estas duas metades que se completam: a
caverna e a montanha, os “fundos perigosos” e os “As-nuvens pindculos
dos montes”. Este processo de conciliagio se faz também como uma
volta para si mesmo, subindo, como o riachinho do outro conto, a
montanha: “Senfio quando vinha, constante, serra acima, a retornar
viagem, galgando caminhos fragosos, 2 beira de despenhadeiros, e
crevassas — grotas em tremenda altura.”® Mais adiante, reafirmando
essa natureza dupla e complementar, o narrador acrescenta: “Sim, se
os cimos — onde a montanha abre asas — e as infernas grutas,
abismiticas, profundissimas.”® Tanto a caverna quanto a montanha
relacionam-se com © inconsciente, com o renascimento e, paradoxal-
mente, para a caverna, com a volta as origens, ao céu. “Entrar na
caverna é, portanto, retornar 2 origem e, dai, subir ao céu, sair do
cosmo.” Fruto dessa tensio, dessa verdadeira “coincidentia opposi-
torum”, o homem tem que procurar concilii-los e manté-los em equi-
librio, ajuntando o “Rei dos montes” e o “Rei das grotas”, vivendo, ao
mesmo tempo, o passado e o futuro no presente: “Pois era assim que
era, se; s6 estamos vivendo os futuros antanhos.”® O final de Tio
Man’Antdnio é biblico e se constitui no despojamento total, no atingi-
mento do todo, representado pelos opostos que se completam: “(...)
como a metade pede o todo e o vazio chama o cheio.”® Tio
Man’Antdnio se torna cinzas € ao pé retorna: “Até que, éle, defunto,
consumiu-se a cinzas — e, por elas, ap6s, ainda encaminhou-se,
senhor, para a terra, gleba tumular, s6: como as conseqiiéncias de mil
atos, continuadamente.”®®

Em “A Estéria do Homem do Pinguelo” sdo dois personagens que
tém caracteristicas opostas e complementares. Seo Cesarino ¢ Mourao
trocam de oficio, passando de vendciro a boiadeiro ¢ vice-versa. E os
dois, que iam mal nas respectivas profissdes, se dio bem no novo
oficio, prosperam, enriquecem. Nesse.conto, além dos personagens,
também a narragio é duplicada, com um segundo narrador comentando
e traduzindo a estéria contada pelo José Reles, o narrador oficial.

6 ROSA. Primeiras estorias, p.81.

& Idem.

s CHEVALIER, GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos, p.216-217.
% ROSA. Primeiras estorias, p.8l.

¢ Ibidem. p.86.

% lbidem. p.89.
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E, duplicando-se dentro do texto, o par de narradores e o par de
personagens.

Dona Rosalina, personagem de “A Estéria de Lélio e Lina”, contém
em si as marcas opostas de duas irmis que teve: a freira e a puta. £
Dona Rosalina quem diz:

— A dui, ¢ olha, meu Mocinho, eu tive duas irmas: uma foi para o convento,
na Piedade, viveu e morreu como santa; a4 outra mogou, dizem que nio
houve rapariga que f8sse mais dos homens. Agor eu, que estou aqui, fiquei
mais ou menos no meio... Assim que sempre tive alguma inveja de cada uma
das duas... Elas eram lindas escolhidas.®

E Lélio, pensando na Méga que ajudara a comboiar pelo sertio,
sintetiza a duplicidade dessa e de outras personagens de Guimaries
Rosa: “Entdo, era como se fossem duas, tddas duas de verdade, as
duas numa.sé, no mesmo do tempo.”” Como essa Mdga e Dona
Rosalina sido Soropita e Doralda, personagens de “Dio-Lalalio”, de
vida dupla: ele, ex-jagungo ¢ boiadeiro, agora um pacato fazendeiro;
ela, antiga prostituta, que se tornara dona-de-casa respeitada e res-
peitadora. E ambos se respeitavam mutuamente: “Dela, dele, da vida
que separados tinham levado, nisso nio tocavam, nem a solto fio (o
sapo, na muda, come a pele velha).””

Em “Droenha”, duplica-se o personagem e duplica-se a estéria.
Jenzirico, apés ter atirado no valentio Zeévasco, refugia-se nas monta-
nhas. L4, supde ver um homem: “Mas — no relancear — viu! Desre-
gulado enxergara, a sombra, assomo de espectro? Por tris de bura-
nhém e banana-brava, um homem, nu, nu em pélo."”? Aos poucos,
suas roupas vio desaparecendo. Primeiro, o chapéu; depois, o paleté;
finalmente, ao entrar numa lagoa, o restante: “Deu fé: roupa, espin-
garda, alpercatas — tudo desaparecido.”” Dentro d'igua, nu, Jenzirico
desespera e grita a sua culpa: “Matei, sim... gritou, padecidamente,
confessava: ter atirado no perverso Zévasco, que na rua escura o
agredira, sem eis nem pois; e fugido, imediato, mais de nada se

* ROSA. No Urubiquaqud, no Pinbém, p.216.
 Ibidem. p.160.

" ROSA. Noites do sertdo, p.23.

2 ROSA. Tutaméia, p.A42.

” Ibidem. p.43.
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certificando...”” Apo6s isso, aparece-lhe um homem, vestido com
suas roupas, que o olha e se afasta: “Viu, enfim, no sacudimento:
aquéle, o qual! Semethante homem — trajado sabido, enchapelado —
de suspapés, olhava-o, bugiava?"”* Depois, vém seus amigos que o
informam: alguém aparecera e matara Zevasco, que nio morrera
pelas maos de Jenzirico, mas apenas agora. O assassino, de nome
Jenjibirro, estava morto também, por meio do irmao de Zévasco.
Jenjibirro repete, ponto por ponto, a estéria de Jenzirico, com a
diferencga, apenas, de ter “feito o servico” definitivamente:

E diziam o desassombro: Zévasco nio morrera, na ocasiio. — Agora, sim...
— morto estava. Sujeito sandeu aparecera, direto para o exterminar, a4 ©©da a
lei. Semelhante antigo homem, um Jinjibirro, em engragadas encurtadas rou-
pas, chapeldo; o que, de havia muitos anos, levara sumico, desertor serrio,
revel por intimado de crime, ainda que se sabendo, depois, que nem ndo era
o exato assassino.”

Ambos, supondo ter matado alguém, fogem. Jinjibirro vive nas
montanhas, escondido, como Jenzirico o fard. Jinjibirro, usando as
roupas de Jenzirico, voltard e matard o desafeto deste Gltimo, liber-
tando-o da cadeia de montanhas. Jenzirico, ao beber no pogo, vé-se
e vé o reflexo do outro; ac ouvir um espirro, pensa ser o scu pré-
prio; ao entrar na 4gua, vé o outro vestido com suas roupas. Hi uma
duplicagiio de ambos, que acabam por ser um $6, fundindo-se e, pelo
desfecho da est6ria, libertando-se.

“Retrato de Cavalo” retoma a teoria colocada em “O Espelho”
de que este retém a alma da pessoa. O cavalo, captado num retrato,
juntamente com a noiva do fotégrafo, constituia, para seu dono,
Bio, um roubo. Possuir a reproducio do animal seria possui-lo.
“Seria todo retrato uma outra sombra, em falsas claridades?””” Con-
trariamente 2 mimese platdnica, a reprodugio do cavalo nido era
ilusdo mas, como acreditava o Bio, uma realidade. Nio era uma
pintura inventada ao acaso,” mas uma fotografia, real. Por isso, o
quadro deveria ser destruido, restando apenas o original: “Desde-
nhava falsejos e retratos. Agouros! devia abolir aquéle, destruido

7 ROSA. Tutaméia, p.44.
7 Idem.
% 1dem.

7 Ibidem. p.131.
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em os setecentos pedagos.”’® Mas, ap6s a morte do cavalo e
rompimento do noivado pela moga, que com ele aparecia no retrato,
tanto Bio quanto 16 Wi desistem da reprodugio que “Apesar bem de
belo, perfeito em forma de semelhangas, cavalo tdo cidadio, aquilo
ndo podia satisfazer o espirito (...)".” Perdidos os originais, as cOpias
ndo interessavam mais, uma vez que tanto o cavalo quanto a moga
tinham feito surgir algo que nio “(.)se grava em retratos(...)" * Se,
no principio do conto o retrato duplicava o cavalo ¢ sua posse, morto
o animal ele € incapaz de restitui-lo por inteiro, apesar de “No viso
daquela enfeitada arte, também alguma parte dela parava présa, sem-
blante da alma, por sobejos e vivente parecenga”® como diz o
narrador a respeito da moga e do cavalo.

Em “A Estéria de Lélio e Lina” hi uma narrativa de encaixe que
tematiza, 20 mesmo tempo, virios pontos ji abordados por Guimardes
Rosa, como o sonho, o espelho, o duplo €, em todos eles, a mistura
enue realidade e ficcdo. Neste conto, a est6ria contada faz parte de
outra, servindo de ensinamento moral para uma personagem, sendo,
portanto, uma narrativa exemplar. O sonho do fazendeiro, que é esta
narrativa de encaixe, se realiza por partes, como um pressigio.
Primeiro, por sonhar com uma briga que, efetivamente, acontecia no
mesmo momento do sonho; segundo, por haver um deslocamento. Em
vez de os vaqueiros morrerem espetados, é o préprio fazendeiro quem,
dias depois, morre da mesma forma que previra para eles: furado no
queixo e na barriga. E o fazendeiro, ao duplicar-se nos vaqueiros,
acaba assumindo a figura de cada um: “Cada um tinha avistado era sua
figura de pessba mesma, em cara e corpo, feito num espélhot"®

“Meu Tio o lauareté” é simetricamente inverso a “A Hora e Vez de
Augusto Matraga”. Enquanto Matraga representa uma confluéncia de
dois modelos diferentes, o religioso e o coletivo, de um lado, e o laico e
individual, de outro, ou a reunifio do santo guerreiro e do santo asceta,®

™ ROSA. Tutaméia, p.132.

? Ibidem. p.133.

® Jdem.

8 Ibidem. p.132.

" ROSA. No Urubitquaqud, no Pinbém, p.225.

