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O sol do deserto
ndo choca os velhos

ovos do mistério

Joio CaBraL DE MELo NETO, Fibula de Anfion

Quem seria capaz de falar de lirica
e sociedade, perguntardo, sendo alguém

totalmente desamparado pelas musas?

TaEDOR W. ADORNO, Palestra

sobre lirica e sociedade



Naio. Hd aqui uma pausa. Eu sei que esta nar-
ragdo é muito, muito ruim para se contar e se ouvir,
dificultosa; dificil: como burro no arenoso. Alguns dela
vdo ndo gostar, quereriam chegar depressa a um final.
Mas — também a gente vive sempre somente é esprei-
tando e querendo que chegue o termo da morte? Os
que saem logo por um fim, nunca chegam no Riacho
do Vento. Eles, ndo animo ninguém nesse engano; esses
podem, e é melhor, dar volta para tris. Esta estoria se
segue é olhando mais longe. Quem jd esteve um dia no

Urubuguaqud?

JoAo GuiMARAES Rosa, Cara-de-Bronze
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INTRODUCAO

“Cara-de-Bronze™ ¢ uma das sete narrativas que compdem o livio Corpo de baile, publi-
cado por Guimaries Rosa em 1956, 0 mesmo ano em que, poucos meses depois, o autor
publicaria Grande sertio: veredas. A partir de sua terceira edigao, datada de 1965, Corpo
de baile seria desmembrado em trés volumes; “‘Cara-de-Bronze’” seria entio incluida
no volume No Urubiiquaqud, no Pinhém, juntamente com “O recado do morro” e “A
estéria de Lélio e Nina”. Com o impacto causado pelo romance rosiano, que angariou
de imediato quase todas as atengbes, demoraria até que a critica passasse a se ocupar
sistematicamente do livro de contos. Os primeiros estudos de “Cara-de-Bronze”, por
exemplo, s6 apareceriam em 1967 (onze anos depois da publicacao de Corpo de baile,
portanto), com “A viagem do Grivo”, de Benedito Nunes, ¢ “Processo da linguagem,
processo do homem”, de Rui Mourao?, seguidos em 1971 por “No Urubuquaqud, em
Colbnia”, de Heitor Martins®.

Como era de se esperar, desde o inicio um dos aspectos que mais chamaram a
atengao da critica foi a enorme variedade dos recursos técnico-formais empregados em
“Cara-de-Bronze”, que conta com narragio, segmentos dramdticos, notas de rodapé,
um roteiro cinematografico e formas de expressao da cultura sertaneja — como trovas,
cantigas, narragao oral e improvisos poéticos. Tudo isso costurado por uma trama que
tem como ponto central a busca e a descoberta da poesia por algumas de suas persona-
gens. Este trabalho nasceu da mesma perplexidade diante da intrincada tessitura formal
da obra — definida pela prépria voz narradora como uma narragio “muito ruim para
se contar e se ouvir, dificultosa—, mas a partir de uma compreensio da forma literdria
como sedimentagao da matéria histérico-social que constitui seu conteddo?, o que nos
levou a procurar seus enraizamentos histéricos.

“Cara-de-Bronze” foi escrita durante um periodo em que o processo de industria-
lizagao da economia brasileira atingia um momento critico, levando a uma moderniza-
¢ao da sociedade como um todo, que aquela altura comegava a se urbanizar. Iniciado na

década de 30 do século passado, sob o regime centralizador de Getulio Vargas, tal pro-

1 ROSA, Guimaraes Rosa. “Cara-de-Bronze”. In: Corpo de baile. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, pp. 558-
627. Vol. Il. Todas as citagdes referem-se a esta edigdo, portanto virdo acompanhadas apenas pelo nimero
da pagina entre parénteses, sem a necessidade de uma identificagdo pormenorizada no rodapé do texto.
Quanto a atualizagdo ortografica, optou-se por manter a grafia original somente nos casos de desacordo
com as normas vigentes na época em que o autor escreveu o livro, o que indicaria um desvio intencional das
regras ortograficas.

2 0O ensaio de Nunes, depois recolhido no volume O dorso do tigre (de 1969), foi inicialmente publicado no
Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo, no dia 10 de junho; ja o texto de Mourdo veio primei-
ro a publico no numero 4 da revista Luso-Brazilian Review, sendo posteriormente republicado também nas
paginas de O Estado de Sao Paulo, em 2 de agosto de 1969.

3 MARTINS, Heitor. “No Urubuquaqua em Colonia”. In: Oswald de Andrade e outros ensaios. Sdo Paulo: Con-
selho Estadual de Cultura, 1971, p. 66.

4 ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Tradugdo Artur Mordo. Lisboa: Edi¢des 70 Lda., 2006, pp. 15-18.
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cesso culminaria no desenvolvimentismo euférico dos anos JK, ao final dos anos 50. Em
1956 — por coincidéncia, o ano de publicagio de Corpo de baile —, pela primeira vez a
renda gerada pela industria ultrapassaria a gerada pelo setor agropecudrio’. Contudo, é
preciso considerar que a modernidade adquiriu entre nés uma fei¢ao peculiar, conjugan-
do-se com valores, préticas e institui¢oes legadas de nosso passado colonial-escravista, de
indole patriarcal. Em vez de suprimir ou superar as estruturas de uma economia mon-
tada sobre a exportagio de produtos agricolas, a industrializa¢io brasileira encontrou
em tais estruturas as condigoes para seu implemento, nutrindo-se delas. Lourdes Sola
observa que, no caso brasileiro, nao houve um real antagonismo entre os interesses das
oligarquias rurais e os da burguesia industrial ascendente, mas, ao contrério, teria havi-
do uma “solidariedade econdmica fundamental”, resultante do fato de o investimento
na industria depender dos capitais acumulados pelo setor agroexportador, convertidos,
pelo Estado, em crédito para a atividade industrial®. Além disso, a estrutura fundidria
brasileira, altamente concentrada, proporcionou um grande contingente de mao de obra
disponivel para a industria, a medida que o desenvolvimento técnico da atividade agri-
cola comegava a tornar dispensdvel o emprego volumoso de bracos na lavoura; como
nao dispunha dos meios bésicos para garantir sua subsisténcia, o trabalhador rural se via
obrigado a migrar para os centros urbanos, onde poderia ser absorvido pela industria’.

Nosso objetivo é demonstrar como a composicio multifacetada de “Cara-de-
-Bronze” decorre de uma experiéncia histérica na qual os elementos da modernidade
burguesa se conjugam com as estruturas de uma sociedade ainda fortemente vincada
pelos valores e praticas de sua origem patriarcal. Em suma, interessa mostrar como o
arranjo pouco ortodoxo de “Cara-de-Bronze” estd intimamente relacionado com as “for-
mas ndo candnicas’® que a modernidade assumiu no Brasil, o que inclui considerar
nao apenas a fungdo estruturante que a matéria histérico-social sedimentada na obra
possui, como também a imagem que certa perspectiva, que é a do autor, constréi sobre
a realidade representada. Em vez de perseguirmos a perspectiva autoral como um ponto
de chegada, procurando retracar o mapa das inten¢oes de Guimaraes Rosa ao escrever
“Cara-de-Bronze” — na crenga de que ai deveria estar a verdade final sobre o texto —,
preferimos tratd-la como um elemento a mais da matéria histérico-social que compéoe
a obra, como ponto de vista historicamente constituido, passivel de ser criticado em
seus aspectos ideoldgicos. Num trabalho que se propoe destrinchar a estrutura formal
de “Cara-de-Bronze”, nao poderfamos ignorar a dimensao metalinguistica que o autor
desejou imprimir ao texto.

Em sua primeira edigao, dividida em dois volumes, Corpo de baile contava com
dois indices, um localizado no comego do primeiro volume e o outro, no final do se-

gundo. No primeiro deles, “Cara-de-Bronze”, juntamente com as outras seis narrativas

5 OLIVEIRA, Francisco de. Critica a razéo dualista & O ornitorrinco. Sdo Paulo: Boitempo, 2003, p. 35.

6 SOLA, Lourdes. “O golpe de 37 e o Estado Novo”. In: MOTA, Carlos Guilherme (Org.). Brasil em perspectiva.
152 ed. S3o Paulo: Difel, 1985, p. 278.

7 OLIVEIRA, op. cit.: pp. 61-69.

8 A expressdo é de Roberto Schwarz. Cf. SCHWARZ, Roberto. “Discutindo com Alfredo Bosi”. In: Sequéncias
brasileiras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 70.
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do livro, aparece classificada como “poema’; jd no segundo, recebe a classificagao de
“conto”, ao lado das outras duas narrativas que integrariam a “pardbase” de Corpo de
baile: “Uma estéria de amor” e “O recado do morro”. Como se sabe, a pardbase é um
momento das pegas da Comédia Antiga no qual o coro se dirigia ao puiblico como porta-
-voz do autor, discutindo assuntos variados, que iam desde um breve comentdrio sobre
a peca que seria assistida até uma reflexao sobre o lugar do poeta na sociedade da época,
passando pela observagio do resultado dos concursos anteriores e pela invectiva contra
os dramaturgos adversdrios’; a pardbase seria entdo um espago privilegiado para que o
autor pudesse refletir sobre o préprio oficio, criando uma espécie rudimentar de critica
teatral'’. Definindo suas trés narrativas como uma pardbase, Guimaraes Rosa quereria
transmitir sua visao pessoal sobre a arte poética por ele cultivada, como confirmam suas
declaragoes ao tradutor italiano Edoardo Bizzarri: “No ‘Indice’ do fim do livro, ajuntei
sob o titulo de ‘Pardbase’, 3 estérias. Cada uma delas, com efeito, se ocupa, em si, com
uma expressao de arte”''. Assim sendo, “Uma histéria de amor” “trata de ‘estérias’, sua
origem, seu poder”; “O recado do morro” “¢ a histéria de uma cancio a formar-se”; e
“Cara-de-Bronze”, por sua vez, “se refere 8 POESIA”'? (caixa alta do autor).

Como todas as sete narrativas de Corpo de baile foram designadas como poemas, é
possivel supor que em “Cara-de-Bronze” estejam explicitados os principios pelos quais o
autor se pautou na criagao de seu livro. Portanto, uma andlise critica e minuciosa de tais
principios poderd langar novas luzes sobre a prosa poética de Guimaraes Rosa, inclusive
no que diz respeito a seus aspectos mais problemdticos. Por incrivel que parega, depois de
mais de quarenta anos desde que a critica — ainda que esporadicamente — passou a se
ocupar de “Cara-de-Bronze”, este trabalho ainda nao foi feito; em geral, apontam-se tra-
cos genéricos da ideia de poesia contida na obra, quase sempre aqueles que contribuem
para a confirmagao das hipSteses do analista. Além de assumir tal tarefa, procuramos
relacionar a poesia com os demais elementos do universo representado, sem contornar
as contradi¢des que vieram a tona. Principalmente, interessou-nos a apresentagao da
poesia como uma alternativa a condigoes objetivas descritas como opressoras, 20 mesmo
tempo em que contribui para ocultar as causas reais da opressao. Ao invés de romper
com a corrente de exploragdo a qual as personagens estao submetidas, a poesia acaba se
tornando um elo a mais nessa corrente. E o que analisaremos no primeiro capitulo deste
trabalho, “Farejando as neblinas”.

No segundo capitulo, “Um olhar de secar orvalhos”, procuramos especificar os
elementos histdricos que contribuiram para a constitui¢ao do universo ficcional da obra,

sobretudo na caracterizagio da personagem Cara-de-Bronze, que parece sintetizar al-

9  “Para o desenvolvimento desse tipo de problematicas dispunha o poeta comico de uma estrutura comoda,
dentro do préprio texto dramatico, que, por tradi¢do, se encontrava disponivel para os comentarios e refle-
x0es do autor. Era durante a parabase que o coro, por momentos desligado do contexto dramatico e sozinho
em cena, transmitia ao publico a palavra do poeta, como seu autorizado porta-voz”. SOUSA-E-SILVA, Maria
de Fatima. Critica do teatro na comédia antiga. Coimbra: Gréfica de Coimbra Lda, 1987, p. 21.

10 Idem, ibidem: p. 413.

11 ROSA, Guimaraes. J. Guimardes Rosa: correspondéncia com seu tradutor italiano Edoardo Bizzarri. 22 ed.
Sdo Paulo: T. A. Queirds: Instituto Cultural Italo-Brasileiro, 1981, p. 58.

12 Idem, ibidem.
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guns aspectos de nosso peculiar processo de modernizagao. Descrito por seus emprega-
dos como uma figura ameacadora e fisicamente monstruosa, o fazendeiro representa a
sobrevivéncia de préticas e valores da ordem patriarcal no contexto das novas relagoes
econdmicas que a modernidade introduziu no campo, desvirtuando antigas formas de
sociabilidade. Destaca-se deste imbrdglio a maneira desabusada pela qual os vaqueiros
sao explorados, abandonados 4 mercé dos desmandos do proprietrio sem a mediagao
de um cdédigo moral estabelecido pelo costume, que a modernidade corroeu, ou de uma
regulamentacio formal das relagoes trabalhistas, que a modernidade nao trouxe.

No terceiro capitulo, “Como burro no arenoso”, é estudado o modo como a maté-
ria histérico-social estrutura a narrativa, determinando os principios de sua organizagao
formal. Procuramos demonstrar como a dinimica social representada estabelece as con-
digoes para a representagao do discurso das personagens, trazendo, por consequéncia,
implicagoes para a constitui¢do do discurso narrativo. Percebeu-se que, de uma maneira
geral, os obstdculos impostos ao fluir da narrativa estavam diretamente relacionados
com a dificuldade das personagens em se constituirem subjetivamente, impedindo-as de
atribuir sentido ao conjunto das experiéncias que compéem a realidade na qual a trama
se desenrola.

J4 no quarto capitulo, “Moimeichégo & Cia.”, foram objeto de nossa conside-
racdo as multiplas representagdes da consciéncia autoral dentro do texto, desdobrada
em Moimeichégo, no autor de notas de rodapé e nas figuras dos estudiosos que com-
parecem nessas notas, como Soares Guiamar e Oslino Mar. A discussao se concentra
principalmente no modo como, imbuida de referéncias da cultura letrada e citadina,
a perspectiva autoral se relaciona com os elementos do espago sertanejo, estabelecendo
uma hierarquia de perspectivas que, a principio, ela pretendia evitar. Na tltima parte do
capitulo, dedicou-se um espago para a andlise do roteiro cinematogréfico, que, a despeito
da modernidade do horizonte técnico do qual faz parte, constr6i uma visada idealizadora
e nostélgica sobre uma ordem patriarcal supostamente ameacada pelo avanco do capita-

lismo industrial no pais.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



CAPITULO 1

FAREJANDO AS NEBLINAS: POESIA E PODER
ECONOMICO

No Urubtiquaqud, os integrantes de uma comitiva responsavel pela compra do gado da
fazenda encontram os vaqueiros animados durante a aparta¢ao com a volta de um de
seus colegas, Grivo, depois de dois anos de auséncia no cumprimento de uma misteriosa
tarefa determinada pelo dono do lugar, conhecido entre seus funciondrios como Cara-
-de-Bronze. Curioso com o caso, Moimeichégo, um dos integrantes da comitiva, trava
uma conversa com 0s vaqueiros, tentando obter informag()es mais precisas sobre a mis-
sa0 de Grivo e sobre a figura daquele que a teria determinado (acometido de uma doenca
degenerativa em estdgio avancado, Cara-de-Bronze vive recluso em seu quarto). Durante
a conversa, Moimeichégo descobre que Grivo fora designado para a missao ap6s uma sé-
rie de estranhos testes aplicados pelo dono do Urubtiquaqud, que tinham como objetivo
encontrar entre os vaqueiros o mais dotado para a poesia. Em meio a informagées obscu-
ras e outras tantas contraditdrias, revela-se que o vaqueiro escolhido esteve na terra natal
do fazendeiro, onde presumivelmente teria se casado com a neta da ex-noiva do patrio,
trazendo um relato poético do que vira e ouvira durante a viagem. Em recompensa pelo
servico prestado, Grivo entra para o testamento de Cara-de-Bronze, que nao tem filhos
nem familia conhecida.

Verdadeira sintese da visao de Guimaraes Rosa sobre a literatura, “Cara-de-Bron-
ze” foi concebida como uma “pardbase da poesia”, explicitando, nas falas de seus vaquei-
ros, os fundamentos da arte poética cultivada pelo autor'. Porém, essa dimensao meta-
linguistica nao se restringe as reflexdes das personagens, uma vez que o tema da poesia se
constitui como o eixo em torno do qual gravita a agao representada, como demonstrou
Benedito Nunes, que descreve a viagem de Grivo a terra natal de Cara-de-Bronze como
uma “Demanda da Palavra e da Criacao Poética’®. Assim, interessa-nos investigar a con-
cep¢do de poesia trazida pela obra, que certamente estd no cerne da “alquimia verbal”

tantas vezes atribuida ao escritor mineiro, e de que maneira essa concepgao se relaciona

1 Guimardes Rosa escreve a Edoardo Bizzarri: “Veja Vocé, ja nas paginas 573, 588, 589, 590 [da primeira
edicdo de Corpo de baile], o que ha, nos ditos dos vaqueiros, sdo tentativas de defini¢do da poesia, desde
varios aspectos, nas paginas 590 e 591, exemplos de realizagdo poética”. ROSA, Guimaraes. J. Guimardes
Rosa: correspondéncia com seu tradutor italiano Edoardo Bizzarri. 22 ed. Sdo Paulo: T. A. Queirds: Instituto
Cultural [talo-Brasileiro, 1981, p. 60.

2 NUNES, Benedito. “A viagem do Grivo”. In: O dorso do tigre. Sdo Paulo: Perspectiva, 1969, p. 182.
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com os demais elementos do texto, em especial com o conjunto das relagdes sociais que

a obra delineia.

1.1. O QUEM DAS COISAS

Instigados por Moimeichégo, os vaqueiros vao aos poucos desvelando a concepgao
de poesia incrustada no texto, tentando definir a natureza dos testes que Cara-de-Bronze
aplicava com o objetivo de encontrar entre eles o mais dotado para a atividade poética.
Num desses momentos, especulando em torno das motivagoes do fazendeiro, os vaquei-

ros chegam a seguinte conclusao:

O vaqueiro Pedro Franciano: Eu acho que ele [Cara-de-Bronze] queria ficar sabendo

o tudo e o middo.
O vaqueiro Tadeu: Nao, gente, minha gente: que nio era o-tudo-e-o-mitdo...
O vaqueiro Pedro Franciano: Pois entao?

O vaqueiro Tadeu: ... Queria era que se achasse para ele o guem das coisas! (p. 593)

Cara-de-Bronze nao deseja um inventdrio minucioso das coisas tal qual estas se
apresentam em seus aspectos particulares e imediatamente apreensiveis na realidade em-
pirica (“o-tudo-e-0-mitido”), mas a compreensio da esséncia dessas coisas, o seu aspecto
universal, obtido por meio da contemplagao poética. Nesse sentido, o “quem das coisas”
parece remeter a algo como o “ser dos seres” que Platdo acreditava ser o verdadeiro objeto
da reflexao filoséfica’. Para o oficio da poesia, seria necessdrio apreender as coisas para
além de seus contornos puramente sensiveis, para além da ideia habitual que se faz delas,
de modo a té-las “em outras retentivas” (p. 599) e sob uma “claridade diversa diferente”

(p. 593), como demonstram os exemplos de realiza¢io poética dados pelos vaqueiros:

O vaqueiro José Uéua: Assim: — mel se sente é na ponta da lingua... O desafa. Por
exemplos: — A rosagio das roseiras. O ensol do sol nas pedras e folhas. O coqueiro
coqueirando. As sombras do vermelho no branqueado do azul. A baba de boi da
aranha. O que a gente havia de ver, se fosse galopando em garupa de ema. Luaral.
As estrelas. Urubus e as nuvens em alto vento: quando elas remam em voo. O virar,
vazio por si, dos lugares. A brotacio das coisas. A narragio de festa de rico e de

horas pobrezinhas alegres em casa de gente pobre... (p. 593)

3 “Enquanto este movimento dura [a ascensdo da alma em diregdo as Ideias], a alma pode contemplar a
Justica em si mesma, bem como a Ciéncia, pois ela tem na sua frente, sob os seus olhos, um saber que nada
tem a ver com este que conhecemos, sujeito as modificagdes futuras, que se mantém sempre diversificada
na diversidade dos objetos aos quais se aplica e aos quais, nesta existéncia, damos o nome de Seres. Ela é
verdadeiramente a Ciéncia que tem por objeto o Ser dos seres”. PLATAO. Fedro ou da beleza. Tradugio de
Pinharanda Gomes. 62 ed. Lisboa: Guimaraes Editora, 2000, pp. 61-62.
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Por meio de um trato inventivo com as palavras, espera-se revelar as coisas em seus
aspectos auténticos e inesperados, restaurando a sensibilidade desgastada pela rotina.
O texto nos faz divisar duas formas de apreensio da realidade: wma analitica e racional,
subordinada ao real empirico e & vida cotidiana, de cardter prosaico; e outra, sintética e
intuitiva, relacionada ao extraordindrio, que é a poesia. Nessa polarizagdo com a poesia,
a racionalidade se confunde com um materialismo rasteiro e pragmdtico, tornando as
pessoas incapazes de enxergar “um palmo aguém do nariz” (p. 625), ou seja: subtraindo-
-lhes a capacidade de enxergar o mundo animado por uma luz interior originada no
espirito e sob a qual todas as coisas se revelam em sua esséncia, como ¢ o caso de Adino

na seguinte passagem:

O vaqueiro Adino: Disla. Disla disparates. Imaginamento em nulo-vejo. E vinte-

-réis de canela-em-po...

O vaqueiro Mainarte: Nio senhor. E imaginamentos de sentimento. O que o
senhor vé assim: de mansa-mao. Toque de viola sem viola. Exemplo: um boi — o
senhor nao estd enxergando o boi: escuta s6 o tanger do polaco dependurado no
pescogo dele; — depois aquilo deu um silenciozim, dele, dele, —: e o que ¢ que o
senhor vé&? O que é que o senhor ouve? Dentro do coragio do senhor tinha uma

coisa |4 dentro — dos enormes...

O vaqueiro José Uéua: No coragao a gente tem ¢ coisas igual ao que nunca em mao
nio se pode ter pertencente: as nuvens, as estrelas, as pessoas que j4 morreram, a

beleza da cara das mulheres... A gente tem de ir ¢ feito um burrinho que fareja as

neblinas? (pp. 575-576)

Ao cdlculo utilitdrio de Adino sobre a poesia, que se expressa por uma metdfora
mercantil (“E vinte-réis de canela em pd”), José Uéua opde coisas que “nunca em mao
nao se pode ter pertencente”, indicando que da poesia nao se deve esperar nenhum tipo
de contrapartida prdtica ou material. Junto com Mainarte, José Uéua formula um en-
tendimento idealista da poesia, segundo o qual esta revelaria as coisas como elas estao
gravadas de antemao em nossa alma; fora de nés, na realidade empirica, poderiamos ape-
nas vislumbrar o contorno dessas coisas, como se as vissemos através de uma neblina®.
Tal realidade mais verdadeira e profunda de nosso espirito nao pode ser acessada pela
visao utilitarista de Adino, que, nao por acaso, foi o primeiro dos vaqueiros a ser desqua-
lificado nos testes de Cara-de-Bronze, porque “para a toada do assunto nada nio dava’
(p- 598). O que Adino nao consegue ¢ “tirar a cabe¢a, nem que seja por uns momentos:
tirar a cabega, para fora do ddido rojao das coisas proveitosas” (p. 599), condi¢ao indis-

pensdvel para a poesia, segundo a concepgao trazida pela obra. Portanto, a poesia é uma

4 Essaconcepgdo platonica talvez reverbere também as ideias de Agostinho, para quem o pensamento seria
a linguagem pronunciada no coragdo e pela qual a verdade se manifesta: “Portanto, é necessario, quando
falamos conforme a verdade, ou seja, ao dizermos o que sabemos, que o verbo nas¢a da mesma ciéncia
retida na memoria, e seja totalmente idéntico a ciéncia de onde procede. O pensamento informado pelo
que sabemos é o verbo pronunciado no coragdo. Verbo que nao é palavra grega, nem latina, ou qualquer
idioma”. AGOSTINHO. A trindade. Tradugdo Augustinho Belmonte. 22 ed. Sdo Paulo: Paulus, 1994, p. 505.
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atividade desinteressada que coloca as pessoas em contato com a realidade interior delas,
a qual, por sua vez, é a porta de entrada para uma realidade maior, mais verdadeira. Essa
concepgio da poesia como uma verdade que se obtém a partir da introspec¢io é confir-
mada pela analogia com o fechar de olhos. Durante o almogo, Mainarte refere-se a uma
cantiga “de se fechar os olhos” (p. 583), enquanto Sacramento, ao final da narrativa, diz
sobre Grivo: “Ele aprendeu a fechar os olhos...” (p. 623). Fechar os olhos, nesse contexto,
significa ignorar a realidade empirica, demasiado limitada e iluséria (o 4mbito do “tudo-
-e-do-mitido”), para entrar em contato com as coisas em sua fei¢ao verdadeira, gravadas
em nosso coragio’.

Para José Uéua, a definicao de Adino da poesia como “imaginamento em nulo-
-vejo”, como um devaneio inconsequente, transforma-se em “imaginamentos de senti-
mento”, algo que ganha forma na imaginagao tendo como matéria a sensibilidade e nao
o pensamento racionalmente orientado. Confirmando esse cardter irracional da poesia,
temos as declaragoes dos vaqueiros: Noré refere-se a “bonitas desordens, que dao ale-
gria sem razdo e tristeza sem necessidade”, e ainda define a poesia como “conversagio
nos escuros, se rodeando o que nao se sabe”; Abel, por sua vez, arrisca: “Nao-entender,
nao-entender, até se virar menino”; e Cicica: “Como que ele [Cara-de-Bronze] queria
era botar a gente toda endoidecendo festinho...”; Parao: “Tudo no quilombo do Faz-de-
-Conta” (p. 593). O nio entender, o nio saber, o endoidecer festivo, tudo isso resulta
numa bonita desordem experimentada pela sensibilidade desamarrada das peias da razao
e da necessidade, de modo que o irracionalismo da poesia corresponde a um estado sub-
jetivo de liberdade, como atesta Pardo ao mencionar um “quilombo do Faz-de-Conta”,
onde poderfamos nos refugiar da realidade empirica e da vida prética, definidas como
uma espécie de escravidao. A poesia, portanto, é uma expressio desinteressada do espirito,
alheia a qualquer necessidade ou finalidade prdtica, e irracional, definida em oposicio ao que
0 autor em sua correspondéncia chamou de “megera cartesiana’™.

Em sua andlise de “Campo geral”, Clara de Andrade Alvim identifica dois univer-
sos simbdlicos fundadores de visées de mundo distintas que, nos termos de nossa anilise,
correspondem respectivamente a visao prosaica do mundo e ao pensamento poético: o
“Prético limitado”, relacionado aos valores da realidade empirica, da vida prética e do co-
tidiano, e o “Mitico ilimitado”, vinculado a fantasia, 2 contemplagao e ao maravilhoso®.

Segundo Alvim, a dinimica da interagao entre as personagens da narrativa se organiza a

5 Em De magistro, Agostinho afirma: “Quando, pois, se trata das coisas que percebemos pela mente (...)
estamos falando ainda em coisas que vemos como presentes naquela luz interior de verdade, pela qual é
iluminado e de que frui o homem interior; mas também neste caso quem nos ouve conhece o que eu digo
por sua propria contemplagdo e ndo através de minhas palavras, desde que também veja por si a mesma
coisa com olhos interiores e simples”. Idem. “De magistro”. Tradugdo Angelo Ricci. In: Santo Agostinho. Sdo
Paulo: Abril S.A. Cultural e Industrial, 1973, p. 352. Colegdo Os pensadores, vol. VI.

6  Guimardes Rosa escreve para Edoardo Bizzarri: “Ora, Vocé ja notou, decerto, que, como eu, os meus livros,
em esséncia, sdo ‘antiintelectuais’ — defendem o altissimo primado da intui¢do, da revelagdo, da inspi-
ragdo, sobre o bruxolear [sic] presungoso da inteligéncia reflexiva, da razdo, a megera cartesiana”. ROSA,
op.cit.: p. 58.