" Os dois autores abaixo, apesar de o fazerem por caminhos diferentes, tratam da duplicidade
de Matraga, de sua oscilaglo entre dois estados diversos ¢, por fim, da conciliacio.
PINTO. Revista de Cultira Vozes, mar. 1971. GALVAO. Mitologica rosiana, 1978,
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o sobrinho do jaguar acaba por perder as referéncias que tinha, a
partir do préprio nome, passando do humano ao animal: “Ah, eu
tenho todo nome. (..) Agora tenho nome mais no...”* Nem branco
nem indio, o antigo cagador de ongas perde o nome e a identidade,
passando a nao distinguir o imagindrio do simbélico: “Mas eu sou
onga. Jaguareté tio meu, irmido de minha maie, tutira... Meus
parentes!”® Torna-se, portanto, incapaz de constituir “a alucinagdo
em fantasia na outra cena”. O Macuncozo deixa o simbélico e se
refugia no imagindrio, onde vive em relagio especular e dual com
a mie, Mar'lara Maria, substituida pela onga-amante Maria Maria: na
perda do simbélico, o incesto ¢ permitido. Matraga, por outro lado,
ao final de sua estéria, consegue o equilibrio, reingressando no
simbélico, submetendo o individual ao coletivo, a pulsdo a lei.
Como a estéria de Sordco, a de Macuncozo dé ao leitor a impressio
de inquietante estranheza.

Também Soropita, protagonista de “Diao-Lalalio”, perde os li-
mites entre a ficgio que vem compondo ¢ a realidade que viven-
cia: “Mas, o manso de desdobrar meméria — 0O regozo de desfiar
fino ao fim o que um tempo ele tinha tido — isso podia, em seu
escondido cada um reina; prazer de sombra.”®® Apesar de saber
que sua mulher, Doralda, tinha sido prostituta (talvez até por isso
mesmo), e apesar de viver com ela uma vida pacata, Soropita
sonha quadros e cenas de grande erotismo, vividos por ambos
num prostibulo: “Agora, ali naquela casa de luxo, estava era com
Doralda.”®” Mais 2 frente, ao encontrar antigo companheiro, o
Dalberto, nio simpatiza com o preto lladio, um dos vaqueiros do
amigo. Na sua fantasia, o preto serd o parceiro de Doralda, a
prostituta Dadd ou Sucena: “Mas — nio era Izilda, quem estava
com o preto vespugo, com llidio... — a voz era outra: Doralda!
Doralda, transtornados os olhos, arrepiada de prazeres..."® O que
era sonho, pura imaginacao, confunde-se com a realidade. E Soropita,
sem distinguir uma da outra, sente-s¢ ofendido pela “traigao” co-
metida pelo negro lladio e quer vinganga:

® ROSA. Estas estdrias, p.144.
» [bidem. p.145.

8 ROSA. Noites do sertdo, p.21.
s Jdem.

® Jbidem. p.40.
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O preto Hadio, belzebu, seu enxofre, poderoso amontado na besta preta. Ah,
negro, vai tapar os caldeirées do infernot Tu, preto, atrds de pobre de mulher,
cheiro de macaco...

— Apeia, negro, se tu nio tem cariter! Eu te soflagrol...

Ele declarou. Mas o preto llidio exclamava, enorme — um grito de perdao! —
rolava de besta abaixo, se ajoelhava...”

Tendo humilhado o negro, Soropita se acalma e nio o mara.
Sintomaticamente, o conto termina com a decisio de Soropita de ir ao
Andréquicé ouvir a novela do ridio. Apés ter confundido, em sua
imaginagiio, os limites entre imagindrio ¢ simbdlico, ele sabe agora
distingui-los. Por isso, se oferece para ser o ouvinte:

Amigo Leomiro, tem hoje quem vai no Andrequicé, ouvir o restante da novela
do ridio?

— Tem nio.

— Pois vou. Passo em casa, p'ra bem almogar, e vou...”

As epigrafes de “A Hora ¢ Vez de Augusto Matraga” siio: “‘Eu sou
pobre, pobre, pobre,/ Vou-me embora, vou-me embora.../ Eu sou
rica, rica, rica,/ Vou-me embora daquil..."(Cantiga antiga)”e “‘Sapo nio
pula por boniteza,/ mas porém por percisio.(Provérbio capiau).”
Ambas oscilam entre a vontade e a necessidade, entre os estados
extremos de riqueza e de pobreza, ¢ retratam o trajeto de Matraga.
Os dois estados referidos pela epigrafe podem ser vistos também
como extremos pelos quais a personagem transita, tanto no sentido
material (a posse de bens e poder politico) quanto no espiritual (o
poder de agir em nome de Deus). Necessidade e vontade, pobreza e
riqueza, qualquer que seja o sentido em que 0s tomemos, sA0 pares
de opostos que, pela evolugio do texto, acabam por confluir para
uma situagio de conciliagio e nio de disjungio.

Nas epigrafes do conto ja estio presentes tanto o aspecto duplo
da personagem e de seu destino, quanto o aspecto de confluéncia e,
portanto, da aparigio de um terceiro termo. E a este terceiro termo
que as andlises referidas conduzem. Uma nos diz que, entre a cultura
e a natureza, entre a cultura religiosa feminina e a cultura politica
masculina, o ponto de convergéncia seria o homossexualismo, evi-
dente em Jodozinho Bem-Bem, duplo de Matraga. A outra nos afirma

® ROSA. Noites do sertdo, p.78.
*® bidem. p.79.
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que entre ascese e espirito bélico a confluéncia é a santidade e o
martirio, o sacrificio consentido. Em sua sabedoria, as epigrafes ja
haviam antecipado o texto e proposto o caminho para sua anilise.
Matraga, como um péndulo, niio esti em nenhum dos estados:
nem é s6 necessidade, nem é totalmente vontade; nio € apenas
riqueza ou s6 pobreza. E essencialmente o terceiro elemento, o
somatério dos dois outros. Entre imagindrio e simbélico, Matraga
consegue o equilibrio entre o principio de prazer e o principio de
realidade. O aspecto pendular conduz a imagem da travessia, 10
motivo da viagem e, além disso, 4 marca gravada na carne de
Matraga. Ser o terceiro elemento ndo € tornar-se estitico, mas ser
o préprio movimento, o moto-continuo. Este mover-se constante,
sem fim ou comego, aparecerd outras vezes na obra de Guimaries
Rosa como, por exemplo, em “A Terceira Margem do Rio”. Além
disso, sendo constante, é o equivalente do circulo, simbolo de
eternidade e perfeicio. Ao mesmo tempo, ao fornecer este ter-
ceiro elemento para a unido dos dois polos ji existentes, o texto ¢
as epigrafes trazem a imagem do triingulo, também gravado no
corpo de Matraga, também um simbolo de perfei¢iio e equilibrio,
como o simbolo.

Em “Conversa de Bois”, o menino e os bois se duplicam e se
fundem num ser maior e vingativo. A fala dos bois e a do menino se
intercalam, quase se fundindo. O menino passa a ser bicho como
eles e, como tal, tem raiva do homem, de quem quer vingar-se. Num
crescendo, o menino sobrepde sua voz 2 dos bois e impde sua von-
tade: vingar o pai, matar Agenor Soronho. O processo é semelhante
aquele de “Meu Tio o lauaret€”, em que ocorre a simbiose entre
homem e animal. $6 que aqui a unilio nao € permanente € O persona-
gem transita do imagindrio (onde hd a realizaciio de seu desejo) ao
simbdlico, onde volta a haver equilibrio.

Nio hi bezerro-de-homem... todos... todos... tudo é enorme... Eu sou enor-
me!... Sou grande e forte... Mais do que seu Agenor Soronho!... Posso vingar
meu pai.. %

Sou Tido... Tidozinho!... Matei seu Agenor Soronho... Torno a matar!... Estd
morto &sse carreiro do diabo... Morto matado... (...) Sou o mais forte de to-
dos... Ninguém pode mandar em mim!... Tidaozdo... Tidozdo... ... Oung...
Hmong... Mdht..»

9 ROSA. Sagarana, p.323.
% Jbidem. p.324-325.
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Lalino Salathiel, como o sapo, consegue conciliar os opostos e ter
uma vida dupla. Seu ir ao Rio e voltar, ripido, pode ser comparado a
rapidez da ri catacega “... que, trepando na laje e vendo o areal rebri-
Ihante 2 soalheira, gritou — ‘Eh, aguiol..” — ¢ pulou com gosto e,
queimando as patinhas, deu outro pulo depressa para tris.” Lalino agiu
como a rd, voltando tdo depressa quanto fora. Ji ao partir, tinha ficado
em divida, como os sapos no brejo. E ao voltar, ¢ também pela imagem
do sapo que canta sua tristeza: “Eu estou triste como sapo na lagoa...”

Neste conto, a histéria do sapo ird representar a histéria de Lalino.
Além do que se disse acima, ha nele a fiabula do sapo e do cigado
que se esconderam dentro da viola do urubu para ir 2 festa no céu,
atestando a esperteza do sapo, que acabou sendo jogado na Agua:
“isto mesmo € que sapo quer!...” E a figura do sapo coincide com a
de Lalino, a esperteza em pessoa, capaz de mudar a sorte, dar a volta
por cima e acabar sempre bem. Como diz o narrador: “... essa era a
variante verdadeira da histéria, mas Lalino Salathiel nem mesmo sabia
que era da grei dos sapos, e ji estava cochilando, também.”* No fim
da est6ria, com a vitéria de Lalino, a hist6ria dos sapos faz eco 2
reconciliagio entre o heréi e Maria Rita. O coro da saparia intervém
ainda duas vezes, confirmando o bom destino do casal, o fechamento
do circulo, o vai-e-vem do caso de amor de Lalino e sua mulher. A
mistura entre o falar e o agir, a continua mudanga da sorte, a oscila-
¢ao entre o til e o nocivo, entre o bem e o mal, tudo isso é expresso
pela histéria do sapo, nas virias vezes em que aparece na narrativa.
O sapo, como Lalino, é um ser de dupla natureza, que vive na terra e
na dgua. Lalino Salathiel, mesmo acreditando em excesso na prépria
ficgdo e perdendo o senso dos limites — “E foi assim, por um dia
haver discursado demais numa pausa de hora de almégo (...)"— %
consegue completar a travessia entre a realidade e a fantasia, percor-
rendo o caminho de ida e volta e cumprindo seu destino de teatro e
faz-de-conta? é, por fim, o “mog¢o-que-acaba-casando”.

O motivo da viagem na obra de Guimaries Rosa niio estid apenas
no movimento fisico das personagens, mas na passagem que estes
efetuam de um estado a outro, na tentativa de fundir opostos e de

9 ROSA. Sagarana, p.91.
* Ibidem. p.96.
9 Ibidem. p.97.
% Ibidem. p.90.
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unificar o que é duplo. Nio se busca a eliminagio de um dos
elementos, mas a sua conciliagio, tal qual se vé na estéria de Matra-
ga, cujo percurso fisico realiza o simbolismo das marcas apostas a sua
carne € a conjungio do imaginirio e do simbdlico. No primeiro conto
de Sagarana percebe-se o aspecto duplo do burrinho, pertencente a
duas esferas, terra e dgua, além do espelhamento que estabelece
com o Major Saulo: ambos sio velhos, sibios € prudentes. Além
disso, o burrinho reflete como um ser humano, enquanto o Major €
instintivo como um animal. Em Sagarana sempre hi esta oscilagao
entre dois estados e a tentativa de juntura: entre memoria € palavra,
como em “Sarapalha”; entre crenga e descrenga, como em “Sao Mar-
cos”; entre medo e coragem, como em “Corpo Fechado”; entre reali-
dade e ficgiio, como em “A Volta do Marido Prédigo”; entre o desejo
e a realizacio do desejo, como em “Conversa de Bois”; entre crime €
castigo, como em “Duelo”. Ribeiro e Argemiro, os dois primos de
“Sarapalha”, sdo imagens que se refletem e se complementam, con-
ciliando opostos, ao tentar exprimir a lembranga que € possivel para
um e interdita para o outro.

Por todos os casos levantados, pode-se perceber que a tematica
do duplo é constante na obra de Guimaraes Rosa. O que o autor
indica, como se vé nos textos citados, € a possibilidade de convivéncia
com esta duplicidade. Nio se pode fugir dos papéis que a sociedade
impde nem desconhecé-los; nao hd como escapar. A fuga é a loucura,
a queda definitiva no imagindrio. Ante essa hipétese impossivel, resta
a conciliagdo, a tentativa de depuragiio, o trinsito entre imaginédrio e
simb6lico. Guimaries Rosa desmitifica a imagem do homem como
um ser integral, sem falhas ou dividas. Seu personagem consegue
fugir ao imagindrio, seja considerando-o como ficgio, como “outra
cena”, seja convivendo com suas miscaras no simbdlico. A gg_s_r‘nlt_nﬁ-
caciio da integridade do sujeito, apontada por Guimardes Rosa em
seus textos, ¢ semelhante 2 que consegue em relacio ao processo de
escritura, através da metalinguagem. Na medida em que investe con-
tra a “verdade” da ficgiio, o autor mostra seus mecanismos de funcio-
namento, as engrenagens por tris do palco, conseguindo quebrar o
cardter de ilusio da obra de arte, de que se falou anteriormente. A
temitica do duplo e a metalinguagem estdao interligadas na obra
rosiana e, por sua vez, relacionadas a questio da mimese, da
verdade e da produgio de sentido. Em sua obra, € especifica-
mente nos preficios de Tutaméia, Guimardes Rosa propde e
pratica, semioticamente, a multiplicagio dos sentidos, a ruptura
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dos estereotipos, a dentncia da “(...) goma-ardbica da lingua quotidi-
ana ou circulo-de-giz-de-prender-peru (...)".27O tema do duplo e a
metalinguagem sdo algumas das formas de trabalhar a multiplicidade
e a diferenga, a ruptura de habitos arraigados e de lugares-comuns
repetidos 2 exaustdo.A exploragio dessa temitica foi apenas esboga-
da aqui. E preciso que alguém a aprofunde e a amplie, continuando o
jogo dos interpretantes. Alguém, algures.
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MAURICIO S. VASCONTZCTELGOSS

A SAGA DO ESCRITO

RESUMO

Este ensaio € sobre “Sio Marcos”, uma das primeiras narrativas
escritas por Rosa. E possivel observar no texto o modo como o autor de
Grande Sertdo:Veredas ji manifesta a particularidade de sua escrita e
de sua cosmovisiio, através da recriagio da tradi¢io oral e dos tragos
mais caracteristicos da literatura regionalista brasileira.

Por qualquer vereda de Sagarana (livro de estréia) é possivel
chegar ao grande sertio, 2 génese do grande romance, publica-
do dez anos depois, e do que acabaria por se firmar como a
prosa de Rosa. Por “Sio Marcos”, por exemplo, um dos pontos
onde se evidencia o corte com o regionalismo conhecido até
entlio, hegemébnico ainda, com os grandes nomes de 30 em ati-
vidade. Neste conto — longo como os outros do volume — Rosa
leva a catalogagio do escritor regionalista, costumista, A cata dos
eventos com sabor local, @o thgu'lgem e da paisa-
gem humana e natural, para bem longe do desfiar das crendices
populares acrescentadas da perspectiva esclarecedora do ficci-»
onista, suposto critico da realidade etnograﬁca & social (tal como
se configiirou; dé& forma programitica, a partir de-1930)."N& conto
é desbravado um mundo de avessos, bem préximo ao de Riobaldo,
como jai estudava Candido no cldssico “O Homem dos Avessos”.

Em seu inicio, “Sio Marcos” expde, a0 modo de um inventirio,
as supersticbes, “e outras cismas corriqueiras tais”,' que tomam
quase o corpo todo do segundo parigrafo da narrativa:

' ROSA. Sagarana, p.224.



. sal derramado; padre viajando com a gente no trem; nio falar em raio:
quando muito, € se o tempo esti bom, “faisca”; nem dizer lepra; s6 o “mal”;
passo de entrada com o pé esquerdo; ave do pescogo pelado; risada renga de
suindara; cachorro, bode ¢ galo, pretos; e, no principal, mulher feiosa, encon-
tro sobre todos fatidico; — porque, ji entio, como ia dizendo, eu poderia
confessar, num recenseio aproximado: doze tabus de nio-usopréprio; oito
regrinhas ortodoxas preventivas; vinte péssimos pressigios; dezesseis casos
de batida obrigatéria na madeira; dez outros exigindo a figa digital napolitana,
mas da legitima, ocultando bem a cabega do polegar; ¢ cinco ou seis indica-
¢oes de ritual mais complicado; total: setenta e dois — noves fora, nada.?

;
'

. Bem aqui, na matriz do regional, no manancial do fabular e do

/ | fabuloso, no seio primitivo do mito e do relato, o ficcionista vai
desorientando o fluxo do texto-inventidrio, procedimento narrativo
que ‘arrola, em tom documental e folclorizante, as representagdes
E@&xgai da “vida_. corrente do. sertido. Ji no > final do paragrafo
citado, a presenca de um ewn confessor imiscui-se na enumeragio
caudalosa: travessio e passagem para um “ritual mais complicado”,
que se ergue como forga relacionadora, capaz de atuar sobre o
texto — “noves fora, nada” —, nele imprimindo a l6gica do jogo,
do experimento, da analogia.

Nio se pode negar o aspecto pitoresco, possivel de se extrair
de um narrador que conserva os elementos do relato oral, e todo o
" circuito de transmissio de acontecimentos intrigantes, memoriveis,
imarcado pelo vaivém da agiio e da fala que a acompanha, em
‘comentério a um interlocutor ausente/presente. Interpelagdes bem
.conhecidas do relato de Riobaldo. “Bem, ainda na data do que vai
vir, e j4 eu de chapéu posto, ...”* O narrador é uma inegavel
presenga, armando-se, inclusive, dos preparativos para uma ex-
periéncia, aventura do conto a ser relatado: “E eu levava boa
matalotagem, na capanga, e também o bin6culo. Somente o tram-
bolho da espingarda pesava e empalhava.” O pitoresco, a cena
do narrador embebido do primitivo, do regional, de binéculo e
espingarda, cede, entretanto, sua vez ao ingresso por aquilo que é
invisivel e ndo se conta A audiéncia (de acordo com W. Benjamin
em “O Narrador”). T

? ROSA. Sagarana, p.224.
3 Ibidem. p.227.
4 Ibidem. p.227-228.
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Mas cumpria com a lista, porque eu nio podia deixar o povo saber que eu
entrava no mato, e li passava o dia inteiro, s6 para ver uma mudinha de
cambuf a medrar da terra-de-dentro de um buraco no tronco de um camboati;
para assistic 2 carga frontal das formigas-cabagas contra a pelugem farpada e
eletrificada de uma tatarana lan¢a-chamas; (...) para estudar o treino de
concentragio do jaburu acromegilico; e para rir-me, 2 gléria das aranhas-
d'agua, que vio corre-correndo, pernilongando sobre a casca de 4gua do
pogo, pensando que aquilo é mesmo chio para se andar em cima.?

Em um processo anaférico que contamina todo o pardgrafo, o
conto recupera o tom enumerativo do inventério, s6 que a servi¢o de
~um espago de livre associagdo poética, com a entrada em um espago
™ esquivo 2 demarcagio, no interior do sertio, no longinquo em que se
constituem a procedéncia e a destinagio das sagas do vivido, narrado
e ouvido. Com grande poder de presentificagio e de apresentacdo
desta esfera de espaco-tempo evocada e ao mesmo tempo distanciada
pela narrativa oral, o_texto de Rosa.patte de um_dentro (do_interior
‘mesmo da literatura_regjonalista, de Affonso Arinos 2 José Lins), de
um adentrar-se pela interioridade do narrador, tomado este pelo que
tem de fala, de texto e de presenga, para dentro do sertio, para o
invisivel e o avesso, que correm paralelos 2 narrativa dos mitos e
feiticos de “Sao Marcos”.

Aqui, na matriz da saga, o escritor aponta para a raiz de uma nova
sensibilidade com respeito ao regional. No encontro, por exemplo,
entre o narrador-protagonista, José — “nesta estéria, eu (...) me chamarei
José” —$ e Aurisio Manquitola, o recontar das experiéncias relacionadas
a feiticarias recai antes de tudo no ritmo da fala, no poder da prosa —
e da reza, caso do Gestal da Gaita — enquanto palavra:

E mesmo. E ai foi que o Gestal da Gaita, que é sem preceito € ferrabraz, mas
tem bom coragiio, vendo que o coisa do Tillo estava mesmo filho sem pai,
ficou com dé e quis ensinar a reza, para ajuda de ele ter alguma valenga nos
apertos. Pois foi um custo. O Tido trocava as palavras, errava, atrapalhava a
brasa; nome entrava por aqui ¢ saia por aqui; tossia ¢ nio repetia.’