7 ALVIM, Clara de Andrade. “Representagdes da pobreza e da riqueza em Guimardes Rosa”. In: SCHWARZ,
Roberto (Org.). Os pobres na literatura brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, pp. 170-174.

8 Idem, ibidem: p. 172.
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partir da distin¢do entre esses dois polos, cabendo a Miguilim o papel de mediador entre
eles. Miguilim é quem, por meio de provagoes que alcangam um significado simbdlico,
adquire a sabedoria necessdria para integrar o pritico ao mitico’, papel, conforme vere-
mos adiante, andlogo ao de Grivo. Especificamente em “Cara-de-bronze”, a visio pro-
saica do mundo, como 4mbito do pritico limitado e submersa no cotidiano do trabalho
rural, confunde-se com o pragmatismo econémico, do qual ¢ preciso se desvencilhar,
uma vez que, para se dedicar a poesia, é necessdrio tirar a cabega fora do “doido rojao das
coisas proveitosas’.

Em “Cara-de-Bronze”, assistimos ao esforco deliberado de um fazendeiro em, por
meio da poesia, passar da esfera do prético limitado para a do mitico ilimitado, arrastan-
do consigo seus vaqueiros. “Com culpas em aberto” (p. 591) por supostamente ter assas-
sinado o pai, Cara-de-Bronze, desde sua chegada as terras do Urubuiquaqud, entrega-se
de corpo e alma ao trabalho; na descri¢dao do vaqueiro Tadeu: “Nao esbarrava de ansiado,
mas, em qualquer lugar que estivesse, era como se tivesse medo de espiar pra trds. Arcou,
respirou muito, mordeu no couro-cru, arrancou pedagos de chao com seus bragos” (p.
574). O trabalho duro permite ao fazendeiro alhear-se de si mesmo, furtando-se aos
conflitos de sua vida interior. Integralmente ocupado com os aspectos préticos da vida,
Cara-de-Bronze evita encarar o passado, no qual ficara o pai supostamente assassinado e
uma noiva abandonada (diz o discurso narrativo a respeito dessa dedicagao sem tréguas
ao trabalho: “Mas, o que fazia, era para se esquecer de si, por desimaginar” — p. 590).
Assim, o fazendeiro enriquece, tornando-se um homem aferrado aos bens materiais;
ainda nas palavras de Tadeu: “danado de positivo” e “endividado de ambicao” (/dem).
Contudo, mais tarde, acometido de uma doenga degenerativa (possivelmente lepra) e
pressentindo a chegada da morte, uma mudanga de atitude se verifica. Cara-de-Bronze,
que até entdo tinha cabega somente para assuntos de ordem prdtica, comeca a chamar

seus vaqueiros, sujeitando-os a estranhos testes:

Eh, ele [Cara-de-Bronze] sempre tinha sido homem-senhor, indagador, que geria
as suas posses. Por perguntar noticiazinhas, perguntava, caprichava nisso. S6 que,
agora, estava mudado. Nao queria relatos da campeagio, do revirado na lida (...).
Nem nao eram outras coisas proveitosas, como saber estdrias de dinheiro enterrado
em alguma parte, ou conhecer a virtude medicinal de alguma erva, ou do lugar
de vereda que dd o buriti mais vinhoso. Mudara. Agora ele indagava engracadas

bobeias, como estivesse caducdvel. (p. 592)

Cara-de-Bronze espera encontrar a poesia; principalmente, procura um vaqueiro
que possa ser mandado a sua terra natal, para trazer de 14 um relato em forma de poesia,

por meio do qual o fazendeiro espera ajustar contas com o passado, rompendo assim

9 Idem, ibidem: pp. 173-174. Clara Alvim observa que essa integragdo — que representa, da parte de um
Miguilim enriquecido em sua experiéncia interior, ao mesmo tempo a aceita¢do e a negacao da ordem esta-
belecida — mantém intacto o estado generalizado de pobreza encontrado no Mutum, levando a analista ao
seguinte questionamento, cuja assercao fica sugerida: “(...) a questdo da pobreza — o tratamento que lhe é
atribuido [na narrativa rosiana] — ndo corresponderia a mesma situagdo indicada como insuportavel, mas
insuperavel, em certos mitos populares?” (p. 174).
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com o autoalheamento causado pelo trabalho incessante e pela preocupacio excessiva
com o dinheiro. Dessa maneira, Cara-de-Bronze deixaria de ser apenas um “homem-
-senhor que geria as suas posses” para se tornar mais profundamente humano. Por isso
essa “des-reificagio” de sua consciéncia se faz acompanhar da venda do gado, como se o
fazendeiro pretendesse abdicar de sua fungao social para se reintegrar a corrente verda-
deira da vida. O papel social da personagem ¢é apresentado como uma contingéncia, que
a afasta da realizagao de sua verdadeira natureza, de modo que a nova postura de Cara-
-de-Bronze deve se manifestar também como uma mudanga de atitude frente a nature-
za: de sua dominagao a contemplagio desinteressada. Em vez de, como antes, requerer
“relatos de campeacio” de seus vaqueiros, o fazendeiro passa a exigir deles outro tipo de
relato: “Tinham de ir, em redor, espiar a vista de de-cima do mérro e depois se afundar
no sombrio de todo vao de grota, o que tem em toda beira de vertente, e 14 em alta cam-
pina, onde o sol estrala; e quando o vento roda a chuva, quando a chuva fecha o tempo”
(p. 599). Essa fuga da consciéncia em dire¢ao a natureza evidencia o descontentamento
com circunstincias sentidas como limitadoras; jd numa natureza livre de qualquer marca
de dominagao humana, o sujeito poderia supostamente se colocar fora do circulo das
relagdes sociais petrificadas, realizando-se plenamente por meio da manifestagao de uma

identidade mais auténtica, despojada dos condicionamentos impostos pela sociedade'’.

1.2. A VIAGEM DE GRIVO: MARANDUBA

Depois de dois anos de auséncia, Grivo reencontra seus colegas vaqueiros e, diante
da curiosidade destes e de Moimeichégo, inicia uma narragao, costurando fragmentos de
sua jornada. Ap6s um breve prélogo, a narragao da personagem aparece introduzida pelo
termo “maranduba’ (p. 601), termo que recebe duas acepgoes no diciondrio Houaiss:
1) “histéria ou relato sobre guerra ou viagem”; 2) “narrativa fantasiosa, inverossimil;
mentira, patranha”. Ambas as acepgoes, de uso regional, podem ser atribuidas a narragao
de Grivo, tanto como relato de uma viagem, o que de fato é, quanto como narrativa de
natureza fantasiosa, o que também nao deixa de ser, com seus sacis, padres milagrosos e
piolhos esotéricos. A viagem de Grivo, portanto, desenha-se a partir de uma reversibili-

dade entre o real e a fantasia, entre o histérico e o mitico, em suma: entre os Ambitos do

10 Em “Nada e a nossa condi¢do”, de Primeiras estdrias, o fazendeiro Man’Ant6nio possui uma trajetoria
semelhante a de Cara-de-Bronze, sendo que, além de vender o gado, ainda reparte suas terras entre os
funcionarios. Depois da morte da esposa, o fazendeiro procura encontrar o sentido verdadeiro de sua exis-
téncia livrando-se dos condicionamentos sociais que sua posigdo lhe impunha, o que inclui a contemplagdo
da natureza como meio de atingir a iluminagdo pessoal. Cf. PACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa
e processo social nas Primeiras estorias de Guimardes Rosa. Sdo Paulo: Nankin, 2006, pp. 195-218 — “em
Rosa (...), a aniquilagdo dos papéis colocados a uma existéncia, como etapa em busca da identidade, pode
significar livrar-se de contingéncias que roubam ‘a verdadeira vida’” Idem, ibidem: p. 207. Entretanto, como
Pacheco observa, livrar-se das terras nao significa livrar-se das prerrogativas de patriarca; Man’Antonio,
de sua casa, continua gerindo o trabalho de seus ex-funcionarios: “A distribuigdo das terras ndo diminui a
distancia ‘entre classes’. O (ex-) proprietario mantém-nos [os ‘(ex-) servos’] sob tutela — mas, agora se trata
de fazer-lhes um favor, diz o sobrinho [narrador da histéria] (...). Em vez de aproxima-los, pelo contrario, a
doagdo so faz aflorarem consciéncia e revolta, impossiveis até que se rompesse o ciclo da dependéncia mais
estrita, a que determina a sobrevivéncia”. Idem, ibidem: pp. 211-212.
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prético limitado e do mitico ilimitado. Grivo, além de estar capacitado para lidar com os
aspectos praticos de uma longa viagem, deve também estar aberto a frui¢ao dos aspectos
mais sutis de sua aventura, recolhendo material para compor o relato poético que Cara-
-de-Bronze encomendara. Essa segunda dimensao da viagem ¢ explicitada por Grivo da
seguinte maneira: “Eu quero viagem dessa viagem” (p. 626), sugerindo que dentro da
viagem em si existiria outra viagem, a da sensibilidade em busca de uma realidade mais

profunda. Por isso a narragao de Grivo adquire as vezes um tom fabuloso:

Sossegante — os homens — que andavam endoidecidamente sérios, em seus tra-
balhos, e, como falavam desses trabalhos, descareciam de mostrar seu receio. E era,

em toda parte, sempre a mesma coisa, 0 que um-com-outro-falavam.

Mas, as velhas, descor¢oadas em seu lazer, recebiam deste jeito o viajante: que dele
tinham medo, tinham ddio, porque ele vinha, chegava e perturbava, porque vinha
de longe, conhecia muitas coisas, que estonteiam; elas também conheciam muita
coisa, mas coisas que podiam estar ja desmerecidas no valor; e, entao, deixavam de
olhar para ele, abaixavam as caras, conversavam umas com as outras. E era, em toda

parte, sempre a mesma coisa, 0 quc umas-com-as-outras-conversavam.

O Grivo estava no meio de setenta velhas. E elas eram pequeninas, baixinhas em
volta dele, alto e fino como um coqueiro. Ele podia baixar as mios, com os dedos
catar piolhos nas cabecas das setenta. E cada piolho que catava, o piolhim dizia de
repente o segredo novo de alguma coisa, quando morria estralado. E o Grivo sorria
e aprendia. Ele se balangou, como um coqueiro. Porque tinha o Saci encarapitado
por sobre de sua cabeca — como se com as duas maos e com o um pé se agarran-
do, o rabo para o alto: o Sacizinho, como um macaquinho, como um gato. Ele se

balancou, sete vezes. (pp. 616-617)

Como se vé, a descrigao da rotina encontrada nessas pequenas comunidades, mar-
cada pelo ritmo da natureza, vai adquirindo contornos de intemporalidade. O “em toda
parte, sempre”, reiterado nos dois primeiros pardgrafos, ameaga escapar da simples com-
paragdo entre circunstincias particulares para a universalidade de uma regra imutdvel.
A repetigao da férmula ao final de cada um desses pardgrafos, a0 modo de estribilho
— “E era, em toda parte, sempre a mesma coisa, o que um(as)-com(-as)-outros(as) fala-
vam/conversavam” —, cria uma circularidade entre as duas passagens, destacando-as do
tempo linear da narragao e lhes imprimindo um ritmo ciclico, assim como, no terceiro
pardgrafo, a reiteracio do niimero sete (setenta velhas, o Saci que se balanga seze vezes)
reforca a impressao de recorréncia do relato, isso sem falar das ressonincias misticas que
tal ndmero traz consigo. O enunciado desse pardgrafo, alids, descreve uma iniciagao eso-
térica propiciada pelos elementos mais ordindrios do cotidiano (os piolhos), mostrando
que, para quem tem os olhos interiores bem abertos, a epifania e a iluminagao aguardam
onde menos se espera.

Em sua aventura no sertao, Grivo depara com um mundo em que o cotidiano ¢ o

extraordindrio nao estao apartados, em que o sentido dltimo das coisas pode ser colhido
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sem maiores dificuldades (estralando-se um piolho, por exemplo), assim como no inte-
rior das culturas fechadas das quais resultaram as narrativas épicas. Segundo Lukdcs, a
epopeia é o produto espiritual de um tempo em que a transcendéncia estava imbricada
com a imanéncia (no qual o “quem das coisas” coincidia com o “tudo-e-0-middo”),
isto ¢, quando as esferas do mitico e do cotidiano nio se distinguiam, formando ainda
uma unidade indissocidvel''. Nao é de se admirar, portanto, que a jornada de Grivo nos
remeta aos lances de uma epopeia ou de uma narrativa lenddria, tendo levado Benedito
Nunes a identificar no vaqueiro uma personagem de matizes épicos'>. Num recondito
universo sertanejo em que as coisas nao estao desvinculadas de sua esséncia — em que
0 “quem” das coisas é um aspecto do real facilmente apreensivel para alguém que, como
Grivo, possui os sentidos num constante estado de excita¢io e deslumbramento —, a
poesia torna-se uma linguagem natural, quase espontanea. De acordo com a concepgio
apresentada pela narrativa, a poesia é a linguagem natural do mito, pela qual o Grivo se
expressa.

Ao longo da viagem que a personagem realiza, e na qual se transita da natureza
mais indomita a remotos lugarejos onde a civilizagao nao se assentou completamente,
cotidiano e magia se interpenetram sem maiores problemas, como atestam a apari¢ao de
um Saci (p. 610) e os milagres realizados por um padre louco no arraial do Aizé (p. 618),
fatos descritos com naturalidade por Grivo e aos quais os vaqueiros, seus ouvintes, aca-
tam sem qualquer questionamento. Contudo, esse estado de constante maravilhamento
que o sertao permite aos olhos da personagem convive com a aguda caréncia material de

seus habitantes:

Cada um conta acontecimentos e valentias de seu passado, acham que o recanto
onde assistem é de todos o principal. O mundo ferve quieto. Papudos. De farrapos.
Tudo no vivente da remediagao. O que, se eles tém, de comer, repartem: farinha,
ovo duma galinha, abobrinha, bré de buriti, palmito de buriti, batata-doce, suas
ervas. O que eles tém para comer? Comem suas maos, o que nelas estiver. Doendo

em sua falta-de-satide, povo na miséria nos buraquinhos. (p. 613)

Esse é um povo que vive desassistido, na miséria, invisivel aos olhos das autorida-
des e da sociedade civil/citadina. Em certa ocasido de sua jornada, ao Grivo ¢ apresen-
tado um “vero retrato de uma pessda que nunca tinha existido, retrato de fotografia” (p.
617), na qual um indice de modernidade, a fotografia, ingressa no sertao transpondo os
limites do sobrenatural, como uma aparigao fantasmagérica. Mas, para além do cardter
fantistico do evento, essa passagem sugere a existéncia de uma perspectiva que, por meio

das lentes da modernidade (a médquina fotografica), nao enxerga o homem do sertao —

11 LUKACS, Georg. A teoria do romance. Tradugdo José Marcos Mariani de Macedo. Sdo Paulo: Duas Cidades;
Ed. 34, 2000, pp. 25-27.

12 “Como nas epopeias antigas, a empresa do Grivo é uma a¢dao ao mesmo tempo valorosa e livre, levada a
bom termo, com a fortaleza, a decisdo e o desembaracgo dos herdis sobranceiros das Sagas. Esse plano da
acdo nobre, valorosa e gratuita, que visa apenas a contemplagdo do mundo, esta separado daquele outro,
do trabalho cotidiano dos vaqueiros, que corresponde ao das agdes vulgares e comuns proprios da comédia,
na acepgao aristotélica do termo”. NUNES, op. cit.: p. 187.
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talvez, aos olhos do homem da cidade, o sertanejo, fora dos parAmetros citadinos de
civilidade, simplesmente nio exista. Tratar-se-ia, entao, de um olhar que elide o atraso,
ou que, quando o vé, enxerga-o de uma maneira descarnada, como sombra ou espectro
de uma realidade que nao existe mais ou que nao deveria existir. Aparentemente nao
integrados ao desenvolvimento geral da economia brasileira (na verdade, integrados em
posicao desfavordvel), tais vilarejos encontram-se 4 margem da modernidade, sendo jus-
tamente essa posi¢ao periférica que permite o florescimento do mito como reminiscéncia
de valores arcaicos, pois, de acordo com a visao de mundo estabelecida na obra, o ma-
ravilhoso poderia se manifestar livremente apenas num mundo em que a racionalidade
burguesa e a légica capitalista nao deitaram raizes. Devemos questionar, no entanto,
quanto de idealiza¢ao do atraso por parte do autor hd no deslumbramento poético expe-

rimentado por Grivo durante sua viagem.

1.3. O BRINQUEDO DOS ESPINHOS

Eu sou a noite pra a aurora,
pedra-de-ouro no caminho;
sei a beleza do sapo,

a regra do passarinho;

acho a sisudez da rosa,

0 brinquedo dos espinhos.

(Das Cantigas de Serdo de Jodo Barandao. —

epigrafe de “Cara-de-Bronze”, p. 558.)

Com a proximidade da morte, Cara-de-Bronze se dd conta da vacuidade de uma
vida inteira dedicada ao acimulo de capital, passando a se ocupar da poesia (“Enricou.
Que é que adiantava? De agora, ele estava ali, olhando no espelho da velhice — membe-
ca ou querembdua, dava na mesma coisa” — p. 591). Antes que a poesia possa liberd-lo,
entretanto, ¢ preciso que ele se desfaca de todo o gado, a principal fonte de renda de
sua propriedade, como modo de se desvencilhar dos condicionamentos de sua posigao
social. Ao contririo disso, Grivo ¢ alguém naturalmente dotado para a poesia, fazendo
que os integrantes da comitiva responsavel pela compra dos bois do Urubuquaqud ques-
tionem duas vezes a respeito do raro talento demonstrado pelo vaqueiro. Da primeira
vez, durante a discussao sobre os testes que Cara-de-Bronze impunha a seus trabalha-
dores, Moimeichégo indaga: “O Grivo deu para isso?” (p. 594); logo em seguida, ¢ a
vez de 16 Jesuino Fil6sio perguntar: “Fago por saber: como é que o pobre do Grivo deu
para entender, para aprender essas coisas?” (p. 596). Embora as respostas imediatas dos

vaqueiros, nos dois casos, remetam a um platonismo fartamente difundido na obra de
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Rosa'®, outros motivos aventados chamam nossa aten¢io. O vaqueiro Abel, emendando
a resposta dada por Mainarte a Jesuino Filésio, diz o seguinte: “O Grivo, ele era rico de
muitos sofrimentos sofridos passados, uai” (/dem). O fato de o pobre do Grivo ser rico
de sofrimentos aparentemente explica seu pendor para a poesia. Isso significa que Grivo,
“humildezinho de caminho” segundo um dos vaqueiros (p. 595), encontrou na pentria
um meio de ascese espiritual, possibilitando a epifania poética'“.

Na novela “Campo geral”, deparamos com ele quando crianga, miserdvel (“quase
que nem nao tinha roupa, de tdo remendada que estava””), vivendo da solidariedade de
estranhos e gravitando em torno da casa de Miguilim. A época, Grivo jd demonstrava
grande intimidade com as palavras: “O Grivo contava uma histéria comprida, diferente
de todas, a gente ficava logo gostando daquele menino das palavras sozinhas™'®. Como
nada tinha de seu — quando crianga, o pouco que ele e sua mae possufam, “um coqueiro
buriti ¢ um olho-d’dgua”, era emprestado'” — Grivo ¢ desde sempre um espirito livre,
alheio a qualquer materialismo, o que lhe facultaria as dddivas da poesia. Nao por acaso,
o que foi decisivo para que Cara-de-Bronze o escolhesse foi ele ter dito: “Minha mae
nunca teve uma maquinazinha bonita de costuras”, o que o fazendeiro teria ouvido “com
todos os olhos” (p. 596). Inicialmente, estranhamos como a frase dita pelo Grivo, apa-
rentemente tao prosaica quando comparada aos demais exemplos de realizagao poética
citados pelos vaqueiros, comove tanto Cara-de-Bronze. O rico proprietdrio se comove
com a vida triste do vaqueiro, no que deve estar implicada alguma dose de remorso so-
cial, nao descartando a avidez de um olhar predatério, que enxerga na vulnerabilidade
social do empregado a possibilidade de sua exploragio, inclusive no que se refere a frui-
¢ao da poesia.

Na sentenga de Grivo, a triste realidade da infincia é edulcorada pelo afetuoso do
diminutivo, assim como a mdquina de costuras abandona o dominio da prética, no qual
teria significado a possibilidade de uma vida mais digna, para algar-se a categoria do es-
tético, do belo: a maquinazinha é bonita. Portanto, a pobreza de Grivo é estetizada para
o consumo de Cara-de-Bronze, um consumo emocional que nao for¢a a uma tomada de
consciéncia das desigualdades sociais e econdmicas das quais o fazendeiro é beneficidrio.

Se hd realmente algum remorso social, este ndo chega a se articular conscientemente,

13 A primeira pergunta, o vaqueiro Mainarte responde: “Deu. Qual que sabia, aprendeu”(p. 594). Em sua
correspondéncia com Bizzarri, o autor esclarece o sentido da passagem: “Aprendeu, como se ja soubesse.
(Como se ja tivesse sabido antes de aprender)”. ROSA, op. cit.: p. 66. Ja o vaqueiro Calixto, respondendo
a 16 Jesuino Filésio, afirma: “Aprendeu porque ja sabia em si, de certo. Amadureceu...” (p. 596). Logo ve-
mos tratar-se da concepgdo platonica de reminiscéncia, segundo a qual a alma encarnada traria consigo as
lembrangas de seu contato anterior com as Ideias, de tal modo que conhecer seria sempre relembrar. Cf.
PLATAO, op. cit: p. 65.

14 “Em Rosa, o sofrimento é meio para alcangar o sentido, para algar-se a metafisica. E o sofrimento no sertdo
de Corpo de Baile, é inseparavel da pobreza”. BERGAMIN, Cecilia Aguiar de. Dansadamente: unidade do
“Corpo de baile” de Guimardes Rosa. Dissertagdo de Mestrado em Literatura Brasileira. Sdo Paulo: Univer-
sidade de S3o Paulo, 2008, p. 231. Comentando as provagdes pelas quais Miguilim passa em Campo geral,
Bergamin comenta: “A experiéncia da dor, como uma experiéncia material da realidade, permite a certeza
da supra-realidade. Em todo o Corpo de baile, sobretudo na experiéncia da morte do Dito, a dor e o sofri-
mento sdo portas para a ascensao espiritual”. Idem, ibidem: p. 231.

15 ROSA, Guimardes. “Campo geral”. In: Corpo de baile. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 82. Vol. I.
16 Idem, ibidem.
17 Idem, ibidem.
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ficando como um sentimento vago e difuso, que se confunde facilmente com a compai-
xa0. O esvaziamento da poesia de qualquer elemento racional, como almeja a visao de
mundo construida em “Cara-de-Bronze”, sufoca o pensamento critico. Confirmando o
cardter evasivo que a poesia assume em relagio as asperezas da realidade social, o tnico
teste imposto por Cara-de-Bronze a seus vaqueiros e que nio envolve a natureza em seu
estado virgem — onde as marcas da dominagao humana nao sio evidentes — ¢ o seguin-
te: “A narragao de festa de rico e de horas pobrezinhas alegres em casa de gente pobre” (p.
593). Desse modo, o proprietdrio exige de seus trabalhadores a capacidade de produzir
um discurso consolador sobre a pobreza por meio da poesia. Encontrando a alegria tanto
nos momentos especiais da vida dos ricos (“festa”) quanto no cotidiano dos pobres, o
poeta tem como uma de suas fungoes encontrar o “brinquedo dos espinhos” — confor-
me se 1é numa das epigrafes da obra, extraida das ficticias “Cantigas de Serdo, de Jodo

Barandio” —, procurando compensagoes para uma situacio econdmica desfavoravel.

1.4. No QUILOMBO DO FAZ-DE-CONTA

Embora a poesia seja apresentada como uma promessa de elevagio do proprietdrio
e de seus empregados acima das preocupagdes de ordem prdtica, nao é isso que consta-
tamos numa andlise mais detida das circunstincias nas quais a poesia ¢ descoberta pelos
trabalhadores do Urubuiquaqud. Na realidade, Cara-de-Bronze obtém a poesia lan¢ando
mao de sua autoridade e de seu poderio econémico, colocando a busca da poesia nos ter-
mos de uma troca mercantil.

Designados para uma tarefa na qual a principio nao veem nenhum sentido (alguns
vaqueiros a definem como “mariices”, “disparates”, “mariposices”, “mamaezices”, “assun-
tos de remondiolas” etc.), os trabalhadores do Urubliquaqud so obrigados a ceder ao
que lhes parece um capricho do patrio. Sobre tais tarefas, Abel declara: “Conforme que
mandava e encomendava’ (p. 594); enquanto Grivo, sobre o trato feito com o proprie-
tdrio e que prevé sua inclusio no testamento dele, diz: “Por causa que o Velho comega
sempre ¢ fazendo com a gente sociedade” (p. 607). Por sua vez, explicando a reticéncia
de Grivo em revelar para seus colegas os objetivos de sua viagem, o discurso narrati-
vo questiona: “Narrard o Grivo s6 por metades? Tem ele de por a juros o segredo dos
lugares, de certas coisas? Guardar consigo o segredo seu; tem. Carece” (pp. 601-602).
Respeitando uma espécie de cldusula de sigilo, Grivo estd impossibilitado de contar a
seus companheiros o que de fato aconteceu em sua viagem, pois seu segredo foi “posto
a juros’, isto é, a personagem teve o siléncio comprado “a juros” por Cara-de-Bronze.
O relato poético de Grivo foi adquirido com direitos de exclusividade pelo proprietdrio
e por isso nao pode ser compartilhado com os vaqueiros; como pagou por ele, o relato
pertence a Cara-de-Bronze, o que faz de Grivo uma espécie de ghost writter iletrado.

Encomendas, sociedades (de tipo comercial) e juros passam a fazer parte da ativida-

de poética, de modo que, ao invés de a poesia livrar a consciéncia de Cara-de-Bronze dos
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imperativos da légica capitalista, sdo esses imperativos que a absorvem, como inico meio
conhecido pelo proprietdrio para obter aquilo que deseja. Como se vé, apesar de Cara-
-de-Bronze exigir de seus subordinados um pensamento livre das exigéncias do mundo
material, na prdtica, eles continuam atrelados ao sistema de dominagao do qual fazem
parte. Pensar fora dos padroes da ordem econémica nio se converte numa liberdade
prética em relacao a essa ordem, o que nos faz pensar que, se o quilombo da poesia é do
“Faz-de-Conta”, a liberdade alcangada pelas personagens também é de mentirinha. Em
alguma medida, os vaqueiros demonstram jd ao inicio da narrativa alguma consciéncia
da imutabilidade de sua condigao, independentemente das novas circunstincias ditadas

pela vontade do fazendeiro:

O vaqueiro Doim (ao vaqueiro Cicica): Pois entdo, ¢ mesmo, que se disse: o Velho

tencionando apurar tudo o que tem, no bom dinheiro?
O vaqueiro Adino: Somente seja! Ele é o dono.

O vaqueiro Mainarte: Tudo, entdo nio. Os gados.

O vaqueiro Sacramento: E. Nessas suas terras, ele agarra...

O vaqueiro Doim: Vender, vendeu; sempre hd-de ter fazenda por aqui, carecendo

de campeiros. (p. 564)

Com esta passagem, os vaqueiros expressam que sua situagao nio hd de se alterar
com a venda do gado, quaisquer que sejam as motivagdes que levam o proprietdrio a
vendé-lo. Sobretudo, é interessante notar que a apura¢ao do gado “no bom dinheiro”,
que indica uma monetarizagio da economia rural e o prentincio de uma nova etapa
do capitalismo brasileiro, mantém intactas a estrutura fundidria existente e a posigio
do trabalhador dentro dela. Mesmo a ascensao de Grivo a proprietdrio por meio do
acerto com Cara-de-Bronze preserva a situa¢io de profunda desigualdade verificada no
Urubilquaqué, uma vez que os papéis sociais continuarao os mesmos, havendo apenas a
ascensao social de um dos atores; Grivo é a excegdo que confirma a regra, pois, passando a
proprietdrio, por meio dele se perpetua um sistema de desigualdades baseado na concentracio
dos bens fundidrios. Talvez o ato de despojamento de Cara-de-Bronze apenas oculte o
fato de que a posse da terra ou dos bens vinculados a ela vai deixando de ser o centro da
vida econdémica de um pais que se encontra em vias de se modernizar, mas sem abolir

préticas, valores e institui¢oes de suas origens coloniais'®.

18 Se em “Cara-de-Bronze” esse fato é apenas sugerido, em “Nada e a nossa condigdo” é mais explicito.
Man’Antonio, antes de repartir a fazenda entre seus trabalhadores, utiliza o capital obtido por meio da pe-
cuaria como forma de ressarcir financeiramente suas filhas pela perda da propriedade familiar, simulando a
venda das terras: “O fazendeiro cuida para que esta [a familia] mantenha o mesmo patrimdnio, o que se da
num momento histdrico (...) em que o capital financeiro passa a valer mais do que a terra. Como é sabido,
uma das consequéncias da rapida modernizagdo brasileira durante o periodo J.K. é a retirada do capital para
as cidades, que, consequentemente, recrudesce a miséria no campo”. PACHECO, op. cit.: p. 213. Sobre as es-
pecificidades histéricas da modernizagdo brasileira em “Cara-de-Bronze”, que se passa na primeira metade
do século XX, trataremos no proximo capitulo.
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Outro exemplo flagrante do sequestro da poesia pelas relagoes econémicas de tro-
ca estd na figura do cantador Joao Fulano, apelidado de Quantidades, cujas trovas pon-
tuam a trama em diversos momentos. Chegando ao Urubuquaqud, a primeira coisa que
Moimeichégo pergunta é a respeito do violeiro: “Quem ¢é esse que canta? Ele é daqui?
E nio trabalha? E da familia do dono?” (p. 565), recebendo como resposta a explicagao

de que o tal na verdade canta sob contrato para Cara-de-Bronze, com prazos a cumprir:

O vagqueiro Cicica: Esse um? E cantador, somentes. Violeiro, que se chama Joio

Fulano, conominado “Quantidades”... Veio dai de riba, por contrato.

Iinhé Ti: Contrato pra cantar? O vaqueiro Doim: Duvidar, ganha mais do que a

gente. Essas coisas... (...)

O vaqueiro Cicica: A mariice de tarefas. O vaqueiro Doim: Ele nao tem mereces.
O vaqueiro Cicica: Nao, isso, ter, tem. O homem ¢ pago pra nio conhecer sossego
nenhum de ideia: pra estar sempre cantando modas novas, que carece de tirar de-

-juizo. E o que o Velho quer.

(...)

O vaqueiro Adino: Th, exige que, como estd sendo, nos prazos, o cantador tem de

produzir alto assim uma trova. Ld do quarto, ele ouve, se praz. (p. 565)

Entre Quantidades e o proprietdrio se estabelece um vinculo formal, que prevé
inclusive prazos e um arremedo de meta de produtividade, que Cara-de-Bronze controla
a base de socos na parede. O estranhamento de linhé Ti diante desse curioso arranjo
denuncia a ruptura com uma tendéncia verificada no universo ficcional de Corpo de
baile e na concepgio de poesia sedimentada em “Cara-de-Bronze”, segundo a qual a
arte ¢ definida sempre em paralelo ou em contraste com a atividade produtiva, confor-
me podemos constatar pelas figuras de Chico Braabéz, de “Uma estéria de amor”, e de
Laudelim Pulgapé, de “O recado do morro”. Chico Braaboz, com sua rabeca, é um dos
musicos convidados para animar a festa da inauguragio da igrejinha que Manuelzio
mandara erguer na Samarra, sendo apresentado da seguinte forma: “Chico Braaboz era
até trabalhador. Plantava seu prato de feijao. Mas, com a rabeca, ele puxava toda toada”"’
(grifos nossos). O advérbio azé expressa a coincidéncia de duas condigdes que, a prin-
cipio, parecem excludentes ou, ao menos, nao guardam nenhuma continguidade: a do
Chico Braaboz trabalhador rural, que planta o que come, ¢ a do cantador, ocupado em
festejos; a mesma relagao de nao continguidade e mesmo de oposigao reitera-se com o
uso da conjuncio adversativa 7as. Quanto a Laudelim Pulgapé, violeiro errante de “O
recado do morro”, descrito como “alegre e avulso”, encontramos: “Do Laudelim Pul-
gapé era que as familias e as mogas nio queriam saber — diziam que era bandalho™'. O

cardter “avulso” do violeiro, sua ndo inser¢ao no mundo do trabalho produtivo, torna-o

19 ROSA|, 2006: p. 213.
20 ROSAIIl, 2006: p. 445.
21 Idem, ibidem: p. 452.
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alvo da desaprovacio da sociedade, que o vé como um maltrapilho préximo a um men-
digo, aproximando-o daqueles que estdo radicalmente excluidos das relagoes econdmicas
e da vida civil.

A inser¢io de Quantidades no mundo do trabalho assalariado, que converte em
mercadoria o resultado de sua atividade, marca uma cisao entre a concepgao metapoética
trazida pela obra e 0 modo como a poesia se relaciona com a prdxis social representada.
Enquanto a poesia, como atividade ligada ao mitico ilimitado, é descrita apartada da
rotina e das atividades comezinhas, sua conversao em mercadoria a insere justamente em
seu polo oposto: o prético limitado. Segundo Marx, a forma-mercadoria se configura a
partir da subordinacio do valor-de-uso de determinado produto a seu valor-de-troca,
introduzindo tal produto numa relagio de permutabilidade com outros artigos de dife-
rentes fungoes e natureza, relagao cujo requisito fundamental é a equivaléncia entre as
partes; ou seja: para que diferentes produtos sejam permutdveis, é necessdrio encontrar
entre eles uma medida qualquer de equivaléncia no que se refere ao valor, fun¢io hege-
monicamente cumprida no sistema capitalista pelo dinheiro*. Dessa maneira, o produto
perde sua especificidade material e utilitdria, tornando-se meramente o suporte fisico
de um valor abstrato, assim como perde especificidade o trabalho empregado em sua
criacao®.

Cara-de-Bronze, ao estabelecer um valor-de-troca para o trabalho de Quantida-
des, transforma este em mero vendedor de sua forga de trabalho, como qualquer outro
funciondrio da fazenda, tirando dele o sinal distintivo que a fabulagao metapoética gos-
taria de emprestar: o trabalho poético ¢ reduzido a categoria de trabalho humano abstra-
to e a poesia colocada em situagao de equivaléncia com os demais produtos da atividade
econdmica. Nem a poesia, portanto, escapa ao olhar do proprietdrio, que a arrasta de
rolddo para o universo das trocas mercantis. Marx e Engels, tratando do modo como a
burguesia exerce seu poderio econémico sobre os demais setores da sociedade, observam
um fendmeno semelhante: “A burguesia despiu de sua auréola todas as atividades vene-
rdveis, até agora consideradas dignas de pudor piedoso. Transformou o médico, o jurista,
o sacerdote, o poeta e 0 homem de ciéncia em trabalhadores assalariados™*. Observamos
entao em “Cara-de-Bronze” um movimento contraditério: de um lado, procura-se sal-
vaguardar a poesia do dmbito da vida pritica, reservando-lhe uma posicio privilegiada na
experiéncia humana; do outro, extingue-se a distingdo entre a poesia e as atividades relacio-

nadas a subsisténcia e a produgdo, ao inclui-la no conjunto das priticas sociais organizadas

22 Cf. MARX, Karl. O capital: critica da economia politica. Tradugdo Reginaldo Sant’anna. 7 2 ed. Sdo Paulo:
Difel, 1982, pp. 54-78. Livro primeiro, vol. I.

23 “Pondo de lado o seu valor-de-uso [de um determinado produto do trabalho humano], abstraimos, tam-
bém, das formas e elementos materiais que fazem dele um valor-de-uso. Ele ndo é mais mesa, casa, fio ou
qualquer coisa util. Sumiram todas as suas qualidades materiais. Também ndo é produto do trabalho do
marceneiro, do pedreiro, do fiandeiro, ou de qualquer outra forma de trabalho produtivo. Ao desaparecer o
carater util dos produtos do trabalho, desaparece o carater Gtil dos trabalhos nele corporificados, desvane-
cem-se, portanto, as diferentes formas de trabalho concreto, elas ndo mais se distinguem umas das outras,
mas reduzem-se, todas, a uma Unica espécie de trabalho, o trabalho humano abstrato”. Idem, ibidem: p. 45.

24 MARX, Karl & ENGELS, Friedrich. “Manifesto do partido comunista”. In: REIS-FILHO, Daniel Aardo (Org.). O
manifesto comunista 150 anos depois. Rio de Janeiro: Contraponto; Sao Paulo: Fundagdo Perseu Abramo,
1998, p. 10.
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segundo a légica capitalista. Em suma, junto com a matéria histérico-social contida na
obra, introduz-se um complexo de relacoes sociais que, malgrado a visao de mundo con-
figurada no texto, ameaca a aura que a ideologia do autor desejaria emprestar a poesia.
Ao longo de toda a obra, o trabalho ¢ apresentado como um fator impeditivo
para a constituigao subjetiva das personagens; como alternativa, apresenta-se a poesia,
definida justamente por oposi¢do a0 mundo do trabalho, delineando-se entao como
um “antitrabalho”. Em nenhum momento, sugere-se a possibilidade de uma organiza-
¢a0 mais justa do trabalho ou de que este, em outras circunstincias, possa ser também
um elemento propiciador da construcio da identidade dos sujeitos — por principio, o
trabalho ¢ alienante, castrador da imaginagio e da fantasia. Em tal perspectiva, sente-se
o aspecto degradante que o complexo patriarcal imprimiu ao trabalho manual. Numa
sociedade em que a atividade produtiva era quase toda deixada a cargo de escravos ou de
uma massa de homens livres pobres que, expropriada dos bens fundidrios, ndo possuia
qualquer estabilidade social, o trabalho manual tornou-se indigno de ser exercido tanto
por herdeiros de senhores de escravos quanto por individuos que, abragando as profis-
soes liberais, comecavam a formar os estratos médios da vida urbana®. Nos primérdios
da urbanizagao da sociedade brasileira no século XIX, esse estado de coisas propiciou
uma idealizagao pela qual se procurava suprimir do fazer poético qualquer analogia com
o trabalho produtivo, o que resultou também num descolamento da poesia em relagao
as contingéncias da vida prética’*. Embora num contexto diverso e com implicacoes es-
téticas bastante diferentes, em “Cara-de-Bronze” encontramos a mesma “persisténcia da
heranca colonial-escravista cristalizada no préprio interior de nossa formagio poética”,

sedimentada na concepgao de poesia que a obra apresenta, que ¢ a de seu autor.

25 “O trabalho mental, que ndo suja as maos e nao fatiga o corpo, pode constituir, com efeito, ocupagdo em
todos os sentidos digna de antigos senhores de escravos e dos seus herdeiros (...). Numa sociedade como
a nossa, em que certas virtudes senhoriais ainda merecem largo crédito, as qualidades do espirito substi-
tuem, ndo raro, os titulos honorificos (...). Alids, o exercicio dessas qualidades que ocupam a inteligéncia
sem ocupar os bragos tinha sido expressamente considerado, ja em outras épocas, como pertinente aos
homens nobres e livres, de onde, segundo parece, o nome de liberais dado a determinadas artes, em oposi-
¢do as mecanicas, que pertencem as classes servis”. HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 262 ed.
Sao Paulo: Companhia das Letras, p. 83. Quanto a consolidagdo de um estrato médio urbano ligado as artes
liberais, cf. FREYRE, Gilberto. Sobrados e mucambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento do
urbano. 152 ed. Sdo Paulo: Global, 2004. Em especial o capitulo XI, “Ascensdo do bacharel e do mulato”.

26 Tratando da poesia concebida pelos poetas parnasianos e simbolistas como um “ndo trabalho”, Fernando
Cesara Gil diz: “A poesia ndo pode ser confundida com o investimento humano nela existente, porque
toda a atividade produtiva carrega consigo o sinal negativo da forma-trabalho, que em nossa experiéncia
historica se liga incondicionalmente as praticas degradantes do trabalho escravo”. GIL, Fernando Cerisara.
Do encantamento a apostasia: a poesia brasileira de 1880-1919. Curitiba: Ed. da UFPR, 2006, p. 61. Como
“nao trabalho”, Gil refere-se a uma representa¢do da poesia como atividade na qual, para dissipar qualquer
analogia com o trabalho produtivo, todo o esforgo empregado nela é obliterado; preferimos a expressdo
“antitrabalho” para destacar que, em “Cara-de-Bronze”, a poesia se define por oposi¢do ao universo do
trabalho rural.

27 Idem, ibidem.
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1.5. AS CANTIGAS DE JOAO FULANO

Como expressao lirica da cultura popular regional, as trovas de Jodo Fulano atra-
vessam toda a a¢do da narrativa, merecendo uma andlise a parte. Desde o inicio, as trovas

estao presentes, como ao anunciar a chegada de Grivo ao Urubuiquaqud:

Buriti — minha palmeira?
Jd chegou um viajor...
Néo encontra o céu sereno...

Jd chegou o viajor...
E achava o ficil:

Buriti, minha palmeira
é de todo viajor...
dono dela é o céu sereno,

dono de mim é o meu amor... (pp. 560-561)

Embora a essa altura a referéncia a chegada de um viajor ainda seja obscura, os
vaqueiros cuidam de esclarecer a alusao — “O vagueiro Cicica: Tais ouvindo, o que o
homem estd querendo relatar? Tao ouvindo?/ O vaqueiro Adino: E do Grivo!” (p. 561).
Desse modo, podemos prever que as trovas de Jodao Fulano exercem alguma fun¢ao no
desenrolar da narrativa, interagindo com o contetido da conversa dos vaqueiros. Por
exemplo, quando estes tentam definir para Moimeichégo o nome verdadeiro de Cara-

-de-Bronze, o violeiro canta:

Buriti olhou pra baixo
vendo a boiada passar:
passa o vaqueiro Z¢é Dias

— meu nome com o meu penar. (p. 567)

De maneira cifrada, a trova comenta o fato de que Cara-de-Bronze, cujo nome
verdadeiro ¢ Segisberto Saturnino Jeia Velho Filho, manifesta desconforto com sua fi-
liagao, pois, conforme Tadeu informa: “Agora, o ‘Filho’, ele mesmo poe e tira: por sua
mio, depois risca... A modo que nio quer, que desgosta...” (p. 566). Desconfortivel com
a lembranca do pai, a quem pensava ter matado, Cara-de-Bronze suprime o “Filho” de
seu nome, tentando escapar do sentimento de culpa. A personagem carrega entao seu
“penar” inscrito em seu nome, o que s6 ficard claro ao final da trama, quando o passado
do fazendeiro serd revelado por Tadeu. Assim, tal trova nio apenas sintetiza o que os
vaqueiros estao dizendo no momento, como também antecipa informagoes sobre Cara-
-de-Bronze que ainda nio estdo a disposigao do leitor. Vejamos mais um exemplo, de

quando Tadeu descreve a chegada de Cara-de-Bronze as terras do Urubuquaquad:
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O vaqueiro Tadeu: Parecia fugido de todas as partes. Homem mogo, que o mundo
produziu e botou aqui. Quando apareceu, morreu debaixo dele o cavalinho que
tinha, em termo de duras viagens. (...). Mas j4 tinha também um pilhote de dinhei-

ro — quinculinculim...

A cantiga do CANTADOR:

Buriti, minha palmeira,
nas estradas de Pompéu —
me contou o seu segredo:

quer o brejo e quer o céu...

O vagqueiro Tadeu: Ele era de espantos. Endividado de ambigio, endoidecido de
querer ir arriba. A gente pode colher mesmo antes de semear: ele queria sopensar
que tudo era dele... Nao esbarrava de ansiado, mas, em qualquer lugar que esti-
vesse, era como se tivesse medo de espiar pra trds. Arcou, respirou muito, mordeu
no couro-crd, arrancou pedagos do chio com seus bragos. Mas, primeiro, Deus
deixou, e remarcou para ele toda sorte de ganho e acrescentes de dinheiro. Do jei-
to, nao teve tarde em fazer cabeca e vir a estado. Tinha de ser dono. Vocés sabem,

sabem, sabem: ele era assim. (pp. 573-574)

Nesta passagem, podemos facilmente inferir que o buriti que “quer o brejo e quer
o céu” é Cara-de-Bronze, que “queria sopensar que tudo era dele”. Em meio ao mon-
tante de informacoes as vezes disparatadas da discussio dos vaqueiros, as trovas ajudam
a selecionar e fixar as mais importantes, oferecendo uma sintese. O mesmo acontece em
outra passagem, na qual Joao Fulano pontua a ambiguidade do cardter do proprietdrio

do Urubuiquaquai:

Moimeichégo: — Favas fora: ele é ruim?

— Ruim como um boi quieto, que ainda ndo deu pra se conhecer...
— S6 se é uma ruindade diversa.

— E ruim, mas nio faz ruindades.

— Dissesse que ruim ¢, levantava falso.

Moimeichégo: — Entao ele é bom?

O vaqueiro Tadeu: Quem é que é bom? Quem ¢ que é ruim?

O vaqueiro Mainarte: Pois ele é, é: bom no sol e ruim na lua... E o que eu acho...
CANTADOR:

Buriti — boiada verde,

por vereda, veredio —
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vem o vento, diz: — Tu, fica!
— Sobe mais... — te diz o chio. (pp. 579-580)

A trova sintetiza o que dizem os vaqueiros: a personalidade de Cara-de-Bronze
se constitui no embate de forcas contraditdrias, apresentando-nos uma personagem di-
vidida entre um desejo de ascensio espiritual por meio da poesia (“Sobe mais”) e um
apego as relagdes sociais e econdémicas do sistema produtivo, que a mantém estreitamen-
te vinculada as condi¢oes materiais de existéncia (“vem o vento, diz: Tu, fical”), o que
langa nova luz sobre a expressao “quer o brejo e quer o céu” — a personagem anseia por
uma vida mais sublime, a0 mesmo tempo em que nao abre mao de suas prerrogativas
senhoriais. Interessante notar que a exploragio a qual os vaqueiros estdo sujeitos e que
os obriga a tarefa desnecessariamente perigosa de apartar gado bravo debaixo de chuva
grossa se manifesta como uma intuigao difusa da malignidade do fazendeiro (na reali-
dade, inerente 2 estrutura fundidria brasileira), sem que isso assome claramente as suas
consciéncias.

As trovas de Joao Fulano, portanto, auxiliam no desenvolvimento da narrativa
comentando, selecionando e fixando informagdes importantes que estdo dispersas no
discurso dos vaqueiros, oferecendo um fio narrativo que, ainda que ténue, possibilita
uma leitura dirigida dos fatos narrados, apesar da maneira cifrada como esses fatos sao
representados nas trovas. A essa altura, jd podemos perceber que o buriti que aparece nas
cantigas ¢ Cara-de-Bronze, enquanto a figura do boi, a partir da décima quinta trova

apresentada no texto, designa o Grivo:

— O Grivo se calou, de doer a boca. Ele tinha apalavro.

— De sul a norte, boa sorte!

— Chovia, nas serras...

— Da janela do quarto dele, o Velho acenou com a mio.

— Bateram o buzino dum berrante...

— Eh, e deu a despedida: foi-se embora o vaqueiro Grivo, amigo de todos nds...

— Mas foi para buscar alguma coisa. Que ¢, entao, que ele foi trazer?
Canro:

Meuw boi chitado cabano
casco duro dos Gerais,
vai cagar dgua tio longe

em verdes buritizais...

O vaqueiro Jodo Jipijo: — Eh, o homem ¢ parente meu, nessa solfa! (p. 600)

O boi que foi “cagar dgua tao longe”, logo se percebe pelo contexto, é Grivo. O

boi, criado livre nos campos e s6 levado ao curral durante a apartagio, é o emblema da
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vida errante do vaqueiro, sempre percorrendo grandes distincias para reunir e transpor-
tar o gado. Além disso, a mobilidade espacial ainda remete a situacio do camponés ex-
propriado que, dependendo da boa vontade dos proprietdrios para se estabelecer e arran-
jar sustento, muitas vezes se vé obrigado a se deslocar de fazenda em fazenda, a procura
de ocupagio; o boi criado livre, de acordo com os costumes da pecudria extensiva, serve
de simbolo para a instabilidade social em que vive 0 homem pobre do campo. Como
um boi solto no pasto, Grivo terd de atravessar o sertdo em diregao a terra natal de seu
chefe, mas, embora o acerto com Cara-de-Bronze seja descrito em termos que sugerem
um acordo entre sujeitos virtualmente livres (“Por causa que o Velho comega sempre é
fazendo com a gente sociedade” — p. 607), a anuéncia aparentemente voluntdria de
Grivo em relagao as condi¢oes dessa “sociedade” se dd num contexto muito restrito de
possibilidades e opgoes. Por sua vez, o dono de terras, sedentdrio e enraizado ao solo, de
situagio social estdvel, é representado por uma palmeira, o buriti, que nas veredas sinali-
za a existéncia de dgua e solo bom — simbolo de fartura e prosperidade.

Voltando ao fragmento citado, Jodo Jipijo se identifica com o canto de Jodo Fu-
lano quando este relata as experiéncias do vaqueiro escolhido por Cara-de-Bronze (“o
homem ¢ parente meu”). Essa identificagao se deve certamente 4 equivaléncia simbdlica
entre boi e vaqueiro, criaturas “soltas na vida” cada uma a sua maneira, mas também
indica que os vaqueiros, sujeitos a uma rotina de trabalho amesquinhadora, encontram
na aventura de Grivo a realizagao de anseios intimos. Destacado do mundo ordindrio e
agraciado com a possibilidade de ascender socialmente, Grivo acena com a ideia de su-
peragdo de uma dinimica social fundada na desigualdade entre proprietdrio e trabalha-
dores rurais; nesse sentido, Grivo é uma espécie de fiador para os sonhos dos vaqueiros,
embora se trate de um destino de exce¢io, que mantém inalterada a estrutura social e

econdmica do Urubliquaqud.

*okxk

Como se farejdssemos as neblinas, mas num sentido diverso ao apresentado pelo
texto, nosso trajeto neste capitulo foi o de recompor os problemas da matéria histérico-
-social encobertos pela fabulagio metapoética. Vimos que a poesia, como tema, sublima
de variadas maneiras as desigualdades sociais e econémicas do universo representado,
seja estetizando a pobreza e a promovendo a caminho de ascese espiritual, seja ocultando
uma dominacio pessoal que se traveste numa jornada desinteressada em busca de auto-
conhecimento. Acima de tudo, vimos como a poesia ¢ viabilizada pelo aproveitamento
de lagos coercitivos fundados no poder econdmico do proprietdrio, reafirmando assim
tais lagos a despeito da retdrica do texto, que propde, por meio da poesia, uma eman-
cipagdo das consciéncias em relagao a qualquer tipo de constrangimento material. Essa
contradigdo entre o potencial libertador da poesia e sua obten¢ao a partir da exploragao
do trabalho dos vaqueiros encontra um bom exemplo em Jodo Fulano, que, na qualida-
de de cantador convertido em mao de obra assalariada, introduz a poesia no 4mbito do

sistema produtivo, justamente de onde a visao de mundo transmitida pela obra desejaria
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subtrai-la. A forma de “Cara-de-Bronze” se presta a um continuo jogo de prestidigita-
¢a0, no qual elementos problemdticos de nossa realidade histérica, por preméncia de
sua for¢a material, fazem-se perceber mesmo quando a fabulagao metapoética pretende

oculti-los.
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CAPITULO 2

UM OLHAR DE SECAR ORVALHOS: A CRUEZA
DO MANDO NO URUBUQUAQUA

Antes de prosseguirmos com a andlise, um pouco de cronologia. De acordo com as
palavras do vaqueiro Tadeu, Cara-de-Bronze chegou a regidao do Urubuiquaqud “na era
de oitenta-e-quatro” (p. 573) — 1884 —, tendo saido de sua terra natal possivelmente
um ano antes, visto que a viagem de Grivo até 14, ida e volta, consumiu cerca de dois
anos. Depois, Tadeu revela que o fazendeiro demorou “mais de uns quarenta anos” até
descobrir que o suposto assassinato do pai nao passara de um equivoco (p. 625), o que
nos leva préximos ao ano de 1923, considerando que Cara-de-Bronze tenha ido direto
de sua terra natal a regido onde fundaria o Urubuiquaqud. A isso, somamos dois anos da
viagem de Grivo, o que nos permite localizar a agao da narrativa nas proximidades do
ano 1925, embora nesta conta nio estejamos computando o tempo transcorrido entre
a descoberta de Cara-de-Bronze de que nao havia matado o pai até a escolha de Grivo.
Como tal descoberta levou, na verdade, mais de quarenta anos, entao podemos concluir
seguramente que a trama de “Cara-de-Bronze” se passa em algum momento entre mea-
dos da segunda metade da década de 20 e o inicio da de 30 do século XX.

No entanto, para nossa andlise, mais importante do que identificar a relagao do
enredo de “Cara-de-Bronze” com a época na qual transcorre a agdo representada é averi-
guar como esse enredo se constitui a partir de uma visada retrospectiva da parte do autor,
instalado a trés décadas de distancia dos eventos narrados. Corpo de baile foi publicado
inicialmente em 1956, no momento critico de um processo de modernizacio que se es-
tendia desde a década de 30 e que teve como consequéncia o desenvolvimento industrial
e urbano da sociedade brasileira (apenas como referéncia, lembremos que em 1956 a
renda gerada pela inddstria no pais superou pela primeira vez a gerada pelo setor agrope-
cudrio'). Escrevendo na década de 1950, Guimaries Rosa situa “Cara-de-Bronze” num
momento liminar entre os estertores da ordem patriarcal e os novos rumos da moderni-
dade, o que seu olhar em retrospectiva permite distinguir melhor. Nao ¢ de se admirar,
portanto, que a narrativa assuma constantemente um tom agonico, 20 mesmo tempo
em que surpreende o movimento de transformacdo das prdticas sociais, percebendo as

continuidades e descontinuidades do processo histérico. Sintetizando as ambiguidades

1 OLIVEIRA, Francisco de. Critica a razdo dualista & O ornitorrinco. Sdo Paulo: Boitempo, 2003, p. 35.
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desse momento de transi¢io, temos a personagem Cara-de-Bronze, que expressa alguns
dilemas de nossa moderniza¢io conservadora.

Para enxergar mais nitidamente os aspectos da matéria histérico-social configura-
da pela obra, precisamos dar ouvido ao que dizem os vaqueiros, pois é no discurso deles
que esses aspectos se articulam, ainda que de maneira difusa. Principalmente, interessa-
-nos a imagem que fazem do proprietdrio e como tal imagem delineia um sistema de
dominagao pessoal fundado na concentragio dos bens fundidrios. Por estarem atados ao
mundo do trabalho por um vinculo de necessidade, os vaqueiros acabam servindo em
determinados momentos como contrapeso a fabulagio metapoética, dando lastro mate-

rial a uma trama que ameagca se evadir para as alturas da poesia e do mito.

2.1. UM MORTO BEM VIVO

Cara-de-Bronze é uma figura antitética, a comegar por seu apelido quando co-
tejado com sua condicio fisica. “Cara de bronze”, no uso coloquial, significa 0 mesmo
que “semelhante ao bronze”, sendo que o bronze é um material reconhecido por sua
indelebilidade, sua resisténcia contra o tempo. Nao deixa de ser irdnico, portanto, que
se compare ao bronze alguém vitimado de uma doenga degenerativa em estdgio avanga-
do, como ¢ o caso do proprietdrio do Urubuiquaqud — o apelido atribui tenacidade a
um corpo que se esboroa. Essa antitese persiste na caracterizagio que os vaqueiros fazem
da personagem, descrita simultaneamente como alguém que parece “estar pensando e
vivendo mais do que todos” e como “uma pessda que jd faleceu hd que anos” (p. 577),
isto é, como alguém que, apesar da aparente morbidez, irradia uma vitalidade incomum.
Estamos diante de um morto dos mais vivos, um morto-vivo; pelo menos é assim que os
vaqueiros percebem seu patrao.