Marcada pela forga dos apartes, das réplicas dos narradores em
acio (“Pois nio foi?!”; “Dou dado!”; “E mesmo.”; “Entéo, primeiro, ..."),

5 ROSA. Sagarana, p.228.
¢ Idem.

7 Ibidem. p.234.
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} a oralidade do conto rosiano nio vem de uma simplificagio, da
L \\ “naturaliza¢do” do regional, por meio de uma estratégia meramente
| representativa, reprodutiva da prosédia sertaneja. Faz valer-se do

!
{

\

cariter construido de sua textualizacio, a um s6 tempo fabulagio e
encenagdo dos procedimentos materiais do escrito, a contar do dito
e feito, em torno do mal e da magia. Irene Gilberto Simdes ja havia
notado nesta ficgido a presenga dos signos do teatro e do cinema, de
ff)rma a ressaltar 3 lincorparagdo da linguagem gestual (...) possibi-
litando a_quem 1€ a visualizagio™.? Se por efeito da fala escorreita,
dizer mineiro e literal trabalhado pelo autor, a leitura deixa-se contagiar
pelo sabor dos “causos” sobre feitico enfeixados no decurso da
narrativa, niio se pode ocultar o fato de que a gestualidade, o trago
de espetdculo contido no relato revelam-se simultineos para o leitor
a “experiéncia da produgio do texto”.

Desentranhando falas de outras falas (Tido Tranjdo fala de novo
pela boca de Aurisio, quando este conta sua est6ria a José), marcando
seus relatos com o sentido de uma atuagio sobre o espago, nio sé
com o ritmo das virias vozes envolvidas na narrativa mas também
através da pausa, da interrupgiio da histéria, os personagens-narradores
compdem uma verdadeira cena_de revivéncia do relato (e com o
efeito final aém"ébnfﬁGPGlar renarrado, e agora “assistido”, até a
desapari¢io do narrador-personagem).

...Tifiio Tranjio ficou batendo com o pé na poeira, até que encheu e respon-
deu: — “Pois se o senhor acha mesmo que eu sou par p’'ra outro, vamos la.
O que Padrinho Antonino disser, ‘ta dissido!...” ... Al seu Antonino falou na fé
do falado, pelo direito, € mandou o Tido se entregar preso... — Aurisio inter-
rompe a hist6ria, para colher ¢ mastigar uma folha cheird da erva-cidreim,
que sobe em wfos na beira da estrada. (— Para desinfetar! — diz.) Depois
continua: ... Bem, seu mogo, se o senhor vai torar dessa banda de 4, nés
temos de se desapartar, que 0 meu rumo € este aqui. Bom, até outro dia. Deus
adiante, paz na guial... E o Aurisio Manquitola, se entranhando no mata-pasto
¢ na maria-preta, some."

Mais e mais o cardter escrito do conto, firmado sobre o universo
da oralidade, fica patente. Ao autor torna-se necessario ir até a saga
do relato primitivo, aos mitos e ao idedrio da literatura regionalista

|

8 SIMOES. Guimardes Rosa: as paragens magicas, p.143. L
* Ibidem. p.144.
10 ROSA. Sagarana, p.235-236.
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para a elaboragio de uma nova escrita (e escuta das vozes dos
personagens andnimos do sertdo, que assumem, segundo o estudo
de Irene G. Simédes, “a fungiio narrativa”).! E por obra da presentifi- 2
cagiio, da visualizagio dos narradores, corpos presentes no fluir dos
relatos, por forga das vozes cruzadas sobre as vérias narrativas tecidas ("7 :
em "“Sio Marcos”, que o conto se oferece em toda sua materialidade,
em sua porosidade mesmo. Isso pode ser assistido no episédio dos
bambus, no qual a paisagem é lida como texto, e tocada. Bambus
considerados como “Muito poéticos e asiiticos ..."'2 revelam-se ideais
para a iconizagio crescente do texto, para o tragado ideogramatico
do texto-imagem neles inscrito, que traz a economia dos haicais € a
l6gica puramente associativa da escrita compreendida como nio-
verbalidade, muisica/siléncio depurados do narrativo. Trata-se de um
texto tatil, talhado a ldpis (e poderia ser a faca ou com canivete,
como expde o narrador), que ndo se deixa fixar em valores abstratos,
ausentes de sua execu¢io material.

Bem perto que estd o bosquete, e eu me entorto de curiosidade; mas vai ser
a tltima etapa: apenas na hora de ir-me embora é que passarei para ver os
meus bambus. Meus? Nossos . . . Porque eles siio a base de uma sub-estéria,
ainda incompleta... Foi quase logo que cheguei no Calango-Frito, foi logo que
eu me cheguei aos bambus. Os grandes colmos, jaldes, envernizados, lisissi-
mos, pediam autégrafo; e alguém ji gravara, a canivete ou ponta de faca,
letras enormes, enchendo um entrend:

“Teus olho tdo singular
Dessas tranginhas tdo preia
Qero morer eim teus brago
Al fermosa marieta”.

E eu, que vinha vivendo o visto mas vivando estrelas, e tinha um lipis na
algibeira, escrevi também, logo abaixo:

Sargon

Assarbaddon

Assurbanipal

Teglatiphalasar, Salmanassar

Nabonid, Nabopalassar, Nabucodonosor
Belsazar

Sanekberib.

1 SIMOES. Guimardes Rosa: as paragens migicas, p.147.

12 ROSA. Sagarana, p.236.
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E era para mim um poema esse rol de reis leoninos, agora despojados da
vontade sanhuda e s6 representados na poesia. Nio pelos cilindros de ouro ¢
pedras, postos sobre as reais comas ricadas, nem pelas alargadas
barbas,entremeadas de fios de ouro. $6, s6 por causa dos nomes.'"

T e T TN~

—~

S6 pelos nomes ... o narrador dialoga agora com os textos — como
fazia antes com outros narradores — inscritos no bambual (uma ver-
dadeira “paragem migica”, para usar a feliz designagiio que da titulo
ao estudo de Irene G. Simdes). Percebe-se em Sagarana, a contar da
perspectiva de “Sio Marcos”, ndo exatamente a saga do vivido/ouvido,
atribuivel ao testemunho na narrativa primordial, mas do escrito,
trabalho de experimentagiio sobre a textualidade existente em torno
do oral e do regional, tomados, entio, pela base. A cultura nio é
omitida da parte de Guimardes Rosa, muito pelo contririo trava-se
contato em sua obra com a “alta cultura” instalada no sertio (Goethe,
Joyce, Platdo, Plotino...), o que s6 faz alargar o foco nio-determinista
langado sobre o homem regional. Rosa toca na raiz civilizatéria ao situar
suas criagdes bem na “raiz”, no mais puro — e livre-regionalismo:
“...s6 por causa dos nomes”."

Aqui, a busca do nio-pensamento, do encontro e da fusio com o
inomedvel, estado harménico da linguagem e do conhecimento a se
afirmar contra toda supersticio (marcante nos trajetos de “Sio Mar-
cos”), decorre, de modo explicito, do didlogo com as filosofias e
religides orientais (os bambus e os escritos). Assim como a evocagio
aos reis ancestrais € feita em favor da dimensio estritamente combi-
natéria (os elos entre sons e letras assemelhados e repetidos), dimen-
sdo divina, cabalistica, da linguagem, na qual a materialidade da pala-
vra, dentro da tradi¢io hebraico-biblica, “se identifica com a prépria
coisa”.'® Tal poder de inscri¢io s6 efetiva-se, como disse, por obra
de um processo de escrita, trabalho executado, sem ocultamento de
seus antecedentes textuais e culturais, no interior da tradigio literdria
regionalista. Tudo (o fodo rosiano, com todo o grau do dimensiona-
mento cdsmico, espreitado e arriscado no corpo da agio dos perso-
nagens) se di por, e pelo, escrito. Ao revelar-se, no entanto, como
escritor, o narrador, pelas maos de Rosa, nio conduz o conto no
sentido de uma fetichizagio do textwal.

3 ROSA. Sagarana, p.236-238.
" Idem.

' BALBUENA. Poe ¢ Rosa -2 luz da cabala, p.118.
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A presenga da cultura na natura florida e reflorida pelo desempenho
textual de Rosa, que move paisagens variadas, acentuadamente visuais
— “As situagdes modificam-se de acordo com as visdes narrativas: o
cendrio € movel —* deixa despontar um trago retdrico, o estilo. Mas
deixa certamente 2 mostra os sinais de uma textualidade em movimen-
to, 2 altura da agio namada, sem facilitagio e sem medida, que nio
existe independentemente do personagem, do objeto do narrado, mesmo
quando a linguagem aflora como acontecimento, como apogeu da mais
pura auto-referencialidade, caso do episédio dos bambus.

Tendo como pértico a passagem pelo bambual, o auto-nomeado
José faz uma verdadeira entrada no mato, retomando a estrada-mestra
e os procedimentos enumerativos, que tornam a descri¢do da natureza
exuberante ao seu redor menos o efeito da prosa do escritor regiona-
lista, comprometido aqui com o olhar descritivo do botanico, exaustivo
em sua taxinomia, do que um ato de linguagem relacionadlo 2 convi-
véncia com a vida natural, dos planos mais infimos aos mais abrangen-
tes. Ato concretizado pelo texto através de um dizer ininterrupto (mes-
mo sob as ordens do narrativo) e auto-reflexivo. O que ainda existia de
trama é dissolvido, deixando vir 2 tona uma narratividade capaz de
dispensar a resolugio imediata dos conflitos pela perseguicdo do con-
flito maior (o feitico de que o narrador € acometido, por obra de outro
— Joio Mangold — e por especulagdo prépria), desdobrado em sinais
varios, dispersos pela paisagem oculta ao olhar panoramico, descritivo.

E do lado da encosta e do lado do vale, temos a mata: marmelinho, canela,
jacarandi, jequitibd-rosa; a barriguda, armada de espinhos, de copa redonda;
a mamica-de-porca — também de coluna bojuda, com outros espinhos; o
sangue-de-andrade, que € “pau dereito”; o esqueleto de um deixa-falar, sem
uma folha, guardada apenas a grade resséca; e os facarés novos, absurdos, de
folhinhas finas, em espiguilha, que nem folhas de sensitiva, enquanto a casca
se eri¢a em tarjas, cristas, listéis e caneluras, como a crusta do dorso de um
caimio. E, nas ramas, rindo, cheirosos epidendros, com longos labelos mar-
chetados de cores, com pétalas desconformes, franzidas, todas inimigas, en-
crespadas, torturadas, que lembram bichos do mar réseo-maculados e roxos,
e ambarinos — ou miscaras careteantes, esticando linguas de ametista."