O vaqueiro Sacramento, nas duas vezes em que é confrontado com a possibilida-
de da venda do Urubuiquaqud, contradiz-se ao tentar definir a natureza da relagio do
proprietdrio com as terras. Na primeira vez, responde em concordincia com Mainarte,
que acreditava na venda apenas do gado: “E. Nessas suas terras, ele [Cara-de-Bronze]
agarra...” (p. 564); na segunda, a resposta vai em sentido contrdrio: “Pode, por ele nao ser
daqui. Nao tem amor. Terras em mio dele sdo perdidas” (p. 571). Mais do que um indi-
cio de incoeréncia, a contradigao entre as duas respostas corresponde a uma apreensio da
ambiguidade histérica de Cara-de-Bronze, vagamente intuida pelo vaqueiro. Pela segun-
da resposta, conclui-se que o fazendeiro, por nao possuir vinculos familiares e afetivos
com a terra (no ¢ daqui, portanto “nao tem amor”), pode desfazer-se do Urubuquaqua,
estando, sim, disposto a “apurar tudo o que tem no bom dinheiro” (p. 564); salienta-se
com isso a falta de vinculo do fazendeiro com a terra, para quem esta nao passaria de um
empreendimento econdmico, muito distante daquilo que Gilberto Freyre, em relagao
a propriedade organizada segundo as necessidades da economia patriarcal, identificou

como sendo um misto de lar e empresa, como vetor das formas cotidianas de sociabili-
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dade e espago de trabalho®. Como observa Mainarte a respeito de Cara-de-Bronze: “Nao
quis filhos. Nao quer pai” (p. 567), o que salienta o intuito deliberado do fazendeiro
em se colocar fora do circulo das relagoes patriarcais, recusando tanto a autoridade do
préprio pai, que acredita ter matado, quanto o papel de parer familias.

Desse modo, a capitalizagao do principal meio produtivo da fazenda, o gado, esta-
ria de acordo com o estabelecimento de Cara-de-Bronze na regiao, pois, segundo Tadeu,
o proprietdrio trouxera consigo “um pilhote de dinheiro — quinculinculim” (p. 573),
com o qual provavelmente adquiriu as terras e levantou o Urubuiquaqud. Desde o inicio,
o proprietdrio manteria uma relagio puramente comercial com a terra. E bem possivel
que a resposta de Sacramento nos chame a atengao, mais uma vez, para 0 momento em
que os bens fundidrios comegam a perder espago para o capital financeiro como centro
da vida economica brasileira, processo que se aprofundard com o desenvolvimento da
atividade industrial no pais a partir da década de 1930.

Por outro lado, na primeira resposta de Sacramento, a imagem do proprietdrio
agarrado as terras parece sugerir que este continua atrelado as prdticas, valores e costu-
mes da ordem patriarcal, apesar do espirito capitalista mais burgués com o qual encara
o Urubtiquaqud. Esse apego pode ser exemplificado pela viagem de Grivo, que, tomada
exclusivamente como “Demanda da Palavra e da Criagio Poética”, oculta uma série de
motivagoes bastante mundanas, entre as quais o espinhoso dilema da perpetuagio da
ordem patriarcal para um patriarca sem familia e herdeiros, como é o caso de Cara-
-de-Bronze. De certo modo, a incerteza em relagio a continuidade da linhagem do fa-
zendeiro talvez remeta a0 momento de impasse da ordem patriarcal nos limiares do
processo de modernizagao da sociedade brasileira. Antes de herdar as terras, é preciso
que Grivo seja integrado a determinado circulo familiar (e a determinado grupo social)
por meio de seu casamento com a neta da ex-noiva do proprietdrio, o que lhe permitird
uma integracao por via sanguinea ao cla do fazendeiro, ainda que por caminhos tortos,
como na consumagio no plano simbdlico de um compromisso deixado em suspenso por
Cara-de-Bronze quarenta anos antes. O arranjo matrimonial de Grivo visaria nao apenas
viabilizar a perpetuacio da ordem vigente, garantindo a sucessao na posse da terra, como
também preservar os valores de tal ordem, de natureza marcadamente familiar.

Sem amor as terras e agarrado a elas, Cara-de-Bronze se constitui num ponto
de cruzamento entre o velho e o novo, entre o atraso e o moderno, como o nome real
da personagem também permite supor: Segisberto Saturnino Jeia Velho Filho; sendo
Velho e Filho a0 mesmo tempo, um filho nascido velho, a personagem aponta para o
fato de que, no Brasil, as novas prdticas vinculadas & modernidade burguesa ji surgem
entrelagadas com antigas relagoes sociais, cujas raizes estao em nosso passado colonial. O
aspecto morto-vivo de Cara-de-Bronze se desdobra assim num outro nivel de caracterizagdio,
remetendo ao momento histérico no qual a personagem se constitui — morta-viva é nossa
heranga colonial, que se perpetuou através do desenvolvimento do capitalismo industrial no

pats, penetrando-o até a medula e compondo com ele uma relagio orginica de mutualis-

2 FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala: formagdo da familia brasileira sob o regime da economia patriar-
cal. 512 ed. rev. Sdo Paulo: Global, 2006, pp. 34-45.
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mo. No Brasil, o setor industrial se desenvolveu perpetuando antigas relagoes ligadas a
nossa condi¢io de pais exportador de produtos primdrios, beneficiando-se delas como
elemento facilitador do processo de acumulagao capitalista; trocando em middos, a es-
trutura fundidria, concentrada nas mios de uns poucos proprietdrios ¢ com suas formas
caracteristicas de dominagao pessoal, garantiu a inddstria brasileira a disponibilidade de
um contingente de mao de obra barata, com baixo custo de reprodu¢io’. Dessa manei-
ra, a sociedade brasileira modernizou-se conjugando relagées de produgio tipicamente
burguesas e capitalistas com outras legadas de nosso passado colonial, instituidas sobre
a autoridade dos proprietérios. Vigoroso e degradado, Cara-de-Bronze representa a per-
sisténcia e a degeneracio dos valores patriarcais no momento em que a economia bra-
sileira ensaia o trinsito para uma nova etapa. Se houve a preservagio de certos aspectos
do sistema patriarcal, porém, tal sistema nao passou inc6lume em sua integridade pelas
transformagoes que as novas relagoes econémicas introduziram, tendo de se acomodar
a elas, as vezes se nutrindo delas, as vezes se desnaturando e adquirindo novas formas e
fungoes. A descri¢ao de Cara-de-Bronze como morto-vivo é a maneira pela qual os va-
queiros intuem certos aspectos de nossa modernizagio conservadora, reunidos na figura
do proprietdrio do Urubuiquaqud.

Dito isso, podemos avaliar melhor o fato mais dramdtico na trajetdria de Cara-de-
-Bronze. Quando jovem, para se defender do pai, trocara tiros com ele, imaginando té-lo
matado, o que motivou sua fuga para a regiao onde fundaria o Urbuquaqud. Quarenta
anos depois, descobre que tudo nio passara de um equivoco e que o pai apenas caira de
bébado, imprimindo a marca do ridiculo a um enredo que a principio parecia tragico. O
assassinato do pai, do chefe de familia, poderia sugerir a erradicagio da ordem patriarcal
por um novo modelo de organizagio da atividade agropecudria, representado por Cara-
-de-Bronze (e a liquidagao do gado do Urubtiquaqud, a conversao dos bens fundidrios
em capital, seria o ultimo prego no caixao). Contudo, o pai ndo sé nao morreu, como
ainda se perpetuou por meio do filho, que carrega seu nome, e a recusa de Cara-de-
-Bronze em se filiar e essa figura, suprimindo de sua assinatura a particula “Filho”, acaba
tendo o efeito diametralmente oposto: suprimido o “Filho”, seu nome confunde-se com
o do pai. Em outras palavras, o patriarca sobrevive em Cara-de-Bronze, a despeito de sua
tentativa de suplantd-lo, caracterizando uma experiéncia histérica que pode ser descrita
como “j4 burguesa e ainda patriarcal™.

A ambiguidade entre relagdes econdémicas de tipo burgués e antigas formas de
sociabilidade patriarcal reaparece nas palavras de Grivo a respeito do trato firmado com
Cara-de-Bronze: “Por causa que quando o Velho manda, ordena. Por causa que o Velho
comega sempre ¢ fazendo com a gente sociedade” (grifos nossos — p. 607). Nesta passa-

gem, conjuga-se o mando, forma de dominagio pessoal direta, com a sociedade, relagao

3 OLIVEIRA, op.cit.: pp. 61-69.

4 A expressdo foi cunhada por Gilberto Freyre para descrever a transferéncia do nicleo patriarcal do campo
para as cidades, tendéncia histdrica aprofundada principalmente durante o Segundo Império. Cf. FREYRE,
Gilberto. Sobrados e mucambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento do urbano. 152 ed. Sdo
Paulo: Global, 2004, p. 56. Em nosso caso, a expressado parece adequada também para falar da introdugdo
de novas relagdes econdmicas de origem burguesa — e, assim sendo, citadinas — no campo.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



formal de natureza juridica, que pode ser também uma associagao de finalidade comer-
cial entre duas ou mais pessoas. No mando, em que hd a ascendéncia do proprietdrio
sobre o subordinado, temos uma relagao de poder assimétrica, enquanto o que prevalece
na sociedade ¢ uma relacio entre sujeitos virtualmente iguais, agindo de comum acordo.
Contraditoriamente, o acerto com Cara-de-Bronze ¢ expresso em termos que a0 mesmo
tempo suprimem e supdem a autonomia de Grivo. Constatamos como uma forma de
dominagio pessoal direta, o0 mando, reveste-se de um termo que implica a regéncia de
certos principios gerais abstratos, como a isonomia, elidindo na consciéncia do subor-
dinado (afinal, as palavras sio do préprio Grivo) o alcance de sua sujeigao. Ainda que
Grivo v tornar-se herdeiro de Cara-de-Bronze, nao hd uma associacio real entre eles,
mas, sim, uma recompensa por servicos prestados.

Responsdvel pela perpetuacio de priticas e valores engendrados em nosso passado colo-
nial ao contexto das novas relagoes econdmicas, Cara-de-Bronze expressa os dilemas de uma
sociedade na intersecio entre a ordem patriarcal e a modernidade burguesa, percebidos por
uma visada retrospectiva que parte de um momento histérico em que as mudangas apenas
pressentidas ao final da Repiiblica Velha atingem um ponto critico. Guimaraes Rosa, escre-
vendo ao longo da década de 1950, conseguiu captar os impasses do momento histérico
em que se passa a agdo da narrativa, conferindo a histdria de vida de Cara-de-Bronze
um tom agodnico adequado ao ocaso do legado histérico que sua figura simboliza. En-
tretanto, também nao escaparam ao escritor as multiplas acomodagoes pelas quais o pa-
triarcalismo conseguird manter-se vivo, em especial pela manutencio de uma estrutura
fundidria altamente concentrada que pouco se modificou desde o periodo colonial — o
que a entrada de Grivo para o testamento do fazendeiro, a despeito da capitalizagao de

parte dos bens fundidrios do Urubuiquaqu4, ajuda a garantir.

2.2. JOGO-DE-SIS: JOGANDO COM A GORGO

Diante da curiosidade de Moimeichégo sobre Cara-de-Bronze, os vaqueiros se
reinem para reconstituir a aparéncia fisica do fazendeiro, culminando no trecho deno-

minado “Ladainha”, do qual emerge uma figura grotesca e contraditéria:

Outro: Ele é todo em ossamenta de zebt: a arcadura...

LADAINHA (os vaqueiros, alternados):

— A ponto: ele é orelhudo, cabano, de orélhas vistosas. Aquelas orélhas...
— Testao. Cara quadrada... A testa é rugas s.

— Cabelo corrido, mas duro, meio falhado, enralado...

— Mas careca ele nio é.

— Cabegona comprida. O branco do olho amarelado.

— O nariz grandao, comprido demais, um nariz apuado, aquela ponta...

— As ventas pequenininhas. Quase nio tem buracos de ventas...

A narracdo dificultosa: “Cara-de-bronze de Guimaraes Rosa”

37



38

— Ah, e os bei¢os muito finos. Ele nio ri quase nunca... O queixo vem todo pr’

adiante... Gogd enorme... As bochechas estao cavadas de ocas. (pp. 576-577)

O que primeiro salta aos olhos nessa descri¢ao ¢ a desconformidade dos tragos,
entre os quais “orélhas vistosas”, “testao”, “cabe¢ona comprida”, “nariz grandio” com
“ventas pequenininhas”, “beicos muito finos”, queixo projetado “pr’adiante” e “gogd
enorme”. Além disso, ora ele é comparado a um boi, com “ossamenta de zeb’” e orelhas
de “cabano”, ora se assemelha a alguém que j4 morreu, com “as bochechas cavadas de
ocas”. Todos esses elementos colaboram para dar a Cara-de-Bronze um aspecto mons-
truoso, morto-vivo, mesclando tracos humanos e animais. Na confusao desses tracos,
surgem os contornos de uma figura gorgonica’. Como se sabe, na Gorgd, representagio
pictérica da gérgona conhecida como Medusa, o aspecto animal mistura-se ao humano,
do mesmo modo como nela se cruzam o mortal e o imortal, pois, das trés gérgonas,
Medusa ¢ a tnica mortal. Como suas irmas, as Graias, nascidas enrugadas e de cabelos
brancos, Gorgé também costuma ser representada com a face enrugada®; mais um ponto
em comum com Cara-de-Bronze, cuja testa “¢ rugas s6” (p. 577). Nas diversas repre-
sentagoes da Gorgd, independentemente se apresentada como mdscara ou como figura
de corpo inteiro, uma caracteristica sempre verificada ¢ a facialidade; mesmo quando
tronco e membros sdo representados — de perfil, como de costume na arte grega antiga
—, a face estd sempre voltada para frente, em dire¢io ao espectador’. Certamente, numa
personagem apelidada de Cara-de-Bronze, a facialidade é o foco da constituigao de seus
aspectos fisicos. E, como nio poderia deixar de ser numa figura gorgdnica, um dos pon-

tos mais marcantes de sua descri¢ao é o olhar®:

— (...). O branco do olho amarelado.

— Os olhos sao pretos. Dum preto murucego.
— Os olhos tristes... E os papos-dos-olhos...
(...)

— Os olhos sao danados!

— Um olhar de secar orvalhos.

— Amargo feito falta de agtcar!

— Ele é zambezonho. (p. 577)

5 Para José Antonio Pasta Junior, a Gorgd é uma figura recorrente da narrativa brasileira, pois representa,
em seu hibridismo que dissolve os limites entre 0 mesmo e o outro, a jungao tdo caracteristica de nossa
formacgdo histérica de formas sociais que ao mesmo tempo supdem e negam a autonomia do individuo. Cf.
PASTA-JUNIOR, José Antonio. “O romance de Rosa: temas do ‘Grande sert3o’ e do Brasil”. Novos estudos
Cebrap, n2 55, Sdo Paulo 2000, pp. 66-67.

6  VERNANT, Jean Pierre. “Figuras da mdscara na Grécia Antiga”. In: VERNANT, J. P. & NAQUET, Pierre Vidal.
Mito e tragédia na Grécia Antiga. Tradugdo de Anna Lia A. de Almeida Prado. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005,
p. 167.

7 Idem, ibidem: p. 164.

8 Paraos antigos gregos, a incorporagdo de mdscaras ao culto religioso simbolizava o contato com as diversas
formas de alteridade, como a transcendéncia, a selvageria e a barbarie. Em especial, o olhar gorgbnico re-
presentava o contato com a forma mais radical de alteridade: a morte, o ndo ser — “Gorgd marca a fronteira
do mundo dos mortos. Penetrar nele é, a seus olhos, transformar-se, assim como a Gorgd, no que os mortos
sdo, cabecas vazias e sem forga, cabecas vestidas de noite”. Idem, ibidem: pp. 166-167.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



Para os vaqueiros, todo o aspecto ameagador e sinistro de Cara-de-Bronze se con-
centra no olhar, o que um dos vaqueiros, também na Ladainha, sintetiza da seguinte
maneira: “Quando olha e encara, ¢ no firme, jogo-de-sis, com pito e zanga” (p. 579). Por
meio do olhar do patrao, estabelece-se uma disputa na qual o que estd em jogo é a iden-
tidade, o sz, de cada um. “Com pito e zanga”, o fazendeiro afirma a prépria personalida-
de sobre a do outro, suprimindo-a, pois o jogo ¢ sério e cheio de consequéncias (¢ “no
firme”). O olhar gorgénico, portanto, é aquele que elide a subjetividade do empregado,
colocando no lugar, sem quaisquer subterfigios, a vontade do fazendeiro e instituindo
uma modalidade diferenciada de mando, mais explicita, que dispensa o costumeiro jogo
de cena cordial pelo qual os proprietdrios buscam assegurar a lealdade de seus subordi-
nados.

Historicamente, o camponés brasileiro, como homem livre pobre, expropriado
dos bens fundidrios, dependia do proprietdrio para a provisao de seus meios mais bdsicos
de subsisténcia, resultando numa instabilidade desfavoravel a regulamentagao sélida das
relagoes sociais e impedindo a identificagio do homem com os produtos de seu trabalho.
Esse estado de coisas impossibilitava que 0 homem do campo se reconhecesse como in-
dividuo aut6nomo, capaz de gerir suas a¢des com responsabilidade integral, restando-lhe
a autoafirmacio num 4mbito puramente pessoal, o das relagdes intimas e privadas’. Por
isso, o exercicio da dominagio exercida sobre os camponeses necessitava de uma con-
traprestacio, o reconhecimento do subordinado como pessoa, criando a miragem de um
relacionamento que escaparia a 6rbita das classes sociais'’; em suma, o mando, para ser
mais eficiente, necessitava salvaguardar a autoestima do subordinado, fazendo-se acom-
panhar por lagos de favor, lealdade e compadrio.

Ao contrdrio disso, em “Cara-de-Bronze” — em que o proprietdrio pouco é visto
por seus funciondrios, estando completamente apartado do ambiente de trabalho —,
nao hd espago para que se consolide um relacionamento pessoal. A interagao que se
estabelece entre Cara-de-Bronze e seus vaqueiros se resume a uma transagao de compra
e venda de forca de trabalho, com a persisténcia do mando sem contrapartida, o que
significa que a dominagao direta passa a prescindir do reconhecimento pessoal dos do-
minados, convertidos em mao de obra andnima; a mercantilizacio das relagoes serviu
apenas para que o fazendeiro, por meio do pagamento de um saldrio, se desobrigasse
moralmente de seus empregados''. O olhar gorgdnico que os vaqueiros atribuem a Cara-

-de-Bronze é a expressao de que, nas condigoes descritas acima, o trabalhador rural sente

9  FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho. Homens livres na ordem escravocrata. 42 ed. Sdo Paulo: Fundagdo Edi-
tora da UNESP, 1997, pp. 62-63.

10 Idem, ibidem: p. 86. Ha que se destacar que, na pratica, o reconhecimento pessoal impedia que aflorassem
na consciéncia do subordinado as tensdes resultantes de sua situacdo de dependéncia, criando um senti-
mento de gratidado e lealdade em relagdo ao senhor. Cf. Idem, ibidem: pp. 94-95.

11 “(...) acentuaram-se as dificuldades (...) entre fazendeiro e dependentes, agora transformados em patrao
e empregados. Os interesses econdmicos acabaram de realizar a sua tarefa predatéria na area das asso-
ciagcGes morais. Cada dia o patrdo é levado, pelo carater mesmo de seu empreendimento e pela prépria
instabilidade do caipira, a relegar as promessas que anteriormente de algum modo os unira. Especialmente
as antigas prestagoes de auxilio vao sendo substituidas por medidas impessoais como segurar empregados
contra acidentes. Entretanto, esse proceder ndo é generalizado, e o mais frequente é que os compromissos
tacitos sejam simplesmente quebrados”. Idem, ibidem: p. 242.
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“o desinteresse pessoal do fazendeiro e o fato de ser, a seus olhos, mais empregado que ser

humano™!

% isto é, o olhar gorgdnico ¢ aquele que nega ao empregado o reconhecimento
de sua dimensao pessoal a0 mesmo tempo em que lhe impée diretamente a vontade
do outro, sem a mediagio de uma regulamentacio formal ou de um cédigo de valores
morais consolidados pelo costume — trata-se de uma modalidade crua de mando, na
qual os vaqueiros se colocam sob a autoridade pessoal do fazendeiro sem que este, em
contrapartida, precise reconhecé-los como pessoa.

H4 um paralelo entre a caracterizagao de Cara-de-Bronze feita pelos vaqueiros e
o modo como Riobaldo, em Grande sertio: veredas, descreve a personagem sed6 Habao,
paralelo que nos interessa principalmente pela proximidade temporal entre as tramas
das duas obras, atravessadas por uma mesma personagem, a prostituta Nhorinhd. Do
encontro de se6 Habao, proprietdrio da fazenda Valado, com o bando de jagungos na-
quele momento comandado por Zé Bebelo, Riobaldo registra sua impressio de que o
fazendeiro “vigiava os tragos simples do arredor, nao perdendo azo de reparar em todas
as coisas”, o que caracteriza “olhares de dono”". Mais adiante, Riobaldo oferece uma
descrigao mais detalhada desses olhares, dando pistas da maneira como se6 Habao en-
xerga o mundo: “Assim ele dava balango, inquiria, e espiava gerente para tudo, como
se até do céu, e do vento suio, homem carecesse de cuidar comercial”'4. “Olhares de
dono” e “espiar gerente” sdo atributos de um proprietrio que desejaria reduzir tudo a
dimensao utilitiria e econémica — nas palavras do ex-jagun¢o, manifestagio de uma
sina “de reduzir tudo a contetido”, ou seja: de reduzir tudo a algo que se pode “conter”,
possuir. O olhar gorgonico, portanto, “olhares de dono”, é um olhar reificador, mercan-
tilista. Assim, de todos os tragos de sed Habao, os olhos sao os que mais se destacam para
Riobaldo, que neles encontra uma ameaga de servidao: “E espiou para mim com, com
aqueles olhos bagosos — ai eu entendi a gana dele: que nés, Zé Bebelo, eu, Diadorim, e
todos os companheiros, que a gente pudesse dar os bragos, para capinar e rogar, e co-
lher, feito jornaleiros dele. Até enjoei”, e conclui: “Os jagungos destemidos, arriscando a
vida, que nés éramos; e aquele sed Habao olbava feito jacaré no juncal: cobicava a gente
para escravos!”® (grifos nossos). Assim como acontece com Cara-de-Bronze, o aspecto
ameacador da personagem se concentra no olhar: olhos bagos que fitam a presa feito um
jacaré; olhos humanos e animais, gorgbnicos'®. Tanto para os vaqueiros do Urubliqua-

qud quanto para o jagunco Riobaldo, seres excluidos da posse da terra e obrigados a viver

12 Idem, ibidem.

13 ROSA, Guimardes. Grande sertdo: veredas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 412.
14 Idem, ibidem: p. 413.

15 ROSA, op.cit.: p. 415.

16 Sed Habdo é ainda comparado a uma serpente, a qual popularmente se atribui um olhar encantatério:
“(...) eu ndo tivesse raiva daquele se6 Habao. Porque ele era um homem que estava de mim em tdo grandes
distancias. A raiva ndo se tem de uma jiboia, porque jiboia constraga mas ndo tem veneno”. Idem, ibidem:
p. 416.
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nas contingéncias do sistema fundidrio', o olhar do fazendeiro representa a perda de
qualquer possibilidade de autonomia'®.

Nesse olhar gorgdnico, que impée ao subordinado a vontade do senhor sem a
media¢io de um cddigo de valores morais estabelecidos pelo costume e pela convivéncia,
encontra-se o principio que determina a rede de substitutibilidades tecida em torno de
Cara-de-Bronze, que se faz substituir em todos os 4mbitos de sua vida. Os vaqueiros,
além de substituirem os bragos e as pernas do proprietdrio no trabalho, ainda emprestam
a ele seus sentidos na busca pela poesia, despertando em Saos um sentimento que o va-
queiro, comentando sua eliminagao nos testes de Cara-de-Bronze, expressa nos seguintes
termos: “Quem tem e retem [sic], pode mal-usar...” (p. 598); nesta expressao, o vaqueiro
aparece como uma ferramenta da qual Cara-de-Bronze pode dispor, algo que o fazendei-
ro pode “ter” e “reter”, usar e “mal-usar”. Da mesma maneira, quatro capangas fazem as

vezes dos olhos de Cara-de-Bronze fora do quarto:

O vaqueiro Doim: Cara-de-Bronze...
16 Jesuino Fildsio: Deve ser tigrao de homem.

O vaqueiro Adino: Sempre foi. Derradeiramente, qualquer-coisa que abrandou.

Mas ainda d4 para se temer...
O vaqueiro Cicica: Vaqueiro teme nio. S6 os outros.

O vaqueiro Adino: Temem os dele, os que rodeiam ele. Que sao: o Nicodemos, o

Nhicio, o Marechal e o Peralta.

O vaqueiro Séos: Diz que ele nio fala nada, mas que bota cada um de sobremio,
revigiando os outros. A modo que ele sempre sabe de tudo, assim mesmo sem sair

do quarto... (p. 574)

Os quatro capangas nao s6 atuam na vigilancia, velando pelo patrimoénio e pelos
interesses do patrao, como também intimidam os vaqueiros, substituindo o proprietdrio
inclusive como objeto de temor — descontando o que hd de bravata na declaragao de
Cicica, pois em diversos momentos os vaqueiros demonstram, se nao medo, pelo menos
receio de Cara-de-Bronze, os trabalhadores do Urubtiquaqud afirmam nio temer o pro-
prietdrio, e sim “os dele”. Sem precisar dispor de suas préprias for¢as ou mover um tinico
dedo, o fazendeiro consegue assegurar todos seus interesses por intermédio dos que a ele

se subordinam. Mesmo Grivo, devidamente reconhecido pela sua habilidade poética,

17 Diz Riobaldo, ainda sobre o encontro com se6 Habao: “(...) fazendeiro-mor é sujeito de terra definitivo, mas
gue jagungo ndo passa de ser homem muito provisorio”. Idem, ibidem: p. 413.

18 Em sua analise de Grande sertdo: veredas, Ana Paula Pacheco observa a invengdo de um “mundo-jagun¢o”
mitico, construido a forga da elisdo dos fatores histdrico-sociais que resultaram no fendmeno do jaguncis-
mo. No romance, os jagungos sdao movidos por uma espécie de ética guerreira desinteressada, contando
com o apoio de fazendeiros e chefGes locais, mas sem se subordinarem a eles; na verdade, a invengdo do
mundo-jagunco visa justamente assegurar um espac¢o de autonomia em que o homem livre pobre n3o es-
teja sujeito aos desmandos dos proprietarios de terra. Por isso, os fazendeiros aparecem na trama com um
qué de ridiculo e de ameagador. PACHECO, Ana Paula. “Jaguncos e homens livres pobres: o lugar do mito em
Grande sertdo”. Novos Estudos CEBRAP, n? 81, julho de 2008, pp. 181-182.
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representa um caso extremo de substitui¢ao, pois é por meio dele, de sua viagem e de
seu casamento com a ex-noiva do patrdo, que Cara-de-Bronze resolve suas demandas
intimas e revive a experiéncia da terra natal. Por meio dele, cumpre-se simbolicamente o
destino de Segisberto, deixado em suspenso pelo suposto parricidio; portanto, seu desti-
no estd irremediavelmente implicado no do chefe, como a voz narrativa ressalta: “Sem a
existéncia dele — o Cara-de-Bronze — teria sido possivel algum dia a ida de Grivo, para
buscar a Moga?” (p. 590). Podemos dizer que Grivo é reconhecido na medida em que
assume a personalidade de Cara-de-Bronze, isto é, seu reconhecimento pessoal depende
da substituicao de sua personalidade pela do outro. Assim, o fazendeiro experimenta

uma situagdo de total substitutibilidade, que se manifesta inclusive em sua condigio fisica:

— Desde faz tempo, as pernas foram ficando afracadas. Agora, afinal, morreram
murchas de tudo.

— Ficou leso tal, de paralitico.

— S6 pode andar ¢ na cadeira, carregado...

— Ah, mas nem nio anda, nunca. Nao sai do quarto. Faz muitos anos que ele nao

sai. (p. 578)

A personagem, que, dispondo dos bragos de seus empregados, chega a prescindir
de pernas, manifesta fisicamente a experiéncia definida por Adorno e Horkheimer nos
seguintes termos: “(...) estar excluido do trabalho também significa mutilagio, tanto
para o desempregado quanto para os que estao no polo social oposto. Os chefes, que nao
precisam mais se ocupar da vida, nao tém mais experiéncia dela sendo como substrato
e deixam-se empedernir integralmente no eu que comanda”. O fazendeiro, ao fazer-se
substituir em tudo, perde os lagos com a vida, que lhe escapa como experiéncia; desse
modo, reifica-se o senhor, com sua humanidade reduzida a funcio administrativa de-
sempenhada no sistema produtivo. Nao por acaso, esse eu que comanda e que absorve
toda a personalidade de Cara-de-Bronze ¢ sintetizado numa face gorgdnica que, cristali-
zada no apelido, parece existir independentemente do corpo — o retraimento do corpo,
que ¢ o espago de intera¢io da subjetividade com o mundo, simboliza sua subtragao do
ambito da experiéncia. Gilberto Freyre, ao atribuir a indoléncia dos senhores de engenho
ao emprego do trabalho escravo determinado pela grande lavoura, encontra uma situa-
¢ao andloga®: a de senhores desabituados ao esforco fisico, mas que, bastante ativos no
assédio as escravas, veem seus corpos convertidos quase que exclusivamente num 6rgao

1”21, O mesmo

sexual: “Maos de mulher, pés de menino; s6 o sexo arrogantemente viri
nao se pode dizer de Cara-de-Bronze, solteiro e sem filhos, a quem Grivo, por meio de

seu casamento, substituira simbolicamente até mesmo na consumacio sexual do amor

19 ADORNO, Theodor W. & HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento: fragmentos filosoficos. Tradugao
Guido Antonio de Almeida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006, p. 40.

20 “Escravos que se tornaram literalmente os pés dos senhores: andando por eles, carregando-os de rede ou
de palanquim. E as m3os — ou pelo menos as maos direitas; as dos senhores se vestirem, se calgarem, se
abotoarem, se limparem, se catarem, se lavarem, tirarem os bichos dos pés. (...). Cada branco de casa-gran-
de ficou com duas maos esquerdas, cada negro com duas maos direitas”. Cf. FREYRE, 2006: pp. 517-518.

21 Idem, ibidem: p.518.
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vivido na mocidade. Ao contrdrio dos senhores retratados por Freyre, Cara-de-Bronze,
recluso e avesso & sociabilidade, manifesta uma espécie de ascese intramundana® que o
absorve completamente em sua fungio econdmica — o elemento hipertrofiado de sua
personalidade é o gosto pelo mando, tanto que um dos vaqueiros dird: “E um homem
que s6 sabe mandar” (p. 579); para o vaqueiro, o mando tornou-se o tnico atributo do
patrio, e esse atributo se materializa no olhar que nega a humanidade daquele em quem
se fixa.

A proximidade de Cara-de-Bronze com a figura do senhor de escravos descrita
por Gilberto Freyre parece indicar a persisténcia de relagdes sociais de origem colonial-
-escravista travestidas nas formas que o trabalho livre assumiu entre nés. O paralelo entre
as condicoes de trabalho dos vaqueiros e a escravidao pode ser percebido, de maneira
indireta, quando Pardo define a poesia como “quilombo do Faz-de-Conta” (p. 593), dei-
xando implicito que os vaqueiros, em seu dia a dia, vivem num regime servidao ao qual
s6 a poesia é capaz de oferecer algum alivio. Comprovando que a escravidao faz parte
do horizonte histérico desses homens, como memdria viva apesar de se terem passado
quatro décadas desde a aboli¢ao da escravatura, um dos vaqueiros pergunta a outro na
algaravia da apartagao: “Saudade da senzal’? Negro gosta de dormir de dia...” (p. 562), o
que demonstra que nao sé a lembranca estd viva, como também os estigmas que a con-
di¢do degradante de escravo imprimiu sobre o negro.

Verificam-se entdo os dois lados do “jogo-de-sis” no qual estao envolvidos o pro-
prietdrio e seus vaqueiros: num primeiro lance, estes sdo transformados em veiculos
passivos da vontade do patrio, tendo a subjetividade colocada em xeque. Entretanto,
dispondo de seus empregados para satisfazer todas suas necessidades e caprichos, o pro-
prietdrio nao consegue mais lidar com a prépria vida a nao ser por uma cadeia de in-
termedidrios, o que o subtrai do Ambito da experiéncia, restando-lhe um contato em
segundo grau com o mundo. Dessa maneira, reifica-se o proprietdrio, completamente
absorvido em sua fun¢ao de mando®. Logo vemos que a alienacio causada pela entre-
ga incondicional a acumulacio capitalista deitou raizes muito mais profundas do que

se poderia imaginar na personalidade do fazendeiro. A busca de Cara-de-Bronze pela

22 Segundo Weber, a ascese intramundana, que contribui na formagdo de uma ética propicia a acumulagédo
capitalista, consiste numa racionaliza¢do do agir, estabelecendo uma conduta disciplinada que, contraria
ao imediatismo dos impulsos, estimula o comportamento previdente. Um dos vaqueiros dira, a respeito de
Cara-de-Bronze: “O que ele quer fazer, faz, nem que dure de esperar cem anos” (p. 579). Tal modalidade de
ascese se diferencia da religiosa por seu foco exclusivo nos aspectos praticos da vida. Cf. WEBER, Max. A éti-
ca protestante e o “espirito” do capitalismo. Tradugdo José Carlos Mariani de Macedo; organizagdo técnica
Antonio Flavio Pierucci. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, pp. 108-109.

23 No jogo-de-sis encontramos uma variagdao da “luta de morte” identificada por José Antonio Pasta Jr. em
Grande sertdo: veredas, imagem sintese da interminavel oscilagdo entre polos opostos que abrange todos
os niveis do romance: “(...) para que o0 mesmo seja o outro, é preciso que o ser seja o ndo-ser. Cada passa-
gem do mesmo no outro é, por assim dizer, mediada apenas pela destruigdo, pois se 0 mesmo suprime o
outro apossando-se dele, por seu turno este o aniquila, ocupando-lhe o lugar./ E, pois, uma dinamica de
luta de morte que aciona o péndulo da ma-infinidade, em sua oscilagdo interminavel entre polos opostos.
No fundo a regra que diz — o mesmo é o outro — é um olhar medusante que nos encara, anunciando-nos,
na supressdo de limites que lhe é prdpria, a absor¢do em um mundo hibrido”. PASTA-JUNIOR, op. cit.: p.
65. A conversdo da “luta” em “jogo” deve-se certamente ao fato de o teor violento das relagGes sociais em
“Cara-de-Bronze” ndo chegar a consciéncia dos envolvidos nem ser representado sendo de maneira envie-
sada, encabulado pela fabulagdo metapoética, ao passo que em Grande sertdo a violéncia dessas relagGes
se desdobra numa violéncia explicita, armada.
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poesia, em vez do indicio de uma mudanga radical de atitude, corresponde a um deslo-
camento de propdsitos, uma vez que a personagem nao encontra outra maneira de agir
a nio ser dispondo exatamente das mesmas priticas empregadas na geréncia de suas
posses. Em busca da poesia, Cara-de-Bronze nio consegue ultrapassar o papel de chefe,
langando mao de sua autoridade pessoal e do poderio econdmico para atingir objetivos
supostamente mais elevados. Nesse jogo, portanto, ambas as partes acabam tendo sua
alma comprometida, mas para os vaqueiros a perda ¢ muito mais nefasta, pois, sujeitos
a essa situagao por um vinculo de necessidade material, nio lhes é dada qualquer outra
alternativa. Os vaqueiros nao escolheram jogar nem podem abandonar a partida, pois é

Cara-de-Bronze quem comanda o jogo.

2.3. LADAINHA

A “Ladainha” (pp. 576-580), na qual os vaqueiros tentam descrever para Moi-
meichégo a aparéncia, a personalidade e os habitos de Cara-de-Bronze, surge como o
ponto méximo da formalizagdo das circunstincias vividas pelos vaqueiros, esvaziados de
sua dimensao pessoal e convertidos em instrumento da vontade do patrao. Em sentido
corrente, o termo “ladainha” ¢ atribuido a um falatério fastidioso e repetitivo, como
parece ser o caso da discussio entre os vaqueiros, que evolui em torno de um tinico tema
invaridvel: o proprietdrio do Urubuiquaqud. Na liturgia catdlica, refere-se a uma oragao
em que os fiéis, em unissono, respondem com férmulas prontas a evocagio dos atributos
ou epitetos de alguma entidade sagrada, como Jesus, Maria ou os santos. Tal dimensao
religiosa comparece na ladainha de nossa narrativa, que glosa as caracteristicas de Cara-
-de-Bronze, mas em chave demoniaca, pois a entidade evocada possui, como vimos,

contornos gorgonicos:

Moimeichégo: Mas, é pélido ou moreno?

O vaqueiro Doim: Mao de inveja caiou a cara dele.

O vaqueiro Mainarte: Inveja? S6 se for inveja mas do que ninguém nao tem.
O vaqueiro Séos: A bom: ele é escuro, mas jd foi mais.

O vaqueiro Raymundo Pio: Amarelou no tempo, feito leo de sassafris...
Outro vaqueiro: Palidez morena...

Outro vaqueiro: Tem partes, e tem horas... O alto da cara com ossoes 0sso0s...
Outro: Ele é todo em ossamenta de zebti: a arcadura...

LapaiNHA (0s vaqueiros, alternados):

— A ponto: ele é orelhudo, cabano, de orélhas vistosas. Aquelas orelhas...

— Testao. Cara quadrada... A testa é rugas sé. (pp. 576-577)
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A medida que os vaqueiros enveredam pela descrigio do proprietario, e a Gorgé
ganha forma no discurso, a identidade deles se dissolve, conforme se vé na passagem
da indica¢io do nome de cada um para o genérico “outro vaqueiro”, depois para sim-
plesmente “outro”, até culminar no emprego do travessao. O tGnico ténue vestigio de
identidade que a maioria deles possui — o nome — desaparece, ou seja: no momento
em que tentam recompor a pessoa de Cara-de-Bronze, os vaqueiros se despersonalizam
completamente. Para que a figura do fazendeiro surja em sua presenca imaterial, feito
uma aparigo, ¢ necessario que eles se anulem, tornado-se veiculo da manifestagao da
personalidade do fazendeiro, como numa possessao. Na realidade, essa espécie de tran-
se expressa a reificagio dos trabalhadores, convertidos em mao de obra an6nima pelos
olhos da Gorgé. A tGnica excecio verificada é a de Moimeichégo, que, por trés vezes, é
apontado nominalmente na Ladainha, até que uma pausa desperte os vaqueiros do tran-

se ao qual a apari¢io da Gorgé os havia langado, permitindo-lhes retomar seu precdrio

fio de identidade:

— Ele ouve pouco. Surdoso.

(MoIMEICHEGO: Mas niao ouve os cantos da viola?)

— E. Surdoso, nio. Surdaz...

Moimeichégo: — Favas fora: ele é ruim?

Os vaqueiros:

— Homem, nao sei.

— Achado que: ruim nio é. Serd?

— Que modo-que?

— Em verdade que diga...

(...)

Moimeichégo: — Entao, ele é bom?

Os vaqueiros:

— Fago opinido que...

(Siléncio. Pausa. Em seguida, muitos falam a um tempo. Nio se entendem.)
O vaqueiro Tadeu: Quem é que é bom? Quem ¢é que é ruim?

O vaqueiro Mainarte: Pois ele é, é: bom no sol e ruim na lua... E o que eu acho...

(pp- 578-580)

Moimeichégo mantém sua identidade intacta mesmo no momento em que a Gor-
g6 ¢ delineada pelos vaqueiros. Alids, na primeira vez em que fala, sua voz aparece entre
parénteses, como num circulo mdgico que o protegesse da influéncia gorgdnica e onde
sua subjetividade ¢ ressaltada, uma vez que seu nome, grafado em versalete, destaca-se
da situagao de anonimato em que se encontram os vaqueiros. Com o nome formado
por pronomes de primeira pessoa do singular em quatro linguas diferentes (07, me, ich,
¢gv), a personagem ¢ uma individualidade quatro vezes reiterada, isto ¢, integra, pois,

como nao estd submetida a0 mesmo sistema de dominagio que os vaqueiros, consegue
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constituir-se subjetivamente, o que explica a manuten¢ao de sua identidade na Lada-
inha — por nao estar sujeito a autoridade pessoal de Cara-de-Bronze, Moimeichégo estd
imune ao olhar da Gorgé. Definido pelo autor como um alter ego seu®, o que delineia
seu lugar de classe, e acompanhado de pessoas com alguma distingao social — Seo Sintra,
i6 Jesuino Fildsio e linhé Ti —, sua subsisténcia nio estd diretamente vinculada ao des-
tino pessoal do fazendeiro. Essa identidade que se afirma reiteradamente, com alguma
presuncio, ¢ uma prerrogativa de classe, o que analisaremos melhor no quarto capitulo.
Por sua vez, o modo plano e sumdrio como 0s vaqueiros sao representados, a maioria
deles destituida de qualquer caracteristica, exceto o nome, que possa diferencid-los uns
dos outros, indica o alcance da alienagio a qual subjetivamente estao reduzidos, o que se
agrava na Ladainha, quando até mesmo um nome lhes ¢ negado.

Além de explicitar por meio da forma a exploragao sofrida pelos empregados do
Urubtiquaqud, a “Ladainha” é um dos momentos em que as tensdes sociais do universo
representado emergem a consciéncia dos vaqueiros de maneira mais nitida, ainda que
parcialmente. Ao delinear a figura de Cara-de-Bronze, os vaqueiros manifestam um res-
sentimento de natureza social, que se expressa no modo como apreendem as caracteris-

ticas negativas do proprietario:

— Eum orgulho aos morros, que queima nos infernos!

(..)

— Ele nao gosta é de nada...

— Mas gosta de tudo.

— E um homem que s6 sabe mandar.

— Mas a gente nio sabe quando foi que ele mandou...

— Nao fala, mas dd para estender para o senhor os ossos daqueles bragos...

— Quando olha e encara, ¢ no firme: jogo-de-sis, com pito e zanga.

(...)

— Quase que s6 veste roupas pretas.

— Ele parece um padre.

— Pra ser de si, ele é um visconde...

(...

— Oxe, ¢ esquipdtico, no demais. A gente vé, vé, vé, e nao divulga...

— A gente repara nele mais do que nos outros.

— E um homem desinteirado.

— Meio parecido com ele, mal conheci sé6 um sujeito, quando eu era menino, no
sertao do Rio Pardo...

— E um homem parecido com os outros, um homem descontente de triste.

— O que ele ¢, é isso: no mel-do-fel da tristeza preta...

Segundo os vaqueiros, o patrio, que dd a entender possuir um orgulho excessivo

(“orgulho aos morros”), age como se tivesse a si mesmo em alta conta por sua elevada

24 ROSA, Guimaraes. Corlrespondéncia com seu tradutor italiano Edoardo Bizzarri. 22 ed. Sdo Paulo: T. A. Quei-
rés: Instituto Cultural Italo-Brasileiro, 1981, p. 61.
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posi¢do social (“Pra ser de si, ele é um visconde”), delimitando claramente a distincia
que o separa de seus empregados. Esse orgulho de classe ajuda a compor a personalidade
de um proprietdrio que ignora qualquer outro modo de resolver suas questdes que nao
seja 0 mando (“E um homem que s6 sabe mandar”). Entretanto, a visio dos vaqueiros
se mostra limitada, pois eles atribuem exclusivamente ao proprietdrio mazelas que na
verdade sdo inerentes ao sistema fundidrio brasileiro, isso porque talvez seja a maneira
desvelada e crua com que o patrio exerce sua preponderincia econdmica que permite a
seus empregados se darem conta da exploragao a qual estao submetidos (o sistema nio é
injusto por causa da ruindade do proprietdrio, mas, sim, ¢ a injustica inerente ao sistema
que faz do proprietdrio essa figura predatéria e exploradora). Contudo, a percepgio dos
vaqueiros quanto ao abismo econémico e social que os separa de Cara-de-Bronze dilui-
-se na universalidade da condi¢io humana, pois, como todos os homens, o fazendeiro
— falho e incompleto (“desinteirado”) — ¢é “descontente de triste”, mostrando que, em
meio a confusdo dos tragos da Gorgd, por trds de seu olhar petrificante, os trabalhadores
do Urubuquaqud ainda vislumbram uma fei¢aio humana. O deslizamento do particular
para o universal, do social para o humano, parece afrouxar as tensoes emergidas, des-
viando as vistas do problema da exploragao do trabalho para os males da existéncia — se
a vida ¢ sofrimento inexordvel, a injustiga nas relagoes sociais é a manifestacao de um
principio universal, que transcende a economia.

Em certo sentido, a melancolia de Cara-de-Bronze parece funcionar como uma
justificativa: o cardter autoritdrio do fazendeiro ¢ o resultado de uma vida inteira de cul-
pa e arrependimento, de entrega incondicional ao trabalho como fuga de uma vivéncia
interior angustiada. Se, para Grivo, o sofrimento é caminho para o fortalecimento do es-
pirito, para Cara-de-Bronze, ele funciona como atenuante moral. Desse modo, as causas
da exploracio alienante dos vaqueiros deveriam ser procuradas na vida do proprietdrio e
nao nas condigdes sociais e econdmicas, assim como a redengao final do fazendeiro por
meio da poesia ameaca redimir junto com ele todo o complexo das relagoes baseadas na
distribuicdo desigual dos bens fundidrios no Brasil. Mesmo na Ladainha, em que as ten-
soes sociais afloram de maneira mais nitida, Guimaraes Rosa exibe seu habitual jogo de
prestidigitagao, que a0 mesmo tempo mostra e oculta as contradi¢oes da matéria hist6ri-
co-social por ele manipulada. Mas, apesar do encobrimento das causas reais da alienagao
dos vaqueiros — que ¢, alids, um trago geral da obra —, a Ladainha, ao traduzir em
forma literdria o regime de sequestro da subjetividade em que vivem os trabalhadores do
Urubliquaqud, ainda assim permite vislumbrar as tensoes e desigualdades inerentes ao

universo representado na obra.

koK%

A modalidade crua de mando praticada por Cara-de-Bronze repercute na cons-
ciéncia de seus empregados, fazendo emergir uma série de tensoes. Para percebé-las, foi
preciso garimpar os graos de consciéncia que escapam 2 alienagio a qual os vaqueiros es-

tdo submetidos, pois é na perspectiva rasa e acidentada destes que se encontra o chao his-
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térico da narrativa. Sistematizando a perspectiva difusa dos vaqueiros, chegamos a uma
imagem gorgonica, que demonstra como a modernidade no Brasil conjugou formas de
dominagio patriarcais com as relacoes econdmicas de uma nova etapa do desenvolvi-
mento capitalista. Tal confluéncia representou para os trabalhadores rurais um processo
de explora¢io que lhes impunha diretamente a vontade do proprietirio sem a mediagao
de um cédigo de valores morais estabelecidos pelo costume ou de uma regulamentagao
formal das relagoes trabalhistas. Para os vaqueiros do Urubliquaqud, esse regime de ex-
ploracio se manifesta em suas consciéncias na forma de um olhar que os despersonaliza,
convertendo-os em meros instrumentos dos interesses do proprietirio, o que adquire
uma configuracio formal exemplar na “Ladainha”. O fazendeiro, por sua vez, também
se torna refém desse sistema de relagoes, pois, dispondo dos empregados como meio de
realizagdo de seus anseios pessoais, deixa-se absorver integralmente em sua posigao de
mandatdrio, reduzindo sua capacidade de produzir experiéncia a partir da prépria vida,
com a qual nio consegue mais lidar a nao ser colocando em funcionamento uma longa

cadeia de intermedidrios.
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CAPITULO 3

COMO BURRO NO ARENOSO:
OS PERCALGCOS DA FORMA

Certamente a caracteristica que mais chama a aten¢io em “Cara-de-Bronze” é a diversi-
dade de seus recursos técnico-formais, misturando narragao, drama, fragmentos liricos,
notas de rodapé e um roteiro cinematografico. Neste capitulo, procuraremos estabelecer
os principios estruturais sobre os quais se dd esse amdlgama de géneros e formas, bus-
cando compreender principalmente como essa composi¢ao arrevesada resulta da sedi-
mentagido de uma matéria histérico-social especifica, relacionada ao desenvolvimento
do capitalismo industrial no Brasil e ao impacto que tal desenvolvimento teve sobre as
relagdes sociais e econdmicas no campo, de cardter marcadamente patriarcal. Outro pro-
blema que merece nossa atengio é a maneira como o desenrolar da narrativa ¢ afetado
pela mudanca constante do registro formal, sujeitando a acio representada a uma série

de revezes.

3.1. NARRA(}RO E TRABALHO ALIENADO

No inicio de “Cara-de-Bronze”, assistimos a um movimento gradual de aproxima-
¢ao do foco narrativo em relagio ao cendrio onde se passa a histéria. No primeiro para-

grafo, as terras onde o Urubliquaqud se situa sdo apresentadas num grande plano geral:

No Urubtuquaqui. Os campos do Urubuiquaqud — uructiias montes, fundées e
brejo. No Urubuiquaqud, fazenda-de-gado: a maior — no meio — um estado de
terra. A que fora lugar, lugares, de mato-grosso, a mata escura, que é do valor do
chao. Tal agora se fizera pastagens, a vacaria. O gadame. Este mundo, que desmede
os recantos. Mar a redor, fim a fora, iam-se os gerais do 6 e do 20: mesas quebradas
e mesas planas, das chapadas, onde hd areia; para o verde sujo de mds 4rvores, o
grameal e o agreste— um capim rude, que boca de burro ou de boi nao quer; (...).
Pelo andado do Chapadio, em ver o viajante é um cavaleiro pequenininho, peque-
nino, curvado sempre sobre o ar¢io e o curto da crina do cavalo — o cavalinho

alazao, sem nome, sé6 chamado Quebra-Coco. Cavaleiro vai, manuseando miséria,
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escondidos seus olhos do a-frente, que é s6 mesmo duma distanciagio — e o céu

uma poeira azul e papagaios no voo. Os Gerais do trovao, os Gerais do vento. (pp.

559-561)

A proporgao entre os elementos descritos exprime a grande distincia entre eles e
a perspectiva que os retém, como demonstra o cavaleiro que parece mindsculo contra o
Chapadao, permitindo-nos discernir apenas seus contornos (estd curvado sobre a sela) e,
de sua montaria, apenas a cor (¢ alazao, isto é, avermelhada), sendo que a maneira como
¢ evocada, Quebra-Coco, sequer é um nome — consiste, provavelmente, numa forma
de tratamento genérica da regiao para os cavalos que trotam com dificuldade sobre o solo
pedregoso. Tanto cavaleiro quanto cavalo, portanto, perdem qualquer trago distintivo
na grande distincia que o olhar atravessa. O pardgrafo ainda sugere um grande espago
vazio, no qual o barulho do trovao e do vento podem se expandir sem encontrar maiores
obstdculos. Além de nos informar sobre os aspectos geogrificos da regio, o discurso
narrativo ainda nos coloca a par do inicio da histéria local, quando uma extensa drea de
mata fechada dera lugar ao pasto. Desse modo, a perspectiva desliza nao sé através do
espaco como também no tempo. Jd na passagem para o préximo pardgrafo hd um ajus-

tamento do foco, enquadrando a sede da fazenda:

No Urubtiquaqud, nao. Ali havia riqueza, dada e feita. A casa — avarandada, asso-
bradada, clara de cal, com barras de madeira dura nos janel6es — se marcava. Era
seu assento num pendor de bacia. Tudo o que de 4 se avistava, assim nos morros
assim a vaz, seria gozo forte, o verdejante. Somente em longe ponto o crancavio
dum barranco se rasgava, de recha, vermelho de grés. Mas, por cima, azulal, ao
norte, fechava o horizonte o albardio de uma serra. No Urubuiquaqud. A Casa, ba-
tentes de pereiro e sucupira, portas de vinhdtico. O fazendeiro seu dono chamava-

-se 0 “Cara-de-Bronze”. (p. 560)

O foco narrativo se aproxima da casa, permitindo-nos distinguir até o material de
que sao feitas portas e janelas, e num lance sutil — “tudo o que de 14 se avistava” — a
perspectiva do narrador se integra ao universo representado, aderindo ao 4ngulo de visao
que se tem da casa de Cara-de-Bronze; nao se trata mais, a partir desse instante, de uma
perspectiva localizada fora do espago da fazenda. Esse expediente pelo qual o foco narra-
tivo se integra a0 Urubliquaqud crava a sede da fazenda no centro espacial da paisagem,
subordinando toda a visao do lugar a seu Angulo. Discretamente, o foco narrativo esta-
belece a casa do proprietério, e sede administrativa da propriedade, como centro da vida
no Urubliquaqud e ponto em torno do qual orbita a acdo representada. E a partir desse

momento que a acao da obra passa a ser enfocada, ganhando especificidade temporal:

Eram dias de dezembro, em meia-manha, com chuvas em nuvens, dependurada
no ar para cair. O moo dos bois. Dos currais de ajunta — quadringulos, quadra-
dos, septos e cercas de baraina — vdrios continham uma boiada, sobrecheios. A

chusma de vaqueiros operava a apartacio. Ainda outros, revezados, deandavam ou

Producdo Académica Premiada- FFLCH



assistiam por ali, animados esturdiamente. Uns vestiam suas corogas ou palhogas
— as capas rodadas, de palha de buriti, vindas até os joelhos. E formavam grupos
de conversa. Devagar, discutiam. Reinava 14 o azonzo de alguma coisa, trem im-
portante a suceder. Da varanda, alguém tocava alta viola. E cantava uma copla,

quando, quando. (/dem)

Os vaqueiros, descritos em sua agitagao coletiva durante a apartagao do gado, sao
caracterizados ainda por tragos genéricos e indefinidos, que nao nos permitem distingui-
-los uns dos outros. O préximo passo serd enquadri-los mais de perto, surpreendendo o

que conversam entre si, comentando as coplas do violeiro:

Buriti, minha palmeira,
é de todo viajor...
Dono dela é o céu sereno,

dono de mim é o meu amor...
(— Eh, boi pra l4, eh boi pra c4!

O vaqueiro Cicica: Tais ouvindo, o que o homem estd querendo relatar? Tao ou-

vindo?

O vaqueiro Adino: E do Grivo!

O vaqueiro Mainarte: Que serd mais, que ele sabe?
— Eh, boi pra 14, eh boi pra cd!

— Eh, boi pra 14, eh boi pra cd! — p. 561)

Segundo Rui Mourio, que enxerga nos movimentos iniciais da obra uma pas-
sagem do genérico para o especifico, o enquadramento dos vaqueiros pelo uso dos pa-
rénteses nesse esbogo de forma dramdtica representa “um campo focal rigorosamente
delimitado”, integrando um percurso progressivo de “concentragio e intensificagdo no
observar”, que culminard, pdginas adiante, num roteiro cinematografico, no qual a ana-
logia do foco narrativo com os planos do cinema se torna explicita'. Contudo, o uso de
parénteses, além de restringir o espaco focal, estabelece também um limite entre o que

dizem as personagens e o discurso narrativo, que nao chegam a se confundir:

Trabalhar em trés porteiras. Negavam gosto na lufa, os que apartavam. Um dia
feio assim, com carregume, malino o chuvisco, rabisco de raios; o gado era feroz. E
tinham tento no que dentro da Casa estaria acontecendo. Eles, com ares de grandes
novidades.

(— Cicica, vocé viu ele chegar? Era o Grivo?

1 MOURAOQ, Rui. “Processo da linguagem, processo do homem”. In: COUTINHO, Eduardo (Org.). Guimardes
Rosa: fortuna critica. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1991, pp. 284-285.
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— Ver, vi. Meio meio-de-longe, ele jd estava quase entrado na porta. E o Grivo é;
todo-o-mundo jd sabe.
— H¢, boi pra dentro!