Se tal “mergulho” na natureza implica na renomeagao das coisas
vivas e no auto-centramento sobre o escrito, o conduz também a uma

16 SIMOES. Guimardes Rosa: as paragens migicas, p.144.

7 ROSA. Sagarana, p.240-241.
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experiéncia que nio ¢ desligada daquela do personagem. A paisagem
guarda outras, guarda analogia com animais, seres vivos e outros im-
pensados — apari¢des, charadas, brinquedos do bem ¢ do medo. “O
mato era um menino doador de brinquedos.”® Mostra-se como um
tecido intrincado de visualidade e nomeag¢des surpreendentes, deixan-
do escapar uma cifragem, na qual se envolve José ou I1zé (como de-
pois € invocado, jia de um plano invisivel), desde o inicio. Em um
sentido, o narrador deixa cada vez mais nitida a teia cultural (meng¢des
a Pan, 2 saga do Rei Arntur, a0 Egito, a Yara) por que cruza, em sua
caminhada pelo sertdo, por outro, deixa como que perder-se no que
tem de inomindvel a vida imediata experimentada durante o transcurso
(que também é o da leitura), “nos passeios de mato a dentro”."?

E no toque de tal proximidade, de tal imediaticidade, que o escrito
se encaminha, entre a Iégica da fibula e a do conto moderno, carac-
terizando-se como hibrida ¢ longa narrativa de sondagem e aprendi-
zado sobre as forgas inumanas, elementais. A contrapelo da “moldu-
ra” geogrifica, o mato se da em toda sua espessura, “retrato inverti-
do"® da natureza reconhecivel, catalogada na dimensio de pano-de-
fundo das tensdes sécio-econdmicas comumente representadas na
prosa regional. O texto de “Sio Marcos” passa a dar relevo cada vez
maior aos minimos elementos — como por exemplo, o “povinho
mitido (...) o eterno cortejo das sativas” —?' e sinalizagdes (cantos,
assovios, ruidos) da mata mineira. Assim como dados da problematica
do homem interiorano, ndo apenas fixado mas exilado (este novo tipo
de personagem, desgarrado e penitente, de que Augusto Matraga é
um exemplo soberbo na mesma Sagarana) dentro de seu préprio

“territério, de onde se estabelece o confronto com o todo/mundo,
comegam a surgir para oferecer uma nova representagio da vida
mais interna ao sertio.

“Sdo Marcos” niio se nega como projeto cultural de fusio do popu-
lar e do erudito, de erguimento de uma literatura ao universal através
do local, estratégia, inclusive, historicamente localizivel quando se
estuda a questido da identidade nacional. O que significa um acrésci-
mo, tal como mostra o conto dentro do conjunto de toda Sagarana,

" ROSA. Sagarana, p.239.
¥ Ibidem. p.252.
2 lbidem. p.243.
3 Ibidem. p.246.
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— todo ele comprovivel de uma postura inventiva quanto ao regional
— pode se observar no alargamento mesmo do foco sobre o homem
do sertio, nio mais limitado 2 condigio de vitima do processo politico-
econdmico, entregue ao deus-dard da ignorincia, da supersticao
(esta que tematiza “SAo Marcos”). Muito pelo contririo, € a0 olhar
mecanicista, que atrela o sertanejo s supersticdes da cor local, ao
determinismo sé6cio-econdmico, trazidos com o regionalismo de 30,
que a ficgdo de Rosa ird mais ¢ mais contrapor-se, lendo o popular
em planos mais amplos e também nos mais basicos (entre os quais
certamente se incluem os ji conhecidos fundamentos econdmicos e
sociais da realidade sertaneja). Deixa-o manifestar — sem supressio
do posto cultural assumido pelo narrador, instdncia suprema de saber
no espago do escrito —, com i for¢a da oralidade, para um contato
com o presente — nio mais aquele da audiéncia ao vivo — da
leitura. E da escrita. A ponto de ser dito sobre a duragio da viagem

interiorizada de José mato adentro: “Corre o tempo”.%
e

Justamente quando se descortina para o personagem a treva — “E,
pois, foi ai que a coisa se deu, e foi de repente: como uma pancada
negra, vertiginosa ...” —» é que mais s¢ revela o cariter de evento
promovido por este escrito capaz de relatar uma aventura com o
impacto da oralidade, sem descarte de sua gradativa, e nada linear,
construcio, compartilhada com o leitor. Evento nio-catalogado, ocor-
rido em uma espécie de anti-paisagem — importa aqui nao o evento
em si, mas the way of happening, tal como reflete o poeta John
Ashbery, citado por Perloff —,* mesmo quando mais tarde 1zé atribui
sua “cegueira” aos feiticos de Jodio Mangold. Jodo Rosa apreende dos
valores populares, da ji referida forga da oralidade, a possibilidade
de converter a literatura em atividade ndo-legitimadora de valores
prévios, materializando-a como incurslo, transcurso, travessia (na ja
classica concepgio do Grande sertdo), a0 compasso das andangas do
narrador-protagonista. Surgido durante uma pausa para o0 Sono, 0
“escurio de transmundo”® passa a guiar Izé como um sinal outro,
avesso, dos caminhos conhecidos, deixando a narrativa ao sabor desse
tatear por um espago a um s6 tempo interior e exterior, espécie de
vicuo, de nio-espago, um “buraco negro” na geografia do sertido.

2 ROSA. Sagarana, p. 246.

B lbidem. p.247.

* PERLOFF. The poetics of indeterminacy, p.252.
3 ROSA. Sagarana, p.248.

141



Mesmo no escuro de um foco que se apaga, remanescem seus vestigios, uma
vaga via-lictea a escorrer; mas, no meu caso, nada havia. Era a treva, pesando
e comprimindo, absoluta. Como se eu estivesse preso no compacto de uma
montanha, ou se muralha de fuligem prolongasse o meu corpo. Pior do que
uma cimara-escura. Ainda pior do que o iltimo saldo de uma gruta, com os
archotes mortos. Devo ter perdido mais de um minuto, estuporado. Soergui-
me. Tonteei. Apalpei o chio. Passei os dedos pelos olhos; repuxei a pele —
para cima, para baixo, nas comissuras — e nada! Entdo, pensei em um eclipse
totalitdrio, em cataclismos, no fim do mundo.*

O contemplar do fim do mundo na paisagem conhecida, e da
vertigem como principio dos caminhos a serem trilhados, surge
em meio 2 flora cromaticamente impactante, da forma como a
exibe a primeira parte do conto, anterior 2 entrada nas trevas. O
horror e a tragédia assomem no horizonte. “Cego?! ... Assim de
sibito, sem dor, sem causa, sem prévios sinais?... (...) Entio, eu
compreendi que a tragédia era negécio meu particular, e que, no
meio de tantos olhos, s6 os meus tinham cegado; e, pois, s6 para
mim as coisas estavam pretas. Horror! ..."%

Contatando os préprios fantasmas, a sua tragédia — “negécio meu
particular” —,% despertada no sibito da escuriddo, 1zé vai sendo
convocado a penetrar cada vez mais fundo no mato em trevas. E
deixa 2 vista seus componentes de heréi problematico, dentro da
tradi¢io romanesca moderna, personagem nada naif, desafiado a ver-
se fora de si e da paisagem conhecida, com a marca do exilio em
solo préprio, marca de um ser retirado, cindido, em uma peregrina-
¢io nada modelar. “Vamos ver!"? &, alids, um dos bord6es que pas-
sam a guid-lo no revés da paisagem — “Vamos ver o faz-nio-faz".3
Fala-bordio, com o sentido da oralidade no qual o conto se ancora, e
que é também signo da literatura como evento: o texto auto-refere-se
no instante mesmo em que se expde, com todo poder de visualidade,
de materializagio. No momento em que se pde em pritica, nascendo
de seu préprio tatear enquanto expressio de um real problemaitico, a
proporgiio da caminhada — trajeto de uma iniciagio, como veremos
—, ao ritmo dos passos do personagem.

¥ ROSA. Sagarana, p.247.
¥ Ibidem. p.248.

2 Jdem.

B Ibidem. p.249.

¥ ldem.
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Nio 2 toa, outro refriio por meio do qual a narrativa vai progredindo
sob a marcacio dos passos de 1zé é “Pé por pé, pé por si.”' O que
bem demonstra a abertura do conto, que é “Sao Marcos”, para aquilo
que contraria o cilculo, matriz matemitica da contistica moderna,
desde Poe. Disponibilidade para o acaso, para-o-que-vird no trajeto
tortuoso do sertio em trevas, sem que o género, por exceléncia, da
brevidade perca a tensio, a intensidade (caracteristicas do conto,
segundo Cortizar em “Alguns Aspectos do Conto”),” e sua ldgica
mais interna, construida em didlogo com as préprias raizes: o conto
popular, a fibula (Sagarana, segundo seu autor, compde-se de “uma
série de Histérias adultas da Carochinha™),? a paribola ou o relato
(com moral ou fundamento) mistico.