— Hg¢, boi pra dentro! — Idem)

Nesta passagem, a narragdo ¢ o recurso utilizado para relatar o trabalho realizado
pelos vaqueiros, enquanto a fala destes se separa do desenvolvimento linear da narrativa,
refugiando-se nos parénteses. No decurso do relato, a separagao entre esses dois Ambitos
se mantém, mas dessa vez destacadas as falas dos vaqueiros pelo uso do itdlico ou relega-

das a uma nota de rodapé:

Aprre... Tratavam-se no barro, de enloo, calcurriando nas pocas ou se desequilibran-
do no taud do tijuco, que labéia e derreita feito ralo excremento de morcego em
laje de lapa. Na coberta, ainda havia a poeira de estrume, vaporosa; mas aos tantos
tudo dando em lama. E o gado queria mortes. Trusos, compassavam-se, corren-
do, cumprindo, trambecando, sob os golpes e gritos dos homens*; mas de vezvez
destornavam-se, regiro-giro, se amontoando, resvalées, pinotes pesados, relando
corpos e com chispas de chifres. De tristes e astutos, viravam gente, cobrando de
humanos. — “Desddi disso, juca!” — xingava o vaqueiro Saos. “— Deserta de mim,
didgo!” — o vaqueiro Tadeu vociferava. Tinha-se para um breve desespero, ante o
aproximago — que eram grandes testas ¢ pontas de cornos, e um coice de vaca tun-

de como maozada de pildo, e o menos que havia de pior era desgarrio ou esbarroo.

*— “E de ver” “— O, jipilado, 6,0...” “— Cruz que uns seis...” “— Coré!” “— O boi amarel’, o

» <« o« » «

boi amarél...” “— Oxe. Nossenhora! Cada marretada!” “—Te acude, Sios...” “— Essa vara no chio,

» «

vocés embaragam nela... Esse pau comprido te embaralha...” “— O garrote também ¢ de ir?” “— E
grande, mas nio tem éra.” “— Esse boi sapecado nio tem era?” “— O boizinho, nio. Ele ¢ miudinho,

mas ¢é velhado...” “— Pée a lei no lugar!” “— Assim, ndo! Vocé é mao de desajuda...” “— Sou trés de

» « » «

oficio...” “— Teu o tu... hum... Saudade da senzal? Negro gosta é de dormir de dia... Dei o baixo
da minha voz.” “— Pra cangalha, suor de burro...” “— Ri sem fechar os olhos, Zazo! A gente aqui
olha, e outro ¢ que vé...” “— Oi o boi macho; vai ird?” “— S6 serve pra nio ser...” “— U’! Quero ver
na magrém entrante!” “— Denoto que esse boi tem o 2, mas tem o contraferro do Crioulo, adiante...
Repara: um ror de ferros. Pode ser do Carolino. Ele tem carimbo de LL na cara...” “— Hh¢, & 14"
“— U¢, quer me espremer aqui, uai!” “— Hoje, eu ndo tou me podendo. Tou é p’ra namoro com
mulher...” “— A lama aqui escorrega a gente para trds, que nio tem engambelo...”

— Eh, boi! E boil
— Eh, boi-vacal... (p. 562)

O emprego do itdlico ressalta a alteridade do discurso das personagens em relagao
ao narrativo, assinalando a imiscibilidade entre a instincia subjetiva dos vaqueiros e a
consciéncia que permeia a narragio, assim como as exclamacoes dos vaqueiros, aglome-

radas ao pé da pédgina, sdo transformadas em mero apéndice dispensdvel ao relato pro-
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priamente dito. Nio basta o recurso do travessio para marcar a distancia entre narrador
e personagens, ¢ preciso reforgar tal distincia lancando mao de outros expedientes, como
parénteses, itdlico e nota de rodapé. Invariavelmente, as falas das personagens sao apre-
sentadas por meio do discurso direto, ao passo que a utilizagio de qualquer modalidade
do discurso indireto implicaria, ainda que parcial e momentaneamente, uma fusao de
perspectivas. Com algumas variacoes, algo semelhante ocorre no segundo episédio de

apartacio trazido pela obra:

A outra boiada vem.

Sai-se de um vao, sopé de morros, se desenrola, a longo, se escoa, movendo esca-
mas, ondulando de novo em voltas.

Seus vaqueiros ladeiam-na.

— Hu-hu-huu... — A testa, o guia recomega a dar o berrante.

S6 os montes se algodoam, além, do ruco da chuva.

No curral, um touro urra— o urro de rival a faro, querendo amedrontar. Se escuta
também uma tosse de vaca.

Demais do que tanto se sente quanto se adivinha: um zun-zum sob o siléncio, de
tantos bichos em préximo, um aperto, uma presenca e peso. Os outros apenas se
lambem.

Molhou-se muito o dia.

Se aproxima jd a boiada, reparte-se em golpes. Adianta-se o “Marechal”, se destaca
— seu chapelo, sua capa — em altura. O golpe primeiro que avanga penetra no
curral. O esloxo das patas dos bois no barro. Os bois ji vém com manchas de um
barro que lembra carne e sangue.

Chuvisca, com um rumorejo de fritura.

Séam sempre os berrantes, seu uuu trestreme.

O wvaqueiro Adino (apontando o “Marechal”, que passou de largo e foi apera-se

junto a varanda): Ele é o mandador-da-turma... (pp. 581)

Mais uma vez, no relato do trabalho nao hd espago para a fala dos vaqueiros, que
tém de se expressar nos limites determinados pela narragao, depois de terminada a des-
crigao da tarefa. Se no primeiro episédio da apartacao os bois “viravam gente, cobrando
de humanos”, nivelando-se com os vaqueiros, agora estes sio mencionados apenas de
relance, diluidos em meio a boiada e & paisagem do campo. Em contraste com a posigao
desfocada dos vaqueiros e passando a ocupar o primeiro plano da cena, destaca-se a figu-
ra do Marechal, entregue a um corpo a corpo com a boiada — “mandador-da-turma”,
Marechal ¢é o capataz da fazenda?, subordinado diretamente a Cara-de-Bronze. Enquan-
to os vaqueiros, circunscritos a duas frases do texto, sao apresentados como silhuetas
indefinidas em meio a presenca macica e agitada do gado (“Seus vaqueiros ladeiam-na./
— Hu-hu-hun... — 2 testa, o guia recomega a dar o berrante”), o capataz salta para o
primeiro plano, eclipsando todo o esfor¢o coletivo de trabalhadores quase indistingui-

2 Referindo-se a ele, Mainarte recita: ““Também viva o gaviéo,/ capataz desta rebeira...” (p. 581)

A narracdo dificultosa: “Cara-de-bronze de Guimaraes Rosa”

53



54

veis da boiada que conduzem. Além de impermedvel as vozes das personagens, o discur-
so narrativo distribui acentos e énfases de acordo com a hierarquia do Urubuiquaqua,
nivelando os vaqueiros com o gado e destacando a figura do mando (o “mandador”),
representante da autoridade pessoal do proprietdrio.

Em toda a primeira parte da obra, hd um visivel desencontro entre as vozes dos
vaqueiros e o narrador em terceira pessoa: quando este predomina, aquelas sao relegadas
a um segundo plano, sendo representadas por meio de expedientes que visam limitar e
restringir seu raio de atuagio, mas, ao contrario, quando se trata de dar livre tratamento
a fala dos vaqueiros, veremos o texto assumir feicao dramdtica, obrigando o discurso
narrativo a se refugiar em marcagdes de cena e didascélias, invertendo a hierarquia de
perspectivas verificada nos trechos de narragao. Considerando-se que, na primeira parte,
a narracao ¢ a forma utilizada para apresentar o trabalho no Urubtiquaqud e que o dis-
curso narrativo nio se mistura as vozes dos vaqueiros, pelo contrario, circunscreve-as a
um espago rigorosamente delimitado, podemos supor que, nas tarefas realizadas, nao hd
espago para que os vaqueiros se expressem por meio da fala. Em outras palavras, a nar-
racio estabelece um limite entre a subjetividade das personagens e a fungio ocupada por
elas no sistema produtivo, oferecendo o correspondente formal do trabalho alienante
executado a mando de Cara-de-Bronze. Onde o trabalho est4 sendo descrito, nao hi es-
pago para as vozes dos trabalhadores, o que quer dizer também que o trabalho realizado
se dd independentemente das aspiracoes e da consciéncia dos vaqueiros: estes “nao tém
voz” no sistema produtivo.

Além de nio encontrarem no trabalho a realizagio de suas motivagoes pessoais,
os vaqueiros levam a cabo uma tarefa perigosa, ditada pela vontade caprichosa do pro-
prietdrio e cujas motivagoes e implicagdes ignoram completamente, nao conseguindo
se reconhecer no resultado desse trabalho. Jd 0 modo dramdtico ¢ o meio pelo qual os
vaqueiros se expressam livremente, estabelecendo uma igualdade ainda que formal en-
tre as personagens na organizagao do discurso. Porém, como as condi¢des de trabalho
desmentem esse pressuposto de igualdade, o drama encontra espago para se desenvolver
apenas nos intervalos entre as tarefas, durante os momentos de folga — quando encon-
tramos os vaqueiros entregues a uma conversa descontraida com os membros da comiti-
va responsdvel pela compra do gado da fazenda. Podemos dizer, portanto, que a sucessio
das formas literdrias, em suas linhas gerais (na dindmica entre narragio e texto dramdtico),
responde ao desenvolvimento do trabalho como tema ao longo de toda a primeira parte da
narrativa, embora o mesmo esquematismo nio se verifique na segunda parte, em que a
tematica relacionada ao trabalho é escamoteada. Contudo, as afinidades entre a estrutura
da obra e a organizagio do trabalho no Urubtiquaqud vao além.

Assim como um dia de trabalho ¢ divido em duas partes pelo hordrio do almocgo,
o mesmo acontece em “Cara-de-Bronze”, em que o episddio do almogo apresentado na
forma de um roteiro cinematografico divide a obra em dois segmentos distintos. Com
o fim do Roteiro, que termina com uma fusdo lenta de cAmera — o que por si s6 cria
um efeito de conclusio —, trés pontos centralizados na pdgina suspendem a narrativa,

que reinicia com uma reflexao do narrador em descontinuidade com o desenvolvimento
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anterior da agdo. Observando os limites fixados para o presente da agio representada,
verificamos que o enquadramento temporal da obra coincide quase exatamente com o
dia de trabalho na fazenda: a agio tem inicio “em meia-manha” (p. 560), durante a pri-
meira apartagio de gado, e conclui com os eventos ocorridos apés a marcagio “(A tarde
dew um passo. Hoje ndo se trabalha mais)” (p. 620), quando o dia de trabalho acaba ¢ a
narrativa se encaminha para o final, com a dispersao das personagens em volta da foguei-
ra. Ignorado pela critica que se ocupou de “Cara-de-Bronze”, o trabalho dos vaqueiros
estd intimamente relacionado com a estrutura geral da narrativa e com a dinimica de
suas formas literdrias, em especial na primeira parte da obra. Sobretudo, ¢ a alternincia
entre trabalho e momentos de folga que determina a oscilacio do registro formal entre
narracio e texto dramdtico, de maneira que a compreensao da matéria histérico-social
sedimentada na obra mostra-se fundamental para distinguir os principios fugidios em

que se baseia a intrincada tessitura de “Cara-de-Bronze”.

3.2. As DIFICULDADES DO MODO DRAMATICO

A partir da marcagio “NA COBERTA DOS CARROS™ (p. 564), apds o primeiro episé-
dio de apartagao, as vozes dos vaqueiros adquirem certa autonomia no texto dramitico,
libertando-se de um discurso narrativo que as subordinava. E como se, nesse momento
de descanso e recreagio em que se protegem da chuva, os vaqueiros pudessem se expres-
sar livremente numa conversa descontraida com os visitantes do Urubuiquaqud. Se assim
¢, hd um descompasso entre a ado¢io do modo dramitico e o estado geral de alienagao
que constatamos entre os vaqueiros no capitulo anterior, pois, ao lado de uma autonomia
formal do discurso dos vaqueiros, persistiria uma completa sujei¢ao a autoridade pessoal
do proprietdrio. Uma das exigéncias da forma dramdtica, como esta se configurou desde
o Renascimento até a primeira metade do século XIX — correspondente ao drama bur-
gués —, ¢ a fundacio de uma realidade autdbnoma por meio das relagoes intersubjetivas,
o0 que parte de uma compreensao histdrico-filoséfica do real como resultado do conjunto
das a¢des humanas, compreensao segundo a qual o homem desponta como sujeito do
processo histérico e nao mais como objeto de um destino engendrado por forgas que
lhe sdo estranhas®. Dessa maneira, o drama supde personagens capazes de argumentar e
discutir a favor de seus interesses individuais, aptas a encaminhar e resolver seus conflitos
por meio do didlogo. Ao contririo disso, os vaqueiros do Urubuiquaqud, com a subje-
tividade comprometida pela instabilidade de sua situagao de dependéncia em relagio a
Cara-de-Bronze, encontram fora de sua instincia subjetiva o centro irradiador de suas

acoes. Verifiquemos de que maneira esse descompasso afeta o desenvolvimento narrativo

de “Cara-de-Bronze”.

3 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno: 1880-1950. Tradugdo Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2001, p. 29.
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Em primeiro lugar, ¢é preciso perceber que a conversa entre os vaqueiros, que nasce
da agitacao com a volta de Grivo, comega a adquirir sentido para o leitor por meio da
intervengio dos membros da comitiva visitante, principalmente Moimeichégo. Como
ponto de vista externo ao espaco representado, esta personagem e seus companheiros
tentam apreender aquilo que os vaqueiros evocam muitas vezes de maneira obliqua,
cifrada e lacunar. Moimeichégo, inquirindo os empregados de Cara-de-Bronze, procura
recompor a figura do proprietdrio e os detalhes da viagem de Grivo a partir das informa-
¢oes desencontradas que recebe, tentando dar rumo a conversa. Em suma, sao as pergun-
tas dessa personagem que impedem a trama de se dispersar na algaravia dos vaqueiros,
razdo que nos leva a afirmar que sua perspectiva até certo ponto organiza e orienta a agao

apresentada nos segmentos dramdticos da obra:

Moimeichégo: Como é o homem, entdo, em tudo por tudo? vocés querem me dizer?
O vaqueiro Adino: Os tragos das feigoes?
Moimeichégo: Os tragos das feicoes, os modos, os costumes, todo tintim.

O vaqueiro Cicica: Estrdio assim de especular... Que mal pergunte: o senhor, por

acaso estd procurando por achar alguém, algum certo homem?

Moimeichégo: Amigo, cada um estd sempre procurando todas as pessdas deste mun-

do.

O vaqueiro Adino: E engragado... O que o senhor estd dizendo, ¢ engracado: até, se
duvidar, parece no entom desses assuntos do Cara-de-Bronze fazendo encomenda

deles aos rapazes, ao Grivo...

Moimeichégo: Que assuntos sao esses?

O vaqueiro Adino: E dilatado pra se relatar...

O vaqueiro Cicica: Mariposices... Assunto de remondiolas.

O vaqueiro José Uéua: Imaginamento. Toda qualidade de imaginamentos, de alto a

alto... Divertir na diferenca similhante...

O vaqueiro Adino: Disla. Dislas disparates. Imaginamento em nulo-vejo. E vinte-

-réis de canela-em-po...

(...)

Moimeichégo: Primeiro, vocés me contem a descricdo do Cara-de-Bronze. Tal e

tudo. (pp. 575-576)

Além de extrair informacées de vaqueiros nem sempre dispostos a falar (“E es-
tardio assim de especular”; “E dilatado p'ra se relatar”), jogando luz sobre os eventos
encobertos da trama, Moimeichégo ainda tem de se esforcar para que a discussao nao
saia dos trilhos, com um assunto se sobrepondo ao outro. Quando o tema da conversa

ameaca desviar da figura de Cara-de-Bronze para os testes que este impunha a seus tra-
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balhadores, Moimeichégo intervém, dando curso a discussao e estabelecendo priorida-
des (“Primeiro, vocés me contem a descricao do Cara-de-Bronze”). Ao longo da obra, a
atengao de Moimeichégo atua como um principio coercitivo em rela¢ao ao discurso dos
vaqueiros, de modo que sem as intervengdes dessa personagem estranha ao ambiente
da fazenda dificilmente a trama avangaria em seus segmentos dramdticos, o que talvez
queira dizer que, devido ao sistema alienante ao qual estao submetidos, os vaqueiros nao
sejam capazes de dar significagao as experiéncias relatadas. Alienados, os vaqueiros estao
impedidos de estabelecer um verdadeiro didlogo, pois, em vez de instituir um processo
de compreensao matua, a discussio entre eles parece simplesmente cumulativa, sem
muita articulagio entre as partes, o que teria dado a Irene Gilberto Simées a impressao
de que “na maioria das vezes, os enunciados [dos vaqueiros] lembram mondlogos que
expressam visoes de mundo diversas™:

Moimeichégo: — Favas fora: ele é ruim?
Os vaqueiros:

— Homem, nao sei.

— Achado que: ruim nio é. Serd?

— Que modo que?

— Em verdade que diga...

— Ruim como boi quieto, que ainda nio deu pra se conhecer...
— S6 se é uma ruindade diversa.

— F ruim, mas nio faz ruindades.

— Dissesse que ruim ¢, levantava falso.
Moimeichégo: — Entao ele é bom?

O vaqueiros:

— Fago opinido que...

(Siléncio. Pausa. Em seguida, muitos falam a um tempo. Nio se entendem.)

O vaqueiro Tadeu: Quem é que é bom? Quem ¢ que é ruim?

O vaqueiro Mainarte: Pois ele é, é: bom no sol e ruim na lua... E o que eu acho...

(p. 580)

Nesta passagem, parece nio haver qualquer possibilidade efetiva de didlogo. Os
vaqueiros, que nio conseguem articular conscientemente seu descontentamento, pres-
sentem a perversidade da situacdo em que vivem, atribuindo-a ao patrio. Contudo,
como tal perversidade ¢ inerente ao sistema fundidrio, os vaqueiros erram o alvo e nao
conseguem explicitar as razoes de seu descontentamento (“Sé se é uma ruindade di-
versa”; “E ruim, mas nio faz ruindades”). Como nio compreendem o fendmeno que
tentam descrever, fica dificil chegar a um acordo e ninguém se entende — sendo que o
“nao entender”, além de indicio de alienagao, é também condigao para o estado de sus-

cetibilidade poética que Cara-de-Bronze cobrava de seus vaqueiros. Como vimos, sem

4 SIMOES, Irene Gilberto. Guimardes Rosa: as paragens mdgicas. S3o Paulo: Perspectiva, s/d, p. 154.
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conseguir definir o cardter do proprietdrio, os vaqueiros apelam para a universalidade da
experiéncia humana: como todo mundo, Cara-de-Bronze nao ¢ ruim nem bom (“Quem
¢ que é bom? Quem ¢ que é ruim?”), sendo um ou outro de acordo com as circunstin-
cias (“bom no sol e ruim na lua”). E uma resposta que, devido a universalidade de seu
alcance, parece ter pouco a nos dizer sobre o caso especifico que procurava elucidar. A
pergunta que talvez devesse ser feita é: se o proprietdrio nao é ruim ou nao faz ruindades
(as duas alternativas se equivalem?), por que alguns vaqueiros parecem estar certos de sua
ruindade? — o que as respostas de Tadeu e Mainarte nao sé nao contemplam, como se
esquivam de tratar. De qualquer maneira, percebe-se que o “no entender” generalizado
entre os vaqueiros prejudica o avanco da discussao, que deveria progredir pela formagao
de consenso. Depois de espremer os vaqueiros, Moimeichégo aprende que Cara-de-

-Bronze é e nao ¢ bom, e ponto. Algo semelhante acontece na seguinte passagem:

Moimeichégo: Primeiro, vocés me contem a descricio do Cara-de-Bronze. Tal e

tudo.

O vaqueiro Tadeu (rindo): E deveras, minha gente... S6 num mutiréo, pra se dele-

trear. Eh, ele é grande, magro, magro, empalidecido...

O vaqueiro Adino: Muito morenio...

Moimeichégo: Mas, é palido ou é moreno?

O vaqueiro Doim: Mao de inveja caiou a cara dele.

O vaqueiro Mainarte: Inveja? S6 se for inveja mas do que ninguém nio tem.
O vaqueiro Séos: A bom: ele é escuro; mas jd foi mais.

O vaqueiro Raymundo Pio: Amarelou no tempo, feito leo de sassafrds...
Outro vaqueiro: Palidez morena...

Outro vaqueiro: Tem partes, e tem horas... (p. 576)

Embora o trecho termine com uma resposta frustrante e que nada responde —
“Tem partes, e tem horas” —, a0 menos Moimeichégo consegue extrair algum sentido da
“palidez morena” atribuida a Cara-de-Bronze: este era moreno e foi empalidecendo com
o tempo, adquirindo a colora¢io peculiar que lhe renderia o apelido (do vaqueiro Adino:
“Ara, é um velho, bagoso escuro, com cara de bronze mesmo, ué¢” — p. 575). Portanto,
¢ Moimeichégo quem coloca um pouco de ordem no desarrazoado dos vaqueiros, que
ameaca fazer a conversa — e com ela toda a narrativa — girar em falso, uma vez que os
eventos que integram o enredo frequentemente chegam ao conhecimento do leitor por
meio do que dizem os vaqueiros. Para que o enredo avance, ¢ necessdrio que Moimei-
chégo, que nio estd subordinado a autoridade pessoal do dono do Urubuquaqud, tome
as rédeas das situagoes de didlogo, esbogadas em forma dramadtica. Desse modo, a auto-
nomia que as vozes dos vaqueiros pareciam ter alcangado no texto dramdtico é apenas

aparente, pois Moimeichégo acaba substituindo o discurso narrativo como ponto de
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vista delimitador dessas vozes. Entretanto, se durante a narragdo era a prépria natureza
da matéria envolvida no relato que cerceava a expressao dos vaqueiros (a dimensao alie-
nante do trabalho realizado), nos segmentos dramdticos o contetido dos didlogos passa
a ser organizado por um olhar estranho ao Urubuiquaqu4, estabelecendo uma hierarquia
de perspectivas na qual os vaqueiros se encontram novamente em posi¢ao inferiorizada.
No préximo capitulo, analisaremos os pressupostos e as implicagdes desse olhar externo
representado por Moimeichégo.

Em “Cara-de-Bronze”, a dificuldade em desembaragar a trama nos segmentos
dramdticos pode ser atribuida & posi¢ao que os vaqueiros ocupam na estrutura social
da fazenda. O plano do presente da narrativa, constituido basicamente por vaqueiros
que ndo apreendem em sua integridade o sentido da a¢do representada, nao retine as
condi¢oes necessdrias para garantir o andamento do enredo, o que torna fundamental
a interferéncia dessa personagem estranha a0 mundo da fazenda, que ¢ Moimeichégo.
Além disso, uma vez que toda a agao da narrativa decorre das motivagoes de uma perso-
nagem ausente, os elementos dramdticos do texto se sustentam de maneira preciria (“o
Cara-de-Bronze, 14 de seu quarto de achacado, e que ninguém quase nio vé, dd ordens”
— p. 563). Como aquele que detém o poder financeiro é quem maneja os fios da intriga,
sua auséncia no plano junto aos vaqueiros — uma auséncia no ambiente de trabalho —
condena tal plano a uma posigao secunddria e derivada, decorrente do fato de os princi-
pais eventos da trama, aqueles que a agao procura desvendar, acontecerem fora do plano
da atualidade narrativa, o que também tem a ver com a situacao social das personagens
que o integram. Expropriados dos meios de produgao e dos meios que lhes garantiriam
a subsisténcia, os vaqueiros se caracterizam por uma passividade diante do proprietdrio,
que é quem realmente determina o andamento do enredo. Todos os eventos importantes
da obra acontecem por determina¢io de Cara-de-Bronze, e aos vaqueiros resta assistir

aos desdobramentos das a¢oes determinadas pela vontade do patrao.

3.3. ESQUEMATISMO FORMAL E REVERSIBILIDADE

Na primeira parte deste capitulo, verificamos uma impermeabilidade do discurso
narrativo em relagao a perspectiva das personagens, promovendo um revezamento en-
tre narragdo e texto dramdtico, determinado pelo desenvolvimento do trabalho como
tema. Tal impermeabilidade foi identificada principalmente no modo como as vozes dos
vaqueiros sao apresentadas pelo discurso narrativo: destacadas por expedientes tipografi-
cos, como o uso de parénteses e itdlico. Do mesmo modo, nos segmentos dramdticos o
discurso narrativo comparece convertido em didascélias, destacado pelos mesmos expe-

dientes que caracterizavam a fala das personagens durante os trechos de narragao:

O vaqueiro Cicica: Vocés... Ara, evém quem ensina. Aquele... (A Moimeichégo:)

O senhor ndo quer ouvir? O senhor pergunte a ele. Moimeichégo: O alto, com a
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coroga? O vaqueiro Cicica: O com a caroga nio, o em corpo. O Tadeu, ele é antigo,
sempre viveu aqui. Ele sabe.

Entram os vaqueiros TADEU e SAOS, acompanhados dos vaqueiros ZAzo, JosE UEUA,
Raymunpo Pro e FipeLss. (p. 566)

A utilizagao do itdlico destaca o discurso narrativo do segmento dramitico, res-
saltando-o como um corpo estranho. Como vemos, a livre expressao das personagens é
incompativel com um discurso que, ao longo de toda a primeira parte, pautou-se pelos
principios da organizagao social existente no Urubtiquaqud, marcada por uma dinimica
de classes desigual. Nesta passagem, como em outras, parece nao haver espaco de con-
fluéncia entre narracio e texto dramdtico, o que pode ser percebido também nos movi-

mentos de transi¢ao de um registro formal para o outro:

O VvAQUEIRO ZAZ0O (com duas varas-de-topar, cada de dois-metros-e-meio, certos,
uma de ipé e a outra de acd, que ele chama de péssego-do-mato): — O, jerico-

jégue! (Escolhendo a vara mais prépria:) — Eh, tenho de teimar esse trem...

E preciso lidar com diligéncia, mesmo durante o toré da chuva: outra boiada estd para
vir entrar. No Urubuquaqud, nestes dias, nio se pagodéia — o Cara-de-Bronze, ld de

seu quarto de achacado, e que ninguém quase nio vé, dd ordens. (p. 563)

H4 uma inversao de posi¢oes: o discurso narrativo, que até entdo vinha condu-
zindo a acdo representada, restringe-se aos parénteses, enquanto a fala dos vaqueiros,
que ocupava os parénteses, assume o primeiro plano, informando-nos que a partir desse
momento estamos entrando num outro regime de organizacao do discurso, que resultard
no texto dramdtico e no qual a narragao serd uma presenca intrusa, diferenciada desde jd
pelo itélico. Portanto, modo dramdtico e discurso narrativo nao se confundem nem mes-
mo nos momentos em que se dd o revezamento entre eles, pois mesmo nesses momentos
sao empregados sinais graficos que sinalizam a diferenca de perspectivas. O mesmo se dd
na passagem da Ladainha para o segundo episédio de apartacio:

O vaqueiro Mugapira: — Estou escutando o caminhar dos gados.
A chuva cessou quase, sobragada. Ainda paira um borrigo. As persona-
gens se desencostam ou desacocoram-se, ganham a frente da coberra.

A outra boiada vem.

Sai-se de um vao, sopé de morros, se desenrola, a longo, se escoa, movendo esca-

mas, ondulando de novo em voltas. (p. 581)

Curiosamente, nesse instante de irresolu¢io do discurso narrativo (trecho de nar-
ragdo ou rubrica?), sublinhado pelo recurso grifico, os vaqueiros sio evocados como
“personagens”, suspendendo-se por um 4timo a ilusao ficcional. Esse pequeno trecho
deixa-nos antever o resquicio de uma consciéncia autoral constantemente perceptivel
na organizagio da narrativa— por um segundo, ¢ como se pudéssemos olhar através de
uma fresta na arquitetura da obra, visualizando as engrenagens de sua engenharia. Mas
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o importante ¢ perceber que nessa passagem o discurso narrativo se intromete no texto
dramadtico do qual a principio nao faz parte (por isso o emprego do itilico), de modo a
introduzir sua perspectiva e trazer a narrativa para seu préprio Ambito. Entretanto, tal

divisao um tanto esquemdtica se desarma na segunda parte da obra:

Cara-de-Bronze comegou, mas vagaroso, feito cobra pega seu ser do sol. Assim
foi-se notando. Como que, vez em quando, ele chamava os vaqueiros, um a um,
jogava o sujeito em assunto, tirava palavra. Eh, ele sempre tinha sido homem-se-
nhor, indagador, que geria as suas posses. Por perguntar noticiazinhas, perguntava,
caprichava nisso. S6 que, agora, estava mudado. Nao queria relatos da campeagao,
do revirado na lida (...). Nem nao eram outras coisas proveitosas, como saber es-
torias de dinheiro enterrado em alguma parte, ou conhecer a virtude medicinal de
alguma erva, ou do lugar de vereda que dd o buriti mais vinhoso. Mudara. Agora
ele indagava engracadas bobeias, como estivesse caducdvel.