Nio se pode negar a existéricia do cilculo no conto de Rosa, ainda
que sua escrita deva ser compreendida como ato, com a gestualidade
e o poder de presenga, que a exploragiio da fala, da visualidade, do
tato, de todo campo sensorial, enfim, confirma, e no que isto implica
em um escrito voltado para o seu préprio fazer e para o pacto com o
aleat6rio, com o instante. Os passos de 1zé ou José (o nome aqui ndo
importa, tratando-se de um narrador o personagem em cena) sdo
medidos, a despeito do desvio sofrido em sua caminhada e do caos e
da treva dai irrompidos. A escrita enquanto gesto deixa submeter-se
aos designios dos passos do personagem como método. A literatura
como conhecimento, como acontecimento, reserva ao personagem, o
actante do grande espago do sertio — no ‘“longe, longe...” —** o
poder de iniciar-se nos préprios avessos, nas impensaveis trevas. E
para isso espera:

Espera, ha alguma coisa... Passos? Niao. Vozes? Nem. Alguma coisa €; sinto.
Mas, longe, longe ... O coragdo esti-me batendo forte. Chamado de ameaga,
vaga na forma, mas séria: perigo premente. Capto-o. Sinto direto, pessoal.
Vem do mato? Vem do sul. Todo sul é o perigo. Abrago-me com a suina. o
coragio ribomba. Quero correr. Nio adianta. Longe, no sul, Que serd? “Quem
sera?” (..) Mas, entio, qual serd a realidade, perigosa, no sul? Nio, nio é
perigosa. E amiga. Outro chamado. Uma ordem. Enérgica e aliada, profunda,
aconselhando resisténcia: — “Guenta o relance, Izér®

3 ROSA. Sagarana, p.251.

32 CORTAZAR. Alguns aspectos do conto, p.147-166.
3% ROSA. Jornal do Brasil, 20 abr. 1996.

3 ROSA. Sagarana, p.248.

3 Ibidem. p.248-249.
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Aprende a lidar com a pr6pria resisténcia. E a ver, ouvir € caminhar.
" Assim como no “Burrinho Pedrés” vence aquele que submete-se ao
caos, o rio tormentoso da travessia dos tropeiros. E é justamente o
animal menos cotado entre aqueles que se agrupam entre duas e quatro
patas, o Unico capaz de atravessar o perigoso confronto da caminhada.
Como no filme de Bresson, Au Hasard Balthasar, filme, alids, da
admiragio de Merleau-Ponty, é em tomo do burro Balthasar que o foco
narrativo toma seu prisma, assistindo ao trajeto humano (e urbano, como
€ aqui o caso) a partir da percep¢io menos tangivel, esta aberta ao
instinto, ao avesso do cilculo. Um vazio de sabedoria que “Sio Marcos”
capta para vencer o que-hd de espesso na geografia interior/exterior
daquele que se arvora em narrador. “... O instinto. Posso experimentar.
Posso. Vou experimentar. Ir. Sem tomar diregfio, sem saber do caminho.
P€ por pé, pé por si. Deixarei que o caminho me escoltha. Vamos!”%

O narrador do conto atua e medita 2 um s6 tempo, sendo seu trajeto
assinalado pelo compasso, pela pritica da auto-reflexio. Aprende, as-
sim, a abrir um caminho no vicuo da paisagem povoada de mitos e
emblemas. “Mesmo sem os olhos”,* inicia-se. Atende ao “Outro cha-
mado”,*® 2 outra ordem, amiga e n3o maléfica, que lhe comunica a
resisténcia — a voz mais interna, mais intuitiva (“algum rodel, algum
botio em minha cabega, e voltei a apanhar a emissora ...”),* atribuida
a um “bradar companheiro”, exterior, o induz a “guentar o relance”.

“Mesmo sem os olhos”, 1zé perfaz um verdadeiro itinerdrio de
iniciado, tanto no que se refere a0 universo mistico (centro dos aconte-
cimentos em “Sio Marcos”) quanto naquele do conto popular, no qual
o heréi passa por uma sucessio de provas até o alcance do equilibrio,
da harmonia finais. Das trevas 2 luz, da pura crenga 2 razio. O conto
conduz seu narrador e¢ personagem, niio A mistica da raziio iluminista
que se ergue, solar e triunfante, sobre as zonas espessas e de risco,
como “estrutura metafisicamente estivel” da verdade.* Mas ao encontro
de uma razdo iluminada por uma “meia-luz”.#

¥% ROSA. Sagarana, p.251.

37 1dem.

3 tbidem. p.249.

¥ Ibidem. p.250.

YW VATTIMO. O fim da modernidade, p.64.

Y Idem.
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O verdadeiro que acontece, e cujo acontecer se di antes de mais na arte
(primeiro e mais fundamentalmente que na ciéncia, onde talvez vigore exa-
tamente o principio dua evidéncia metafisica) é um verdadeiro de “meia-luz”
(...) O esfor¢o com que o poeta trabalha a poesia, a burila, a reescreve, niio é
um esforco pela perfeicio da coincidéncia entre conteddo e forma, pela
endirgeia plenamente transparente da obra clissica (...) O que se persegue
com a operagio poética é o acontecer ... daquela média-luz em que a verda-
de ji nio se d4 com as camcteristicas impositivas da evidéncia metafisica. (...
A obra de arte pode ser “por-cm-obra da verdade®, porque a verdade nio €
uma estrutura metafisicamente estivel, mas evento...*

Tal cariter vai fundamentar a escrita — e uma verdadeira escrita
de caminhada, action-writing acionada por um poeta como Rimbaud,
e neo-modernos como Edmond Jabés (outro poeta), assim como nar-
radores brasileiros, caso de Clarice Lispector e, mais recentemente,
Jodo G. Noll, que se aproximam de Rosa por meio do “obstinado
atrito com o instante no ato de sua criagio”, e do conseqiiente gesto
de “entrega”, de “abandono”, entendido pelo préprio Noll, ao refletir
sobre a produgio de Clarice, como “ato sacrificial que acaba nos
arrastando a todos no choque da leitura.”? Do sacrificio — pena que
fazem passar as trevas — ao conhecimento, 20 entendimento de todo
um percurso sofrido, experimentado durante o processo da escrita. E
é neste durante que ingressamos, no corpo de uma (re) narragiao
materializada como longa caminhada, longo desvio aberto no espago
do sertiio por José/1zé (o narrador) até o alcance da consciéncia.

Este malbeureux ensorcelé, para dizer com “L'irrémédiable”, de
Baudelaire, obtém a conscience dans le Mal,® para nio mais per-
manecer nos limites do enfeiticamento, macumba que Jodo Mangold
lhe faz em vinganga ao desagravo praticado pelo her6i contra os
poderes do bruxo do Calango-Frito. Abriu-se um espago no Sertido
para a percepg¢io de seus vdrios planos, intrincados, complexos, su-
geridos para além da contingéncia. E que nio sio mais da ordem da
supersti¢do, do cadinho de mitos locais erigidos como verdade su-
prema. Entre os pontos luminosos, dispersos na natureza, ¢ a treva,
sob a meia-luz de uma literatura de desbravagio e experimentagio,
que se faz tateante e tortuosamente — “Foi a pega mais trabalhada do

42 VATTIMO. O fim dat modernidade, p.64.
43 NOLL Leia Livros, p.29, dez, 1987,

4 BAUDELAIRE. Ocuwres complétes I, p.79.
4 fbidem. p.80.



livio” —,* o personagem de Rosa passa a dispor da prépria visio,
possibilidade e felicidade de ver-desver-rever o mesmo mundo como
novo, outro, e para si manifestado.

Mas recobrara a vista. E como era bom ver! Na baixada, mato e campo eram
concolores. No alto da colina, onde a luz andava 2 roda, debaixo do angelim
verde, de vagens verdes, um boi branco, de cauda branca. E, ao longe, nas
prateleiras dos morros cavalgavam-se trés qualidades de azul.¥?

A beleza natural faz-se agora poderosa e autdnoma, desafiadora do
olhar a nu do protagonista, apés ter ele obtido o saber sobre o mal
praticado por Mangolo e sobre a prépria compreensio do mal, cultivada
desde a frase inicial: “Naquele tempo eu morava no Calango-Frito € ndo
acreditava em feiticeiros.”® Poder de intuigio, alumbramento que a
narrativa contempla 2 altura do gesto de liberagio e salvagio do
pequeno herdi sertanejo, ao ocupar-se da saga do préprio contar esse
percurso feito de agio e mentagio, que ruma para a salvagdo, pois
mantém o “sinal bisico da teoria iniciatéria: a mudanga do ser”.#

Adotando o trajeto inicidtico, a orientagio mitico-religiosa, quanto
ao rumo do personagem, Rosa assim o faz para produzir o contato,
cada vez mais crescente na seqiéncia de seus escritos, com “uma
realidade em poténcia mais ampla e mais significativa”,* que acaba-
ria por eclodir no grande acontecimento representado pelo Grande
Sertdo. Escrita que se expde, nada elidindo de seus tragos textuais e
culturais, a do autor de “Sio Marcos” jia encaminha-se para o sondar
dos “abismos de virtualidade”,' possibilitados pela visio ao avesso
da supersti¢io e da determinagiio. “... uma linha de feiticaria que foge
a0 sistema dominante”, diria Deleuze em estudo sobre a literatura.®
Caminhos previamente tracados (como aqueles atribuidos ao mal, e
enfrentados pelo protagonista), mas passiveis da intervengio do es-
crito em seu ato caudaloso e desviante, em tom de saga, na contra-

4% ROSA. Jornal do Brasil, 20 abr. 1996.

7 ROSA. Sagarana, p.255.

“ Ibidem. p.224.

9 CANDIDO. O homem dos avessos, p.304.
% Ibidem. p.295.

3 jdem.

52 DELEUZE. Jormal do Brasil, 27 abr. 1996,
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luz — em relagiio ao espectro de interesses referentes 2 representagio
do homem do sertio, ¢ em relagio a um dogma religioso, que pudesse
comportar o hibridismo, o sincretismo mitico-poético do autor — de
uma revelagdo. Anunciada por “trés qualidades de azul”, a luz que se
projeta, ao final de “Sio Marcos”, provém do decurso da construgio
do texto, provém de uma irradiagio prépria ao escrito, posto aqui
também em experiéncia, posto em prova, durante o modo outro de
retransmitir a realidade regional.
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PROCESSO DA LINGUAGEM,
PROCESSO DO HOMEM: “CARA DE BRONZE'

A novela desse nome, incluida em Corpo de Baile, constitui, a
nosso ver, a experiéncia estrutural mais arrojada de Jodo Guimaraes
Rosa. O aspecto cadtico daquelas piginas sugere imediatamente uma
aproximagio com James Joyce. Na verdade, nunca se pode falar do
autor de Grande Sertdo:Veredas sem que a sombra do romancista
irlandés esteja rondando nas proximidades, mas no caso presente 2
descontinuidade de narrativa é apenas aparente, ndo estando a servico
daquele propé6sito de simultaneidade tao indiscutivel em Ulisses. A
mutagio constante do esquema composicional de “Cara-de-Bronze”
— que sendo rigoroso ou nio no seu intento, procura incorporar
técnicas as mais variadas: teatro, cinema, chamadas-de-pé-de-pagina
— se mantém, do principio ao fim, rigorosamente fiel 2 uma terceira
pessoa niao onisciente, assegurando a persisténcia de um contador-
de-estérias, que jamais se ausenta da obra de Guimardes Rosa. S6 a
primeira vista, por exemplo, o texto teatral formal e o roteiro cine-
matogrifico formal elidem o narrador discursivo. Essas diversas par-
tes nio se ligam por justaposi¢io, por aproximagio contundente, mas
por mediagio da voz narrativa, que sempre se deixa denunciar ao
arremedo do teatrélogo ao se localizarem as cenas: “Entram os va-
queiros TADEU e SAOS” etc.;' ao se registrarem OS incidentes que
sobrevém a0 desenvolvimento dos quadros: “(Leve pausa)” “(Pausa)”
etc.? e a0 se indicar o revezamento dos personagens nos didlogos.
Da mesma forma, o leitor esti sendo conduzido pela mio quando
aparece o titulo: “ROTEIRO:" e o relato passa a se desenvolver

! ROSA. Corpo de baile, p.564.
2 Ibidem. p.565.
3 Ibidem. p.579.



apoiado em registros como: “Interior — Na cobertura — Alta manbd,
“Quaderos de filmagem” etc.t

O que € indiscutivel é o movimento da narrativa agindo e reagindo
sobre si mesma. O olho condutor do discurso nio altera o seu angulo
de enfoque, mas promove a substitui¢io ad infinitum dos seus instru-
mentos de observagio, de sorte que o texto vai se somando através
de um processo de substituigio, de selegiio, de procura. A composigio
caminha de uma indeterminagio para uma objetivagio, 2 medida em
que se vido sucedendo os recursps técnicos e, examinando as trés
primeiras piginas, podemos verificar que o autor ji ali nos oferece
uma imagem quase gestual desse movimento da estrutura. A narrativa
se abre apresentando o sertio em termos genéricos; depois se limita
para fazer referéncia a Urubuquaqudi; mais ainda, para fixar um
momento definido da estincia: “Eram dias de dezembro, em meia-
manhi, com chuva em nuvens dependurada no ar para cair”;® con-
centra-se definitivamente para apanhar o flagrante de uma conversa
de vaqueiros, em que pela primeira vez é usado o recurso teatral e o
narrador aparece apenas ao indicar os personagens que estio com a
palavra e ao fechar o quadro entre parénteses; numa radicalizagio
final do processo, pouco adiante vamos deparar com outro didlogo,
reduzido a trés linhas, expurgado das apresentacdes de interlocuto-
res e reunido no centro de uma clarecira espacejada pelo texto, de
sorte que o narrador dele se subverteu, permancendo do lado de
fora, apenas denunciado pelos novos parénteses que encerram esta
nova tomada e pelo destaque da pagina em branco. Esse isolamento
resultante do distanciamento das linhas, e principalmente da conver-
géncia dos parénteses, é a representagio de um campo focal rigoro-
samente delimitado. Nio se pode esquecer que a primeira conversa
dos vaqueiros ja vinha inserida entre parénteses; o campo focal que
ali aparecia, entretanto, além de concretamente muito mais aberto
dentro da pigina, continha o narrador em seu interior. Na passagem
de um paréntese para outro, o que se verifica é um ajuste focal.

No esquema mais largo da novela, esse movimento de concentra-
¢do e intensificacio no observar se realiza através da progressio
estabelecida na passagem do segmento narrativo mais convencional-
mente literdrio para o que procura tomar as caracteristicas do texto

4 ROSA. Corpo de baile, p.579.
$ Ibidem. p.558.
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teatral e, em seguida, o que pretende se converter em roteiro
cinematogrifico. E no instante mais agudo, mais devorador desse
avango, nio deixa sequer de, ainda uma vez, retratar materialmente
a idéia de campo focal, agora com mais abundincia e maior eficiéncia,
gragas 2 disposigio grifica do “ROTEIRO:". Em decorréncia da
variagio de manchas tipogrificas e manchas de papel em branco,
organizam-se conjuntos ilhados.

A expressividade do “ROTEIRO:" porém ndo se esgota ai. Os
quadrados e retingulos que resultam recortados em preto e branco
na pigina lembram, por outro lado, tabuleiro de xadrez, de sorte que
fica também no leitor a sugestio de um jogo em que se convertesse
toda a estratégia narrativa. Sob esse aspecto, ele se liga, com um
motivo a mais de coeréncia, a outro recurso que confere ao relato
caracteristicas de instrumento de decifragio, de elucidagio, de pro-
cura de saida: as notas-de-pé-de-pdgina. Elas convertem a novela
num arremedo de ensaio, de dissertagio sistemdtica e rigorosa, de
tese especulativa. O apuro nessa diregiio € tal que inclui a citagio de
obras que tém existéncia histérica, como € o caso da Divina Comé-
dia, de DanteS ou do Fausto, de Goethe.”

E indiscutivel que a estrutura externa se encontra aparelhada
para desvendar um mistério e desde o primeiro instante se movi-
menta nesse sentido, porém em que direcio caminha a argicia de
todo o mecanismo? “A casa-avarandada — diz o texto — assobradada,
clara de cal, com barras de madeira dura nos janelées — se marca-
va"® De “batentes de pereiro e sucupira, portas de vinhdtico” sem-
pre fechada e inacessivel, é verdadeira urna plantada no centro do
terreiro. A consciéncia narrativa circunda-a insistentemente, sem
poder penetri-la, descreve o ambiente, interroga os vaqueiros, pro-
move acareacdes entre eles, fotografa-os através do rigorismo me-
canico, extra-humano e objetivo da cimera cinematogrifica, docu-
menta passo a passo as informagdes obtidas num apelo 2 légica
conceitual. A curiosidade em torno da viagem do personagem Grivo
nio passa de uma insia de elucidagdo do que ocorre no interior
daquelas paredes. Grivo saiu para o mundo, mas no mundo esteve
em missio de alguém que ali permanecia encerrado.

¢ ROSA. Corpo de baile, p.610.
7 Ibidem. p.617.
8 Ibidem. p.557.
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Nao se pode fugir a evidéncia, o mistério em fungio do qual se
agucam oOs instrumentos narrativos € a existéncia da estranha figura
humana que subsiste precariamente, prisioneira na sede da fazenda.
Ela s6 € adivinhada nas suas muiltiplas, infinitas aparéncias discordantes,
como estdo a indicar as divergéncias fonéticas em torno de seu nome,
que leva cada vaqueiro a eleger a sua versiio prépria: Sigisbé, Sejisbel,
Xezisbéo, Jizisbéu, Zijusbéu, Sezisbério, Sigisberto. O desentendimento
também € completo, quando se procura descrever fisicamente a mes-
ma pessod; as vozes vao se sucedendo, cada qual ajuntando o que
observou, de tal maneira que, ao se concluir a pintura, estamos diante
de uma imagem incongruente, monstruosa. Quem se esconde por
detras daquelas paredes é um ser que tem o nome de muitas pessoas e
a aparéncia de muitas pessoas. Compreende-se, entiio, o apelido Cara-
de-Bronze. Quando discutido, ninguém péde precisar-lhe a origem. O
vaqueiro Adino tentou explicar pela cor do homem “bagoso escuro,
com cara de bronze mesmo”.? E quando o texto procura significar que
a personagem & a propria encarnacio do bronze: “Vocé ji viu
bronze?"perguntou Moimeichego, ao que o outro responde: “Eu c4,
ndo, nunca vi. Acho que nunca vi, nio senhor. Mas, também, eu nio
fui que botei o apelido nele...”'® Adino nunca vira bronze, mas nido
tinha dividas quanto 2 cor do fazendeiro; a sua referéncia para a nogio
daquela cor niio era o metal, era o préprio fazendeiro. Identificado
dessa maneira as estituas, Cara-de-Bronze é a individualidade repre-
sentativa por exceléncia. Cara-de-Bronze: melhor se diria, a estidtua do
homem. E o que se ressalta ainda numa passagem em que o vaqueiro
Cicica indaga: “Estiirdio assim de especular.... que mal pergunte: o
senhor, por acaso estid procurando por achar alguém, algum certo ho-
mem?” e Moimeichego responde: “Amigo, cada um esti sempre pro-
curando todas as pessoas deste mundo”."

A representatividade de Cara-de-Bronze se explicita ainda mais
na discussiio em torno do seu nome civil. Tadeu declara que, de
acordo com a assinatura aposta “em baixo de documentos”, ele se
chama, por inteiro, “Sigisberto Saturnino Jéia Velho, Filho”. “Agora —
continua informando — o ‘Filho’, ele mesmo pde e tira: por sua mio,
depois risca... A modo que ndo quer, que desgosta...”*? Por que assim

? ROSA. Corpo de baile, p.572.
9 Idem.
M ldem.

3 bidem. p.564.
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procede? Porque o restante do nome é suficiente para caracteriza-lo;
porque ndo é apenas mais um. Nio € o filho do pai, nio ¢ o filho do
homem — é o homem. “Nio quis filhos. Nio quer pai”, diz Mainarte;"
“La ele pode, 14 pode ter sido filho de alguém?”* Doim conclui que o
colega esti identificando as duas entidades e exclama: “Axi! Deus? Sei
é o Cara-de-Bronze ajuntando suas duras riquezas...”, porém o outro
acrescenta, abonando inteiramente aquela interpretagio: “Olhe, irmdo:
Deus é menino em mil sertdes, e chove em todas as cabeceiras...”!?

Nio se deve, porém, ver ai qualquer intengio de ressaltar um
possivel cariter divino da personagem. O esforgo para a expres-
sio da sua representatividade é que levou o narrador ao extremo
da comparagio. Cara-de-Bronze nio exibe qualquer dimensio
extra-humana; ao contririo, mostra-se durante todo o tempo um
ser ilhado, interceptado, impotente, fragilmente terreno. Doente,
no leito, padece angistia intima obsedante. O certo € que podia
ser também o mal: “Mas era o Cara-de-Bronze — sozinho, dito
zureta, dito maldito de malacafa? Homem, morgado de morte,
com culpas em aberto, em malavento malaventurado..."'® A sua
aparéncia atual era algo muito recente: “Mudara. (...) como esti-
vesse caducivel”.!” Nio, a sua representatividade nido extravaza
os limites humanos. E simplesmente o ser vivido, experimentado,
enriquecido pela luta — é a sabedoria ou, como a maneira mais
comum de nomei-lo esti a indicar, € o Velho.