— A vez, ele mesmo parecia ter vergonha daquilo... Variava o meio da conversa...
— Que era que?

— Essas coisas... Quisquilha. Mamaezice... Atou e desatou... Aquilo nio tinha

rotinas...

Tudo.
O vaqueiro Calixto: Tudo gala-galante...

O vagqueiro Abel: Era um advogo. O que nio se vé de propdsito e fica dos lados
do rumo. Tudo o que acontece miudim, momenteiro. Ou o que vive por si, vai,

estrada vaga... (p. 592)

Ao contririo do que vinha acontecendo, o elemento dramdtico deriva espontanea-
mente dos didlogos, sem nenhum movimento de inversio, assim como nao hd qualquer
expediente tipogrifico que sinalize o afastamento e a diferenca de perspectivas — a
passagem de um registro formal para o outro se d4 de maneira livre e direta. Além disso,
o discurso narrativo e a fala dos vaqueiros se complementam durante a narragdo, parecendo
que o primeiro se configura a partir da sintese do que as personagens dizem a respeito de
Cara-de-Bronze, uma sintese apresentada por meio de discurso indireto livre, procedimento
de todo ausente na primeira parte da obra. No limite, fica dificil identificar exatamente o
que, no enunciado do primeiro pardgrafo, pode ser atribuido as personagens e o que ¢é
de conhecimento exclusivo do narrador. Tal tendéncia se complica ainda mais durante

a narragao de Grivo:
A NarRrRaGAO DO GRIVO
(Continuagdo):

[1]Maranduba.

Narrard o Grivo s6 por metades? Tem ele de pér a juros o segredo dos lugares, de

certas coisas? Guardar consigo o segredo seu; tem. Carece. E ¢ dificil de se letrear
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um rastro tao longo. Para o descobrir, nio haverd possiveis indicagoes? Haja, talvez.

Alguma drvore. Seguindo-se a graga dessa drvore:

[2]0 Grivo: — ...Por aonde fui, o arrebenta-cavalos pegou a se chamar babd e
bobé, depois teve 0 nome de jodo-ti, foi o que teve... Toda drvore, toda planta,

demuda de nome quase que em cada palmo de légua, por ai...
[3]Varou a Bahia, onde o chio clareia?

[4]— Estive em paragens pardas...

[5]Mas, e desde o comeco?

[6]— Eu vos conto, por mitdo. Desde daqui sai, do Urubuquaqud, conforme o
comum — em direitura. Andei os dias naturais. Fui. Vim-me encostando para um
chapadao, feio enorme. Ld ninguém mora l4 — s6 em beira de marimbt — s6 cri-
minoso. Desertao, com uma lepra de relva. Dez dias, nos altos: 14 nao tem buriti...

Agua, nem para se lavar o corpo de um defunto...
[7]— Chapadao Antonio Pereira?

[8]Virou dessas travessias.

[9]— Sempre nos Gerais?

[10]— Por sempre. O Gerais tem fim?

[11]Ao que s3o campinas e chapadas e chapadoes e areides e lindas veredas e esses

escuros brejos marimbis — o mato cerrado na beira deles. (pp. 601-603)

Neste trecho, com exce¢ao do tdpico 2, a fala das personagens nao possui qualquer
indicador da identidade dos autores, que s6 podemos distinguir pelo contexto. Desse
modo, os itens 4, 6 e 10 sio atribuidos a Grivo, e os 7 e 9, aos vaqueiros. O discurso
narrativo, por sua vez, ¢ bastante versdtil: no primeiro tépico, temos uma fala que pode
ser atribuida exclusivamente a ele; nos itens 3 e 5, aparece como discurso indireto livre
das perguntas feitas pelos vaqueiros; ji no 8 e provavelmente no 11, o que temos sao as
respostas de Grivo, também apresentadas em discurso indireto livre. Como se vé aqui, o
narrador pode tanto expressar-se por si mesmo quanto coincidir com a perspectiva dos
vaqueiros ou com a de Grivo, sem qualquer necessidade de indica¢ao, revezando assim
indefinidamente seu ponto de vista. E ainda restam aqueles momentos indeterminados,
como no tépico 11, em que nao podemos identificar ao certo a fonte das informagoes.
A perspectiva da voz narradora se reverte na de suas personagens sem mais nem menos,
sem preparagao ou aviso. Notemos também que o tépico 2 sugere uma passagem drama-
tica que se desfaz tdo logo ganha forma.

Enquanto na primeira parte da obra persiste um esquematismo formal, em que
narragio e texto dramdtico nao se misturam e se revezam de maneira gradativa, por
movimentos intermedidrios, na segunda parte ¢ possivel antever um principio diverso,
o da reversibilidade, semelhante ao que Antonio Candido identificou em Grande sertio:

veredas. Analisando as diversas ambiguidades do romance rosiano, o critico descreve:
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“Estes diversos planos da ambiguidade compoem um deslizamento entre polos, uma
fusao de contrdrios, uma dialética extremamente viva (...). E todos se exprimem na
ambiguidade inicial e final do estilo, a grande matriz, que é popular e erudito, arcaico
e moderno, claro e escuro, artificial e espontdneo™. Embora a reversibilidade possa ser
percebida desde o inicio da obra, como no deslizamento constante entre uma estilizagao
do falar e do imagindrio sertanejos e a incorporacao de formas da cultura letrada, algo
emperra seu pleno desenvolvimento. Como o esquematismo formal da primeira parte
estd diretamente relacionado a estrutura social do Urubiiquaqud — na qual prevalece
uma modalidade crua de mando que nega aos subordinados o reconhecimento de sua
dimensao pessoal, causando uma separagio radical entre o trabalho realizado e a cons-
ciéncia dos trabalhadores —, a mudangca para o principio formal da reversibilidade pode
ocorrer apenas com o abandono do trabalho como tema. Por isso, na segunda parte, nio
hd a narragao de qualquer episddio relacionado ao trabalho dos vaqueiros, que aparece
apenas de viés em duas notas ao pé da pdgina®, enquanto o primeiro plano da narrativa
¢ tomado pela figura de Cara-de-Bronze, pela viagem de Grivo e principalmente pela
busca da poesia.

José Antonio Pasta Junior, em sua interpretacao de Grande sertio: veredas, iden-
tifica a “matriz de todas as misturas” da obra rosiana na “vigéncia simultinea de dois
regimes da relacio sujeito-objeto — um que supde a distingao entre sujeito e objeto ou,
se se quiser, 0 mesmo e o outro, ¢ um segundo que supde a indistin¢ao de ambos™. Tal
matriz, & qual a reversibilidade responde e que atravessa o romance em todos os niveis,
engendra um incessante movimento de transformagao no qual a obra se repoe estrutu-
ralmente sempre a mesma, desencadeando uma “dialética negativa, que a contradigao faz
bascular sem parada, mas que nao conhece superagio ou sintese propriamente ditas”®.
A dinimica formal de Grande sertio: veredas, portanto, com sua “confluéncia espan-

?, acompanha a consciéncia de Riobaldo, invariavelmente suscetivel e

tosa de géneros”
permedvel & possibilidade de ser outro. O substrato social que serve de matéria para a
formacio desse principio de “reversibilidade continua” se encontra na conjungo tio
caracteristica de nossa experiéncia histérica de sistemas de relagoes interpessoais que
supoem a autonomia do individuo e que impoem a este uma sujeicao pessoal direta'. J4
em “Cara-de-Bronze”, a modalidade crua de mando exercida pelo dono do Urubuiqua-

qud dissipa de saida qualquer ilusao de autonomia que nio passe pelo deslumbramento

5 CANDIDO, Antonio. “O homem dos avessos”. In: ROSA, Guimaraes. Ficcdo Completa. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1994, p. 88. Vol. I.

Pp. 596-597 e p. 619.

PASTA-JUNIOR, José Antonio. “O romance de Rosa: temas do ‘Grande sertdo’ e do Brasil”. Novos estudos
Cebrap, n2 55, novembro de 1999, p. 62.

8 Idem, ibidem: p. 63.
9 Idem, ibidem: p. 68.

10 No cerne dajungdo de sistemas de relagdo interpessoal contraditérios estaria o “enigma histérico e sociold-
gico” de nossas origens: “Nagao colonial e pds-colonial, o Brasil ja surge na érbita do capital e como empre-
sa dele, mas se estabelece e evolui com base na utilizagdo macica, praticamente exclusiva e multissecular,
do trabalho escravo”. Idem, ibidem: p. 67.
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poético'!, resultando numa cisio entre trabalho e subjetividade que coloca narragio e
texto dramdtico em fixa oposi¢ao, dando origem a um esquematismo ao qual somente a
escamoteacio do trabalho no primeiro plano da narrativa pode suplantar'?. Em suma, é
a prépria dindmica social do Urubtiquaqud — e do sistema fundidrio brasileiro em geral,
baseado na concentragao das terras — que estabelece os limites para a reversibilidade: as
posigoes sociais nao sao intercambidveis. Mesmo Grivo, passando a proprietdrio, man-
tém intacta a estrutura econémico-social, organizada a partir da distingao entre dono de
terras e camponeses expropriados.

Na segunda parte da obra, por sua vez, abre-se as personagens a possibilidade de
constitui¢ao de sua instincia subjetiva por meio da poesia, como no caso da viagem de
Grivo e da mudanga de atitude de Cara-de-Bronze diante da vida. A poesia possibilitaria,
portanto — de acordo com a visao de mundo expressa na obra —, a constitui¢ao de um
estado de autonomia subjetiva, libertando as consciéncias das determinagées da ordem
social. Como o principio formal da primeira parte de “Cara-de-Bronze” corresponde a
incorporagao de condi¢des relacionadas ao trabalho no campo, a poesia contribui para
suplanti-lo, pois, eliminando em teoria o regime de sequestro da subjetividade dos va-
queiros pelo proprietdrio (“jogo-de-sis”), permite que o esquematismo, como resultante
formal desse regime, seja também abolido — o deslocamento do eixo temdtico do traba-
lho para a poesia promove a substituicio do esquematismo pela reversibilidade, colocan-
do em cena o jogo de ambiguidades no qual esta se constitui. A mudanca de principio
formal entre as duas partes da obra, portanto, torna-se possivel porque a modalidade
crua de mando exercida por Cara-de-Bronze se desdobra numa busca desinteressada
pela poesia. Contudo, mesmo direcionado pelo fazendeiro na obtengao de um objetivo
elevado, o mando continua sendo o fio que costura as relagdes sociais no Urubliquaqus,
dele dependendo inclusive a obtengao da poesia, como esperamos ter demonstrado no

primeiro capitulo.

11 As Unicas excegOes parecem ser os casos de Grivo e Jodo Fulano. O acerto de Cara-de-Bronze com Grivo é
definido como uma “sociedade” (p. 607), embora tal definigdo, como vimos no capitulo anterior, seja ilusé-
ria. Jodo Fulano, por sua vez, canta “por contrato”, o que sugere uma formalizagdo das relagdes trabalhistas,
baseada numa igualdade entre as partes envolvidas, mas ainda assim o cantador esta sujeito ao arbitrio do
proprietario, que supervisiona o servico do outro com pancadas na parede e de acordo com seu humor e
gosto pessoal (p. 565 e 590). E interessante reparar que os dois termos, “sociedade” e “contrato”, sdo utili-
zados para descrever a relagdo de Cara-de-Bronze apenas com os responsaveis pelo oficio da poesia, o que
talvez proponha a poesia como o sucedaneo de uma cidadania de resto nao alcanc¢ada.

12 Analogamente, em Grande sertdo: veredas as condigdes praticas e materiais de existéncia, e com elas o
mundo do trabalho, sdo elididas por meio da inveng¢do do “mundo jagungo”, que se sustenta sobre uma
ética guerreira, heroica e desinteressada, criando um estado mitico de independéncia para o “homem livre
pobre”, destituido de terras e dos meios de produgdo, mas transformado pela mimese em “homem pobre
livre”. Cf. PACHECO, Ana Paula. “Jaguncos e homens livres pobres: o lugar do mito em Grande sertdo”. Novos
Estudos CEBRAP, n2 81, julho de 2008, pp. 181-182. Se nos é possivel estender a comparagao, parece que
em “Cara-de-Bronze” a poesia e a viagem de Grivo estabelecem um estado mitico de independéncia seme-

Ihante ao propiciado pelo mundo jagungo em Grande sertdo: veredas.
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3.4. A VvOZ NARRADORA

Na primeira parte de “Cara-de-Bronze”, apesar do movimento de aproximagao do
foco narrativo em relagao ao espago representado, persiste uma distincia entre narrador

e objetos de seu relato:

O vAQUEIRO ZAz0 (com duas varas-de-topar, cada de dois-metros-e-meio, certos,
uma de ipé e a outra de acd, que ele chama de péssego-do-mato): — Oy, jerico-jé-

gue! (Escolhendo a vara mais prépria:) — Eh, tenho de teimar esse trem... (p. 563)

Supondo que a distin¢do entre acd e péssego-do-mato seja uma variagio regional,
de saida o discurso narrativo denuncia seu ponto de vista como estranho ao ambiente
em que vive o vaqueiro, o que se manifesta por meio de uma diferenca linguistica. Além
dessa divergéncia linguistica que se desdobra em diferenga cultural’, o narrador estabe-
lece os limites entre sua perspectiva e a da personagem, que nio se misturam. Em outras
passagens, o discurso narrativo lanca mio das aspas, evitando se comprometer com a
perspectiva dos trabalhadores do Urubuiquaqud; assim acontece no segundo pardgrafo da
obra, em que a sede da fazenda ¢ descrita (“O fazendeiro seu dono se chamava o ‘Cara-
-deBronze”” — p. 560), e no relato da segunda apartagio, ao evocar a figura do Marechal

2

(“Adianta-se o ‘Marechal’” e “apontando o ‘Marechal’...” — p. 581), explicitando que
Cara-de-Bronze e Marechal sio apelidos atribuidos as duas personagens pela gente do
lugar. Nesse caso, as aspas asseguram a alteridade do narrador em relagio aos habitantes
da fazenda. Como vimos anteriormente, a impermeabilidade do discurso narrativo as
vozes das personagens, ao que se soma a utilizagao exclusiva do discurso direto, resulta
no esquematismo formal que divide a primeira parte da obra entre narragio e texto
dramdtico.

Na segunda parte, algo diferente ocorre. A utilizagao constante do discurso indi-
reto livre cria uma zona de indeterminacio entre a perspectiva do narrador e a das per-
sonagens, ¢ a reversibilidade entre as duas permite que os elementos dramdticos fluam
naturalmente a partir da narraglo, e vice-versa. No rigido esquematismo da primeira

parte, seria impensdvel uma passagem hibrida como a seguinte:

O vaqueiro Abel (respondendo a Nord): — Canto de passarim? E quando ele tira

para pensar alto...

O CANTADOR:

Meu boi cinzento-raposo
viajou no Chapadio;

berra as chuvas de dezembro,

entende meu coragio.

13 “A personagem nomeia a planta que deu origem a sua vara de forma diferente do narrador. Com isso,
configura-se uma distancia do narrador a personagem, distancia regional, cultural e também social”. BER-
GAMIN, Cecilia Aguiar de. Dansadamente: unidade do “Corpo de baile” de Guimardes Rosa. Dissertagdo de
Mestrado em Literatura Brasileira. S3o Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2008, p. 218.
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O Grivo, se curvando para apanhar do chio um pedago de soga (no bolso de sua
calca, toda a grande palha de uma espiga de milho): — ...Mas estive num povoal
dos Prazéres... Em-de num lugar chamado Ourucuri, beira dum rio Formoso. L4

tem dez casas, ¢ uma que caiu...

Pds a vista em Rio Sassafrds? Bebeu dgua do Sapao? Vadeou o rio Manuel-Alves e o
Manuel-Alvinho? Viu Sao Marcelo?

— Em rio de dgua preta, quem pega peixe ali é porque estd salva a alma...

Do que ele via, ndo se perdia; do que nao se lembrava. (pp. 611-612)

Este fragmento — que demarca o fim de um trecho dramdtico de seis falas de-
rivado da narracio de Grivo —, apresenta uma passagem em que o drama se dissolve
em narragao no interior de um unico pardgrafo. Da identificagio do autor da fala, “O
Grivo”, passamos diretamente a descri¢ao de um gesto, sem a necessidade do emprego de
parénteses, ao contririo do que se observa na fala imediatamente anterior: “O vaqueiro
Abel (respondendo a Nord)”. Depois disso, segue-se normalmente a narragio, com o
discurso indireto livre do falar coletivo dos vaqueiros. Basta cotejar este movimento de
transi¢do com aqueles da primeira parte, em que o uso de parénteses e itdlico mediava a
mudanga de registro, para ver como a reversibilidade de perspectivas acelera a dinimica
formal, acarretando numa reversibilidade também das formas literdrias. O que temos
na segunda parte da obra é um discurso narrativo implicado numa relagao de reversibi-
lidade com a perspectiva das personagens, tornando-se, portanto, muito mais flexivel e
plastico do que na primeira. Mas essa nova posi¢ao do narrador assume aspectos ainda
mais inusitados do que a utilizagao virtuosistica do discurso indireto livre permite supor:

o narrador procura se integrar ao universo representado, materializando-se dentro dele:

Nao. Ha aqui uma pausa. Eu sei que esta narragdo é muito, muito ruim para se
contar e se ouvir, dificultosa; dificil: como burro no arenoso. Alguns dela vao nio
gostar, quereriam chegar depressa a um final. Mas — também a gente vive sempre
somente ¢ espreitando e querendo que chegue o termo da morte? Os que saem logo
por um fim, nunca chegam no Riacho do Vento. Eles, nao animo ninguém nesse
engano; esses podem, e ¢ melhor, dar volta para trds. Esta estéria se segue é olhando

mais longe. Quem j4 esteve um dia no Urubuquaqud? (grifos nossos — p. 588)

O discurso narrativo assume a primeira pessoa do singular, o que nao havia acon-
tecido até entdo, e afirma que sua histéria nao ¢é escrita e lida, mas contada e ouvida,

transformando seus leitores numa “comunidade dos ouvintes”!

4 . .

a qual se dirige na qua-
lidade de um narrador tradicional. Sentimos, inclusive, a intencio de dotar a narrativa
de uma dimensio exemplar: assim como ¢é preciso ter paciéncia para se chegar ao final

da histéria, na vida também ¢ preciso ter paciéncia; a narrativa, nesse sentido, é como a

14 O termo é de Walter Benjamin. Cf. BENJAMIN, Walter. “O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai
Leskov”. In: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histdria da cultura. Tradugdo de Sergio
Paulo Rouanet. 72 ed. Rio de Janeiro: Brasiliense, 1994, p. 205.
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vida. Walter Benjamin observa que uma das caracteristicas do narrador tradicional ¢ a
preocupagao prdtica, pois, acima de tudo, “o narrador é um homem que sabe dar con-
selhos” . O discurso narrativo mimetiza uma narragio oral e a0 mesmo tempo adota
um tom sapiengal (“O conselho tecido na substincia viva da existéncia tem um nome:
sabedoria”'), o que nos permite relaciond-lo a figura de um contador de histérias, tao
familiar ao universo de Guimaraes Rosa. Apropriando-se de uma forma da cultura po-
pular, o discurso narrativo parece disposto a transpor a distdncia que até entdo o separava
do mundo de suas personagens.

Contudo, essa “moral da histéria” — localizada atipicamente no centro estrutu-
ral da obra e a dois ter¢os do fim da trama — subverte completamente os principios da
narrativa tradicional. Em primeiro lugar, como observa Walter Benjamin, uma das ca-
racteristicas fundamentais da narrativa tradicional e que favorece a absor¢ao de seu teor
prético é a “s6bria concisio” e a simplicidade psicoldgica'’, de modo que nada é menos
tradicional do que a justificativa (ou o elogio) da deliberada complicagio que encontra-
mos nesse trecho e na estrutura da obra como um todo. Em segundo lugar, e ainda de
acordo com Benjamin, a morte ocupa uma posi¢do importante nos meios sociais em
que se origina a narrativa tradicional, pois ¢ no momento da morte que “o saber e a sa-
bedoria do homem e sobretudo de sua existéncia vivida (...) assumem pela primeira vez
uma forma transmissivel”, de maneira que nos primérdios da narrativa estaria “aquela

”18 O discurso narrativo de

autoridade que mesmo um pobre-diabo possui ao morrer
“Cara-de-Bronze”, ao contrério, renuncia a essa autoridade (“a gente vive sempre so-
mente ¢é espreitando e querendo que chegue o termo da morte?”), pois, numa “narragio
dificultosa”, a experiéncia representada se organiza de maneira a nao esbogar qualquer
expectativa de conclusio, ou seja, a agdo nao parece se encaminhar necessariamente para
algum lugar, assim como a vida em sua preméncia carece de um senso de totalidade.

A incorporagdo ao universo representado sugere a figura de um contador de his-
térias, mas as condigoes que possibilitam a narrativa tradicional sofreram alteragoes sig-
nificativas, pois o Urubliquaqud nio é mais um espago rural idealizado e arcaico: nele, a
légica do capitalismo burgués deitou raizes, transformando os antigos vinculos da socia-
bilidade patriarcal. O modo de vida dos habitantes do Urubuiquaqud pode até parecer
inalterado em sua superficie, mas a natureza das relagoes sociais mudou drasticamente:
com os vaqueiros reduzidos a situagio de mao de obra anénima por Cara-de-Bronze —
rompendo assim com a rede de compromissos morais por meio da qual proprietdrios e
homens livres pobres historicamente se relacionavam —, os valores sobre os quais sua
comunidade se sustenta comegam a se deteriorar, marcando uma cisao que faz que o co-
nhecimento acumulado coletivamente ao longo do tempo perca a capacidade de orien-
tar as agoes no presente — a tradicdo comega a perder o sentido. Entretanto, é preciso

destacar que o aspecto aparentemente mais humano que os antigos VinCUIOS assumem,

15 Idem, ibidem: p. 200.

16 Idem, ibidem.

17 Idem, ibidem: p. 204.

18 Idem, ibidem: pp. 207-208.
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sobretudo como uma associagio moral voluntdria entre proprietdrios e camponeses, ape-
nas ajuda a disfarcar a natureza autoritdria desses vinculos (afinal, tal associagio se dd
dentro de um quadro social de opg¢des e oportunidades extremamente restrito para o
trabalhador rural).

Dadas as condigoes que problematizam a possibilidade da narrativa tradicional, o
discurso narrativo nao consegue assumir devidamente o aspecto de uma narragao oral. A
bem da verdade, analisado com mais vagar, o discurso narrativo na passagem citada estd
mais préximo da “posi¢ao do narrador contemporineo”, descrita por Adorno, do que
do narrador tradicional descrito por Benjamin. Falando do mundo moderno, no qual
os dispositivos ideoldgicos alienam o homem de sua prépria existéncia e da realidade a
seu redor, Adorno descreve uma situagao em que desapareceram as condicoes que per-
mitiam & narrativa flar-se numa suposta objetividade da experiéncia do homem com o
mundo: “O que se desintegrou foi a identidade da experiéncia, a vida articulada e em si
mesmo continua que sé a postura do narrador permite””’ (semelhantemente, o discurso
narrativo de “Cara-de-Bronze”, ao recusar-se a chegar logo ao “termo da morte”, recusa
também um senso de totalidade da experiéncia).

No comego da segunda parte, o discurso narrativo mimetiza a atitude de um
narrador tradicional, a0 mesmo tempo em que procura se ancorar subjetivamente, as-
sumindo um “eu” como perspectiva. Mas esse “eu”, assim como na fic¢gdo moderna, nao
pode se constituir senao como um ponto de vista parcial sobre as coisas, uma vez que
a suposta integridade de sentido do mundo caiu por terra. Por esse motivo, o narrador
da ficcio moderna nio d4 um passo sem colocar em xeque a prépria possibilidade da
narragio, denunciando a todo momento a deformagao que sua subjetividade inevita-
velmente imprime ao material narrado. E nesse sentido que podemos tomar a reflexio
problematizadora que abre a segunda parte da obra e que versa sobre a dificuldade do
narrar; segundo Adorno: “A nova reflexao [em contraposigo a reflexao de ordem moral
da narrativa pré-flaubertiana] ¢ uma tomada de partido contra a mentira da representa-
¢d0, e na verdade contra o préprio narrador, que busca, como um atento comentador
dos acontecimentos, corrigir sua inevitdvel perspectiva™. Estamos assistindo a mais um
dos multiplos planos da reversibilidade na obra, no qual o narrador tradicional se reverte
num narrador de caracteristicas modernas, marcado pela crise da representacio literdria
no século XX. Essa indefini¢ao do discurso narrativo resulta numa perspectiva pericli-

tante, que nao se resolve formalmente:

Quem jd esteve no Urubliquaqud? A Casa — (uma casa envelhece tdo depressa)
— que cheirava a escuro, num relento de recantos, de velhos couros. Os arredores,
chovidos. Quem 14 j4 esteve? Estdria custosa, que nao tem nome; dessarte, destarte.

Serd que nem o bicho larvim, que j4 estd comendo da fruta, e perfura a fruta indo

19 ADORNO, Theodor W. “Posi¢do do narrador no romance contemporaneo”. In: Notas de literatura I. Tradu-
¢do Jorge de Almeida. Sao Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003, p. 56.

20 Idem, ibidem: p. 60.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



para seu centro. Mas, como na adivinha — s6 se pode entrar no mato ¢ até ao meio

dele. Assim, esta estéria. Aquele dia era o dia de uma vida inteira. (p. 588)

“Quem ji esteve no Urubuiquaqud?”; “Quem 14 j4 esteve [na Casa]?” — tais ques-
tionamentos subordinam o saber a experiéncia do individuo com as coisas, mostrando
que a subjetivagao do discurso narrativo restringe sua perspectiva, estabelecendo limites
para a narragao: nao conhecendo integralmente a casa (“Mas, ainda mesmo que tives-
sem estado 14; (...) Aquela casa era muito calada, muito grande” — Idem), s6 é possivel
avangar na narrativa até certo ponto, como sé se pode entrar no mato até o meio dele.
H4 certa malicia aqui: o “ouvinte” nao deve ter pressa de chegar ao final da histdria,
talvez porque o préprio narrador esteja impedido de ir a fundo no que estd contando.
Entretanto, mesmo limitado no alcance de sua perspectiva, o discurso narrativo ainda

apresenta tragos de onisciéncia, conhecendo o que as personagens nao tém como saber:

Mas a estéria nio ¢ a do Grivo, da viagem do Grivo, tremendamente longe, viagem
tao tardada. Nem do que o Grivo viu, l4 por 4.

Mas — ¢ estéria da moga que o Grivo foi buscar, a mando de Segisberto Jeia. Sim
a que se casou com o Grivo, mas que é também a outra, a Muito Branca-de-todas-as-
-Cores, sua voz poucos puderam ouvir, a moga de olhos verdes com um verde de
folha folhagem, da pindaiba nova, da que é lustrada.

Os vaqueiros ignoram. Ignora-o mesmo o Cantador, o violeiro Jodo Fulano (...).
Também ele nao sabe, s6 escuta, a vez, pancadas na parede; se nao, assim nao des-

cantava. (pp. 589-590)

A instAncia narrativa conhece segredos que nio estao ao alcance das personagens,
mas outras coisas ele pode apenas deduzir ou adivinhar, como demonstra ao tentar des-
crever o processo interior que langou Cara-de-Bronze em sua busca pela poesia: “O¢,
o Cara-de-Bronze tinha uma gota-d’dgua dentro de seu coragao. Achou o que tinha.
Pensou. Quis. Mas isto sdo coisas deduzidas, ou adivinhadas, que ele nao cedeu confidén-
cia a ninguém’” (grifo nosso — p. 591). Entdo, o discurso narrativo encontra-se aqui a
meio caminho entre um narrador onisciente ¢ um narrador-testemunha, sem adquirir
status definido dentro da obra e oscilando entre duas possibilidades nunca plenamente
realizadas, ao contrdrio do cardter inequivoco assumido na primeira parte da obra. Em
outros termos, a indefini¢io do narrador na segunda parte de “Cara-de-Bronze” expres-
sa os dilemas da narragio na confluéncia de forgas contraditérias: sua incorporagio ao
universo representado, com o necessrio delineamento subjetivo de sua perspectiva, e a
manutengao de sua onisciéncia, trago constitutivo de sua natureza de expediente literdrio
sem substancialidade ficcional. Esse movimento contraditério no interior do discurso
narrativo estd na base de um estranho efeito causado pelo fato de que tal discurso parece
interagir com as personagens sem, contudo, materializar-se como uma delas, instituindo

uma espécie de voz fantasmagorica 3 qual Grivo responde sem se dar conta:
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O Grivo alguma vez parou, duvidou. Que-maneira hesitou?