E a imagem de todos os homens, € a imagem da vida, € 2 propria
vida. A uma pergunta sobre a experiéncia adquirida por Grivo, o
texto registra: “Aprendeu porque ji sabia em si, de certo. Amadure-
ceu...", e depois, “O Grivo, ele era rico de muitos sofrimentos passa-
dos, uai”, e finalmente: “O Velho ensinou.”® O Velho ensinou, é o
mesmo que dizer, a vida ensinou. Numa reflexdo sobre o processo
atado, de pouco rendimento pritico, em que s¢ vem desenvolvendo
o enredo, o narrador comenta: “Esta estéria se segue € olhando mais

3 ROSA. Corpo de batle, p.564.
W Idem.

» Ibidem. p.565.

% Ibidem. p.587.

7 Ibidem. p.588.

8 Ibidem. p.592.
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longe. Mais longe do que o fim; mais perto”.”® Continuando a tratar
do mesmo problema, enquanto insiste na identificagio do persona-
gem com a vida, ressalta o carater intemporal daquilo que constitui o
objeto de toda a novela: “Estéria custosa (...) que nem o bicho larvim,
que ja estd comendo a fruta, e perfura a fruta indo para seu centro.
Mas como na adivinha — s6 se pode entrar no mato e até no meio
dele. Assim, esta estéria. Aquele era o dia de uma vida inteira”.®

A vida € aquilo qué €, em toda a sua inteireza e atualidade. Nio se
trata de investigar algo que tem continuidade ou sucessividade den-
tro do tempo, nio se trata de indagar sobre a origem das coisas, mas
sobre a realidade em si. E a vida na sua presenca, no seu espanto,
que preocupa a inteligéncia do texto. O mistério da vida, na sua
.acepgio filoséfica mais rigorosa, e que consome os tltimos dias de
Cara-de-Bronze. Homem de atuagio objetiva exclusivista no passado
transformara-se de repente, a ponto de causar estupefacio aqueles
que o cercavam: deslocou o centro das suas preocupagdes para o
lado desinteressado da existéncia. Diz o relato: “Por perguntar notici-
azinhas, perguntava, caprichava nisso. S6 que agora, estava mudado.
Nio queria relatos da campeacgio do revirado da lida”.?' “As suas
indagagdes, agora, eram a respeito do quem das coisas!”® Desejava
adivinhar a significagio do mar, do orvalho etc. Como sublinha Mainarte,
“queria uma idéia como o vento. Por espanto, como o vento... Uma
virtudinha espritada, que traspassa o pensamento da gente — atravessa
a idéia, como alma de assombragiio atravessa as paredes”.?

A relacio que existe entre Cara-de-Bronze e Grivo € a de mestre
e discipulo. O aprendizado do vaqueiro é rigoroso e se inicia de-
pois de escolhido entre quarenta homens. E que lhe ia sendo ensi-
nado? A por-se em contato com o mundo: “ir, em redor, espiar a
vista de de-cima do morro e depois se afundar no sombrio de todo
vio de grota, o que tem em toda beira de vertente, e 14 em alta
campina, onde o sol estrala; e quando o vento roda a chuva, quan-
do a chuva fecha o campo”,* e a procurar em tudo “em outras

¥ ROSA. Corpo de baile, p.584.
¥ Ibidem. p.584-585.

2 Ibidem. p.588.

# tbidem. p.590.

¥ Ibidem. p.589.

H Ibidem. p.595.
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retentivas”,® “ver o que no comum nio se vé&: essas coisas de que
ninguém nio faz conta..”® Era necessirio captar até “o cheiro das
plantas e terras”,? verificar a “variacdo do vento”.® “Tirar a cabecga,
nem que seja por uns momentos: tirar a cabega para fora do doido
rojio das coisas proveitosas”.” A medida em que progride nas ligdes,
Grivo vai se comprometendo. O processo da tomada de consciéncia €
irreversivel. O problema de Cara-de-Bronze acaba sendo também seu:
“Niio podia desistir? — Ah, que nio podia voltar para trds, que nao tem
como. Por causa que quando o Velho manda, ordena. Por causa que o
Velho comega sempre ¢ fazendo com a gente sociedade...” Termina
como aquele que receberd por heranga toda a riqueza do fazendeiro.

Em sua viagem, Grivo percorre grande distincia, mas desde o pri-
meiro momento que estd invariavelmente no centro do problema, no
foco da vida: “No ir — seja até aonde se for — tem-se de voltar; mas,
seja como for, que se esteja indo ou voltando, sempre ji se estd no
lugar, no ponto final”.3' A sua jornada tinha sido como a daqueles
pesadelos em que trocamos passos permanecendo sempre no mesmo
lugar. E no tempo e n3o no espago que a aventura (em possibilidade
de progredir. No seu retorno, nio chegari com grandes novidades; a
diferenga sensivel serd apenas a de um amadurecimento maior. A vida
é a mesma em todas as latitudes; o homem, onde quer que esteja, nio
se pode fugir 2 contingéncia de estar plantado sobre os seus préprios
pés. A expressio dessa fatalidade existencial ¢é intensificada através de
identificacio dos homens com as drvores. O buriti, nomeado reiterada-
mente, assume importincia simbdlica desde a primeira pagina, mas o
seu verdadeiro sentido s6 se explicita inteiramente quando a narrati-
va vé em Grivo a encarnacio de um coqueiro: “alto e fino como um
coqueiro. (...) Ele se balangou, como um coqueiro”.? Ao ser feita
ao pé da pigina uma verdadeira estatistica de nomes de arvores,

3 ROSA. Corpo de baile, p.595.
% Ibidem. p.594.

7 ibidem. p.595.

2 1dem.

¥ [dem.

% |bidem. p.603.

3 [bidem. p.610.

3 Ibidem. p.611.
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podemos compreender que esse elemento da paisagem tem signi-
ficagio muito definida, surge ali uma referéncia que o humaniza
inteiramente: “Com que pessoas de drvores ele topow?”* Auténtico
representante de Cara-de-Bronze, Grivo é o buriti — a drvore sim-
bolo dos Gerais — e nas suas andangas encontra-se com os demais
espécimes que povoam os lugares.

Depois da identificagio maior entre os homens e as drvores, a narra-
tiva promove a humanizagio de todos os seres e todas as coisas, como
se desejasse ressaltar o principio vital tnico, responsavel pela harmonia
do universo. A expedigio de Grivo é o caminhar para um encontro
orquestral com a natureza, onde tudo se agita num movimento liberto de
vida e as pessoas nio passam de um elemento a mais, nos seus apareci-
mentos sem relevo. Os habitantes numerosos dos caminhos sio os “ver-
des viventes, cada wum por chuva e sol, pelejando no seu lugarim”;» “os
bichos, os bichinhos, os péssaros”,® que sio classificados de aimas-
viventes® “Toda qualidade de répteis’, “bichos de entre-mato-e-campo,
bichinbos de terra e do ar"’ O vento tem o poder de executar “a
palavra”® e assume aspectos de bicho: “o vento esbarrou, virou as
costas, bulia s6 com a cauda, no leve dum desbatido”.?® No final de uma
relagdo de bichos, aparecem as nuvens, que “podem jazer em estranhas
perspectivas”.® H4 pelo menos um cérrego “que teima em 4gua”,! e a
mitologia do sertio nio perde a oportunidade de comparecer encamada
num benévolo Sacizinho que acompanha o viajante.

Minando por todo lado, alagando os campos naquele dia magico
da chegada de Grivo — aquele dia que “era o dia de uma vida
inteira”— a 4gua permanece como um transfundo mitico que faz que
paisagens, bichos e pessoas exibam a0 mesmo tempo uma face mis-
teriosa, primitiva, elementar e inaugural. A missio de Grivo termina

3 ROSA. Corpo de baile, p.598.
H Ibidem. p.602. (Nota.)

3 Ibidem. p.604.

¥ Jbidem. p.605. (Nota.)

7 Idem.

* ldem.

¥ 1bidem. p.60G.

4 Ibidem. p.605. (Nota.)

4 Ibidem. p.604.
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do outro lado do “espumoso de um grande rio”.*? Naquela margem
oposta, passou dez meses € de i retornou na companhia de um
personagem que € o enigma e a razdo de ser da novela: “a estéria
nio é a do Grivo, da viagem do Grivo, tremendamente longe, via-
gem tio tardada. Nem do que o Grivo viu por l4./ Mas — € a estéria
da moga que o Grivo foi buscar, a mando de Segisberto Jéia. Sim a
que se casou com o Grivo, mas que é também a outra, a Muito Bran-
ca-de-tédas-as cbres’..» O texto procura sugerir mesmo que ela é
qualquer coisa que paira acima dos destinos humanos: “Sem a exis-
téncia dele — o Cara-de-Bronze — teria sido possivel algum dia a
ida de Grivo, para buscar a Mog¢a?"*' Da peregrinaciio as nascentes
da vida, Grivo voltou de bragos com a sabedoria — casou-se — mas
nio chegou a se apossar da verdade absoluta, que é a explicagio
para todas as perguntas — a outra, a Muito Branca-de-tbdas-as-
Cores. Nao tendo trazido consigo “pessoa de mulher alguma”,*
snem disse nem desdisse”® que se casara. Nao se vai fundo na
procura da raziio das coisas sem se voltar comprometido. “Sempre-
noivo” é o que repete para os curiosos.

“Vocé viu e aprendeu como ¢ tudo, por 142", perguntou Cara-de-
Bronze. Sendo positiva a resposta, tornou a indagar: “Como ¢ a rede
de moga — que moga noiva recebe, quando se casa?” Respondeu-lhe
Grivo: “E uma rede grande, branca, com varandas de labirinto...”” O
momento é de comocio, porque o mestre verifica que o discipulo
correspondeu por inteiro as suas licdes e porque este s€ sente digni-
ficado com o reconhecimento do outro. E de labirinto a rede que a
moga noiva recebe, quando se casa; nés chegamos a uma verdade
quando compreendemos que 2 verdade se encontra mais além; a
sabedoria estd na descoberta de que nada nos é permitido saber.
Grivo responde ao vaqueiro Tadeu: “absolvigio nio é o que se manda
buscar — que também pode ser condena”.®* O homem sabe que lhe
é impossivel devassar o mistério da existéncia, mas ainda assim ndo

2 ROSA. Corpo de baile, p.613.
4 bidem. p.586.
# Ibidem. p.587.
+ [bidem. p.618.
4 bidem. p.614.
4 Jbidem. p.620.

“ ldem.
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desiste de se lancar a grande aventura, porque de ld cada geragio
regressa renovada pela esperanca, na certeza de que os seus
esfor¢os nio se fizeram em vio. “O que se manda buscar é um
raminho com orvalhos..."%
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