— Tenho costume de tristeza: tristeza azul tarde, dgua assim. Tenho um medo de
estar sem companheiro nenhum; nao tenho medo deste mundo sendo triste tdo

grande...

Estava s6. E as drvores?

— As drvores sio cabecas de vento...
Alguma saudade?

— A saudade ¢ brago-e-mio do coracio, e que, certas horas, quer segurar demais

em alguma pessba ou coisa. Mas, nio se deve-de...

Ele era bobo? (pp. 605-606)

Tal inquérito, que se estende ainda por quatro pdginas, certamente pode ser ex-
plicado pelo uso do discurso indireto livre na apresentagao das perguntas dos vaqueiros,
mas isso nao anula o estranhamento causado por essa voz vinda nao se sabe de onde e
com a qual Grivo trava uma animada conversa. Ocupando uma espécie de limbo entre o
enunciado e a enunciagio, o discurso narrativo adquire relevo no universo representado,
mantendo-se, porém, sempre como uma presenca imaterial, motivo pelo qual passamos
a denomind-lo “voz narradora” de agora em diante, diferenciando-o do modo como se
organiza a narragio na primeira parte da obra. Em outras passagens, voz narradora e

personagens parecem narrar em conjunto, como se estas pudessem ouvir a primeira:

Sestronho, sem pressa, o Cara-de-Bronze, se quis, fez. De mao, separou primeiro

os primeiros, os quais foram: Mainarte, Nord, José Uéua, o Grivo, Abel, Fidélis

e Saos — “O Adino bem que tencionou de ser, mas que para a toada do assunto
nada nio dava...” “— Nao fraseou bem...” O vaqueiro Adino: — “Losna! Disso fago
pouco... Apuro para ida em distantes jornadas por esse mundo...” “— Noré logo

nao serviu, porque vivia sem cabeca: jd andava virado para amores, em namoracio
de noivado...” Sobresseguindo, rejeitou Abel, Fidélis, e Saos. S6 trés ficaram. O

vaqueiro Sios: — Quem tem e retem [sic], pode mal-usar... (p. 598)

Nesta histéria contada a muitas vozes, o narrador em terceira pessoa conduz as
personagens, parecendo estar emaranhado com elas num mesmo plano da representa-
cao literdria, mas essa proximidade ¢ apenas iluséria, sugerida pela reversibilidade, que
permite o deslocamento continuo entre as perspectivas envolvidas no relato. Esse cardter
Jfantasmagdrico da voz narradora indica um desejo de integracio ao universo das persona-
gens, viabilizado pela superacio do esquematismo formal, o que leva o discurso narrativo
a tentar assumir a forma de um narrador tradicional que interage com os vaqueiros.
Entretanto, a matéria histérico-social sedimentada na obra nio o possibilita, resultando
no delineamento de uma consciéncia narrativa problemdtica, que se expressa no inicio

da segunda parte da obra referindo-se a uma “narragao dificultosa”.
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Assim como o modo dramdtico nio concede autonomia formal suficiente aos
vaqueiros para conduzirem a agao até o desenlace, da mesma maneira um narrador ple-
namente materializado como personagem estaria afastado do centro irradiador das moti-
vagoes do enredo, que é Cara-de-Bronze. Para que o enredo avance, é necesséria a intro-
duc¢io de um saber que nao estd ao alcance dos trabalhadores do Urubuiquaqud, por isso
a manutengao de alguns tragos de onisciéncia pela voz narradora. Mas, sobretudo, para
se estabelecer como ponto de vista integrado nao sé ao universo ficcional como também
ao ambiente psicoldgico e cultural em que vivem os vaqueiros, a voz narradora precisa
delinear-se subjetivamente em condi¢oes objetivas que tornam problemdtica a prépria
subjetividade. As mesmas condi¢oes que negam a voz narradora a adogao dos principios
da auténtica narrativa tradicional s3o aqueles que a impedem de se constituir subjetiva-
mente. Além do que, tal constituigao poderia representar um entrave para o desenrolar
do enredo, restringindo a narragao ao presente da agio representada, que passa ao largo
dos principais eventos que compdem a trama, como os lances da vida de Cara-de-Bronze
e da viagem de Grivo.

A natureza fantasmagorica da voz narradora na segunda parte de “Cara-de-Bron-
ze” corresponde ao cardter problemdtico de uma experiéncia histérica na qual conver-
gem sistemas de praticas e valores a principio contraditérios, como os da modernidade
burguesa e os da ordem patriarcal. A voz narradora, embora procure se identificar com
o universo regional — no qual os tracos de nossa formacao histérica patriarcal sao mais
pronunciados —, ndo o faz completamente, o que a impede de se materializar como
personagem no interior da obra, preservando o seu distanciamento e certo grau de onis-
ciéncia, tragos de sua natureza de expediente literdrio sem substancialidade ficcional. Em
outras palavras, fica entre uma perspectiva externa a regido, como forma literdria ligada
a0 Ambito da cultura letrada e ao universo da escrita, e uma perspectiva interna obtida
por meio da estilizacao da narrativa tradicional. Assim, também a voz narradora se con-
figura pela reversibilidade entre o arcaico e 0 moderno, na qual a falta de uma resolu¢ao
entre os dois termos causa o estranhamento de uma voz da qual nio se sabe se vem de

dentro ou de fora do universo representado.

koK%

A representacio do trabalho estd profundamente implicada na estrutura formal
de “Cara-de-Bronze”. Em primeiro lugar, ¢ o trabalho que estabelece os limites para o
presente da agdo representada, a qual coincide quase exatamente com um dia de servi¢o
no Urubuiquaqud, chegando a narrativa a se dividir em duas partes a partir do horario
do almoco. Em segundo lugar, a natureza predatdria desse trabalho, realizado a mando
de Cara-de-Bronze, ¢ o que determina, em suas linhas gerais, a sucessao das formas
literdrias (no revezamento entre narra¢ao e modo dramdtico). Enquanto a narragao é a
forma pela qual a aparta¢io do gado ¢ relatada, limitando o discurso dos vaqueiros na
mesma medida em que as tarefas sao executadas sem qualquer relacao com as disposigoes

individuais deles, o modo dramdtico, que alcanga os vaqueiros nos intervalos da lida, ins-
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titui uma igualdade formal na organizacio do discurso, permitindo que as personagens
se expressem livremente, sem as restri¢des que o discurso narrativo lhes impunha. Sobre
essa dinimica da representagao do trabalho é que se sustenta o esquematismo formal da
primeira parte da narrativa, quando narra¢io ¢ modo dramdtico se revezam esquemati-
camente, sem nunca dividir o mesmo plano da composi¢ao formal. Jd na segunda parte,
0 que constatamos é uma escamotea¢io do trabalho como tema, substituido pela busca
da poesia; a partir desse momento, passa a vigorar o principio da reversibilidade, permi-

tindo inclusive a fusao do discurso narrativo com o modo dramatico.
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MOIMEICHEGO & CIA.: PROJECOES DA
CONSCIENCIA AUTORAL

4.1. MOIMEICHEGO E TADEU

Como vimos, a agio de “Cara-de-Bronze” se d4 a partir do encontro dos habitantes do
Urubtiquaqud com os membros de uma comitiva responsavel pela compra do gado da
fazenda, dentre os quais se destaca Moimeichégo. E principalmente o esforgo deste tl-
timo em compreender o que se passa no Urubuiquaquéd que, por meio de uma conversa
descontraida com os vaqueiros, motiva a emergéncia dos eventos da trama. Podemos
dizer que a agdo se desenrola no encontro de uma perspectiva externa com o universo
daqueles que vivem na propriedade de Cara-de-Bronze. A primeira vista, ¢ dificil pos-
tular que essa perspectiva externa seja de todo alheia 4 dos habitantes do Urubuiquaqui,
ou se¢ja, que Moimeichégo nio compartilhe com os vaqueiros um mesmo sistema de
referéncias culturais, pois, a principio, nada nos faz supor que o visitante nao faga parte
do mesmo ambiente rural dos vaqueiros. De fato, as informagoes a respeito da persona-
gem s30 muito escassas, mas essa escassez ¢ um indicio: os habitantes do Urubuiquaqud
representam um “‘outro’ que interessa descobrir e compreender, enquanto os visitantes
— e sobretudo Moimeichégo — parecem prescindir de quaisquer apresentagoes; talvez
sejam tao familiares que nao parega necessario definir seus contornos com mais demora.

Os quatro visitantes s3o tratados com alguma distin¢ao; Moimeichégo, por exem-
plo, é chamado constantemente de “senhor”, enquanto os outros trés visitantes sao apre-
sentados com seus nomes ligados a uma corruptela do mesmo pronome de tratamento:
Seo Sintra, ié Jesuino Filésio e Jinhé Ti. Poderiamos pensar que essa distingao entre eles
e os vaqueiros seja hierdrquica, e que o pronome de tratamento designe, como de cos-
tume, uma relagdo entre subordinados e pessoas com algum poder de mando, mas esse
“senhor” nio corresponde a0 mesmo estatuto social do dono de terras, o patrao. linho
Ti diz aos vaqueiros: “Também sou mandado, somos, companheiro. Patrao risca, a gente
corta e cose” (p. 564), assim como Seo Sintra: “Seu fazendeiro quis vender, por isso meus
chefes querem comprar” (Idem). Assim como os vaqueiros, os responsdveis por acertar a
compra do gado também cumprem ordens — sao empregados que respondem a alguém;
nio sio senhores no sentido estrito do termo. Contudo, embora empregados, exercem
uma fungio que os diferencia daqueles que trabalham diretamente no trato com os bois,
por isso recebem alguma distingao.

Moimeichégo, por outro lado, embora constantemente chamado de “senhor”,
nao tem seu nome atrelado a qualquer corruptela desse pronome de tratamento, como
ocorre com seus colegas de comitiva, o que talvez sugira que a distingao que lhe é de-

vida nio estd relacionada ao trabalhado exercido por ele. Num universo no qual seus
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companheiros, devido a fun¢ao que desempenham, sao diferenciados dos demais como
senhores e em que todos os vaqueiros sdo invariavelmente designados como tais (“va-
queiro Mainarte”, “vaqueiro Cicica” etc.), o nome de Moimeichégo nio possui qualquer
acompanhamento, o que sugere que a personagem nao ocupa uma funcio definida no
universo representado; Moimeichégo seria alheio ao trabalho rural.

Guimaraes Rosa, em sua correspondéncia com Edoardo Bizzarri, revela que a per-
sonagem, com o nome formado por pronomes de primeira pessoa em quatro linguas
diferentes, é um alter ego seu', o que ajuda a definir sua classe social e o sistema de re-
feréncias culturais ao qual estd ligado. Na figura de Moimeichégo, podemos visualizar
o préprio Guimaraes Rosa, que, em 1952, acompanhando por dez dias uma boiada
chefiada pelo vaqueiro Manoel Nardy através do sertao mineiro, coletou parte do mate-
rial empregado na composicio de Grande sertio: veredas e das sete historias de Corpo de
baile. Desse modo, Moimeichégo faz as vezes dessa perspectiva letrada e citadina, que é
a do préprio escritor, dvida em decifrar a cultura desse outro, o sertanejo. Porém, apesar
de toda a empatia com a qual a personagem procura se aproximar do universo em que
vivem os vaqueiros, ela nio é sempre capaz dar ouvidos a voz que vem do sertdo sem

relaciond-la a seu préprio horizonte de experiéncia:

Moimeichégo: E — o homem — como ¢ que ele é, o Cara-de-Bronze?
O vaqueiro Adino: Ara, é um velho, bagoso escuro, com cara de bronze mesmo, ué!
Moimeichégo: Vocé ja viu bronze?

O vaqueiro Adino: Eu? Eu cd, nio, nunca vi. Acho que nunca vi, nao senhor. Mas

também eu nio fui que botei o apelido nele...

Moimeichégo: Quem pos? (Siléncio de rodos. Pausa) (pp. 574-575)

Neste pequeno fragmento de didlogo, testemunhamos um estranhamento entre
perspectivas: enquanto para Adino o saber fundado na autoridade do costume e da
tradi¢do nao é problemdtico, para Moimeichégo é no minimo inusitado que se atribua
a alguém caracteristicas de algo que se desconhece, pois sua perspectiva parece de acor-
do com uma concep¢ao mais moderna do conhecimento, segundo a qual este deveria
resultar do exercicio individual das faculdades cognitivas. Nao tendo o vaqueiro visto o
bronze e constatado por si mesmo sua semelhanga com o fazendeiro, como realmente sa-
ber se a comparagao procede? Portanto, diante da justificativa de Adino de que nao fora
ele quem apelidara Cara-de-Bronze, Moimeichégo acha necessério rastrear o apelido até
sua fonte, esperando com isso encontrar aquele que, baseado em sua experiéncia pessoal,
tenha talvez a autoridade para estabelecer tal comparagao. Neste ponto, Moimeichégo

apresenta uma concep¢io nio tradicionalista do conhecimento.

1 “Apenas dizendo a Vocé que o nome MOIMEICHEGO é outra brincadeira: é: moi, me, ich, ego (representa
‘eu’, 0 autor...) Bobaginhas”. ROSA, Guimaraes. J. Guimardes Rosa: cor(espondéncia com seu tradutor italia-
no Edoardo Bizzarri. 22 ed. Sdo Paulo: T. A. Queirds: Instituto Cultural Italo-Brasileiro, 1981, p. 61.
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J4 outra personagem, o vaqueiro Tadeu, representa o oposto dessa desconfianga
diante do saber tradicional manifesta por Moimeichégo. Apontado como o mais antigo
dos trabalhadores do Urubtiquaqud, sua figura se identifica com a do camponés sedentd-
rio descrito por Walter Benjamin, representante de um dos tipos sociais que melhor en-
carnam o narrador tradicional: ““Quem viaja tem muito que contar’, diz o povo, e com
isso imagina o narrador como alguém que vem de longe. Mas também escutamos com
prazer o homem que ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conhece
suas histdrias e tradigoes™. Repositdrio das informagoes locais, Tadeu é apresentado nos
seguintes termos por Cicica: “O Tadeu, ele ¢ antigo, sempre viveu aqui. Ele sabe” (p.
566), por isso é constantemente convocado para dirimir as ddvidas sobre fatos relaciona-
dos ao Urubuiquaqud, como ocorre quando os vaqueiros em sua confusao habitual ten-
tam estabelecer o nome verdadeiro de Cara-de-Bronze (/dem). Revestido da autoridade
da tradigio, Tadeu costuma dar a palavra final nas discussoes, como na passagem em que

os vaqueiros procuram explicar os testes que o patrao lhes aplicava:

— A vez, ele mesmo parecia ter vergonha daquilo... Variava o meio da conversa...
— Que era que?

— Essas coisas... Quisquilha. Mamaezice... Atou e desatou... Aquilo nio tinha

rotinas...
Tudo.
O vaqueiro Calixto: Tudo gala-galante...

O vagqueiro Abel: Era um advogo. O que nio se vé de propésito e fica dos lados
do rumo. Tudo o que acontece miudim, momenteiro. Ou o que vive por si, vai,

estrada vaga...

(...)

O vaqueiro Pedro Franciano: Eu acho que ele [Cara-de-Bronze] queria ficar sabendo

o tudo e o miudo.
O vaqueiro Tadeu: Nao, gente, minha gente: que nao era o-tudo-e-o-miudo...
O vaqueiro Pedro Franciano: Pois entao?

O vaqueiro Tadeu: ... Queria era que se achasse para ele o quem das coisas! (pp.

592-593)

Nesta discussao, da qual extraimos apenas dois fragmentos, é Tadeu quem liquida
a fatura, revelando tanto para as demais personagens quanto para os leitores o sentido
tltimo da poesia segundo a concepgao metapoética apresentada pelo texto. Depois dis-

$0, passamos a uma trova de Joao Fulano, for¢ando a narrativa a uma pausa, pela qual a

2 BENJAMIN, Walter. “O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”. In: Magia e técnica, arte
e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Tradugdo de Sergio Paulo Rouanet. 72 ed. Rio de
Janeiro: Brasiliense, 1994, pp. 198-199.
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agao anterior adquire completude e a fala de Tadeu ganha peso de conclusao. Também
¢ Tadeu quem, ao final do enredo, traz a tona o evento que ilumina toda a histéria,
propiciando o grande momento de reconhecimento (anagnorisis) da narrativa: a fuga de
Cara-de-Bronze de sua terra natal fora motivada pelo fato de que o fazendeiro imaginava
ter assassinado o pai, mas este nao havia morrido, apenas caira de bébado (pp. 625-
626). Dessa maneira, a viagem de Grivo teria como objetivo conciliar o patrao com seu
passado, solucionando demandas que haviam ficado em suspenso por quarenta anos. A
escolha de Tadeu como emissdrio de tal revelagiao impede que, numa trama em que tudo
é vago e ambiguo, reste qualquer duvida sobre o caso, pois seu testemunho estd acima
de qualquer suspeita; afinal de contas, como diz Cicica, Tadeu é aquele “que sabe”. Nao
por acaso, Grivo, em respeito a sua idade avangada e sabedoria, por trés vezes o chama de
“pai” e lhe toma a béncao (/dem), expondo os valores tradicionais de natureza familiar e
religiosa que unem a comunidade em que vivem os habitantes do Urubtiquaqud. Tadeu
expressa a mesma ordem de valores na seguinte passagem, na qual descreve o cardter de

Cara-de-Bronze quando jovem:

O vaqueiro Tadeu: Ele era de espantos. Endividado de ambicao, endoidecido de
querer ir arriba. A gente pode colher mesmo antes de semear: ele queria sopensar
que tudo era dele... Nao esbarrava de ansiado, mas, em qualquer lugar que esti-
vesse, era como se tivesse medo de espiar pra trds. Arcou, respirou muito, mordeu
no couro-cru, arrancou pedagos do chio com seus bracos. Mas, primeiro, Deus
deixou, e remarcou para ele toda sorte de ganho e acrescentes de dinheiro. Do jei-
to, nao teve tarde em fazer cabeca e vir a estado. Tinha de ser dono. Vocés sabem,

sabem, sabem: ele era assim. (pp. 573-574)

Tadeu atribui significado religioso & acumula¢do capitalista realizada a partir da
exploragio crua do trabalho seu e de seus colegas, como se o enriquecimento do fazen-
deiro correspondesse ao cumprimento de um designio divino, o que deixa & mostra os
aspectos ideolégicos da cultura tradicional que a personagem representa — o discurso
do vaqueiro toma por naturais as desigualdades causadas pelo modo como a economia
se organiza no contexto do sistema patriarcal e capitalista. Devemos considerar Tadeu o
porta-voz dos valores tradicionais da ordem patriarcal no momento em que tais valores
vao sendo erodidos pela modernidade burguesa, como certifica o préprio Cara-de-Bron-
ze, patriarca sem familia e interessado em apurar tudo o que tem “no bom dinheiro”, sem
amor as terras € 20 mesmo tempo agarrado a elas.

As passagens analisadas demonstram que Tadeu ¢ o responsdvel pelos momentos
de sintese do que ¢ dito entre os vaqueiros, o que o coloca em posi¢io simetricamente
oposta a Moimeichégo, que, a partir de suas perguntas, imprime um andamento ana-
litico a discussio. Enquanto Moimeichégo desencadeia os assuntos abordados na con-
versa e com isso dd prosseguimento a narrativa, Tadeu muitas vezes ¢ quem encerra tais
assuntos, quando estes simplesmente nao se esgotam e caem no vazio. Essa dinimica

entre as duas personagens encena algo do movimento formal da obra, que consiste na
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tentativa de perscrutar o universo sertanejo a partir de uma perspectiva identificada com
a cultura citadina e letrada, compartilhada por autor e leitores. Moimeichégo atua como
intermedidrio entre o que dizem os vaqueiros e o ponto de vista do leitor, interrogando,
esmiugando e buscando delinear os eventos que integram o enredo. Como alter ego do
autor, a personagem consiste na duplicagio da consciéncia autoral que permeia toda a
narrativa e que, por meio da variaco do registro formal, procura transpor o universo
rural do Urubtiquaqué, no qual predomina a oralidade, para os padroes de apreensao de

um receptor familiarizado aos cédigos da cultura letrada e erudita.

4.2. AS FIGURAGOES DO AUTOR

A primeira vista, o recurso ao modo dramdtico sugere que os elementos regionais
sao apresentados em seus préprios termos e nao como projecio de uma consciéncia
anterior a eles no tempo da enunciagio. Portanto, a realidade sertaneja nio aparece su-
bordinada a um discurso narrativo que lhe sirva de moldura, mas, em vez disso, destaca-
-se gradativamente da narragio por meio do modo dramdtico, como um alto-relevo
— estarfamos diante de uma exposi¢ao imediata dos aspectos regionais que compdem o
universo ficcional da obra. Contudo, tal impressao se dissipa tao logo atentamos para o
fato de estarmos diante de um rexto dramdtico, impregnado de marcagdes e disdacilias,
fragmentos escritos cuja finalidade ¢ orientar a representagao teatral. O contato aparen-
temente direto com o discurso dos vaqueiros se faz a partir da mediagio de uma forma
da cultura letrada, o drama escrito, de modo que a consciéncia por trds da obra “trans-
creve” a fala dos habitantes do Urubtiquaqud — reproduzida em sua materialidade oral
— para o sistema de referéncias eruditas que lhe é préprio. Além disso, ja vimos como
sem a intermediagao de Moimeichégo o discurso dos vaqueiros constantemente ameaca
se dispersar numa confusdo incoerente de vozes; é a perspectiva do homem culto da
cidade, encarnando a figura do escritor, que procura ordenar e organizar o discurso dos
vaqueiros, restaurando uma rela¢io sujeito-objeto e repondo a hierarquizacao de pers-
pectivas que o modo dramadtico a principio pretendia evitar. Como se vé, a autonomia
do elemento regional nos segmentos dramdticos ¢ apenas iluséria.

Da mesma maneira, convém reparar que, exceto pela voz narradora da segunda
parte da narrativa (e com as implicagoes que jd analisamos), as formas do cantar e do
contar populares — como as trovas de Joao Fulano, os improvisos poéticos dos vaqueiros
e a narragdo de Grivo — restringem-se ao enunciado, nao integrando o repertdrio téc-
nico-formal pelo qual a narrativa se desenrola, isto é, tais formas fazem parte da histéria
contada, como manifesta¢io discursiva das personagens, mas nio é por meio delas que
os eventos que constituem o enredo sao transmitidos. Via de regra, as formas da cultura
popular sio apresentadas pelo modo dramdtico, podendo também aparecer nos momen-
tos de didlogo durante a narragio. Se, ao contrdrio do que se verificava nos romances

regionalistas do século XIX, a voz do sertanejo nao parece subordinada ao ponto de vista
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de um narrador culto, podemos dizer que em “Cara-de-Bronze” a subordinacio se dd
num nivel além do da narragio: o da composi¢ao, de maneira elidida, mas igualmente
ostensiva. Haveria uma consciéncia que, para além do discurso narrativo, organiza a ma-
téria representada, arranjando-a numa intrincada tessitura formal. Vestigios dessa cons-
ciéncia podem ser encontrados nas rubricas que compdem os segmentos dramdticos da
narrativa, mas em nenhum outro momento ela se manifesta tao explicitamente quanto

nas notas de rodapé. Vejamos um exemplo:

O CANTADOR:

Meu boi ara¢d-corujo
perdido no chapadio:
deu trovao, ele caminba

ouvindo seu coragdo.*

* Cf. nas Cantigas de Serdo, de Jodo Barandio:
Meu boi azulego-mancha,

meu boi raposo silveiro:

deu dezembro, deu trovao,

deu tristeza e deu janeiro...

Soares Guiamar apresenta variantes, que introduzem um Meu boi baetio careta ou
Meu boi preto mascarado, e as vezes deturpam o final do pé-de-verso, para: ...d% o

Rio de Janeiro... (p. 612)

Nesta nota, na qual estdo registradas algumas variagdes da trova executada por
Joao Fulano, verificamos a reprodug¢ao de um procedimento tipico de textos académicos
e eruditos — a citagao. Temos a referéncia as ficticias Cangées de Serio, de Jodo Baran-
dio’, das quais faria parte também uma das epigrafes da obra, e a reflexao do que parece
ser um estudioso da cultura sertaneja, Soares Guiamar, cujo nome é um anagrama de
Guimaries Rosa®. O autor da nota demonstra certa distancia em relacio i cultura serta-
neja, transformada em objeto de andlise cientifica ou, no minimo, de curiosidade eru-
dita. Dessa maneira, atua como intermedidrio entre as formas de expressao do universo
sertanejo e um leitor familiarizado aos cédigos da cultura letrada e a tradigao literdria
ocidental, como vemos em outra nota, que se destaca da narragio do encontro de Grivo

com a prostituta Nhorinhd:

3 Em sua correspondéncia com Guimardes Rosa a respeito de “Cara-de-Bronze”, Edoardo Bizzarri questiona:
“as Cantigas do Sertdo [Cantigas de Serdo?] existem, ou sdo invengdo”?, ao que o escritor responde: “Inven-
¢do minha”. ROSA, op. cit.: 64.

4 Soares Guiamar é um dos pseuddnimos (heter6nimos?) pelos quais Guimaraes Rosa publicou algumas
poesias no inicio da década de 60. Cf. GALVAO, Walnice Nogueira. “Heteronimia em Guimaraes Rosa”. In:
Minima mimica: ensaios sobre Guimardes Rosa. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 174.
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Mesmo no caminho, meando terras de bons matos, se encontrara com Nhorinh4
— ela com um chapéu de palha-de-buriti, maciamente, de trés tamanhos, de lar-
gura na aba, e uma fita vermelha, com laco, rodeando a copa. De harmamaxa: ela
vinha sentada, num carro-de-bois puxado por duas juntas, vinha para as festas, ia
se putear, conforme profissio. A moga Nhorinh4 era linda — feito noiva nua, toda

pratas-e-ouros — e para ele sorriu, com os olhos da vida*.

* Cf. DANTE, Inf. X11, 64-65:

“La meretricce Che mai dall’ ospizio

di Cesare non torse li occhi putti,”

e:

<« . . .

Sicura, quasi rocca in alto monte,
seder sovr’esso una puttana sciolta

mapparve com Le ciglia intorno pronte;”
(DANTE, Purg. XXXII, 148-150)

Mesmo modo, nas Cantigas de Serdo, de Jodo Baranddo:

Vi a mulper niia,
no meio da mata
com sol e lua

como ouro edeZZZ.

Ouvi estas dguas
De repente sempre

etc.

Segundo Oslino Mar, ¢ descabida uma aproximagao desses versos aos do texto:
“Que est ista, quae progreditur quasi aurora consurgens, pulchra ut luna, electa ut

sol, terribilis ut castrorum acies ordinata?” (CanticuMm CANTICORUM SALOMONIS,

6, IX.) (p. 615)

A descrig¢ao de Nhorinhd é cotejada com duas fontes eruditas e uma popular (fic-
ticia), mediada pela figura de outro estudioso, cujo nome leva todo o jeito de ser mais
um truque de Guimaraes Rosa: Oslino Mar. Os fragmentos citados em original revelam
a perspectiva erudita e um tanto perndstica do autor da nota, que, disposto a enxergar
na prostituta sertaneja uma aparicio dantesca, debruga-se sobre a cultura regional sem

perder de vista suas préprias referéncias culturais. Além das duas notas analisadas, outras
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trés remetem a obras eruditas, duas delas com citagdes de Platao em grego (pp. 615 e
6106) e a terceira com citagoes do Faust de Goethe no original e do Chandogya-Upanixad,
livro sagrado hindu, em portugués (pp. 623-624). Tais notas de natureza erudita, que
parecem querer incorporar o repertério da cultura letrada ao universo regional, aca-
bam igualmente delimitando posi¢oes distintas entre este e a perspectiva citadina que o
apreende, pois, citando fragmentos no original (incluindo duas linguas cldssicas), estabe-
lece uma diferenciagao social, cultural e linguistica’. Na verdade, fica dificil definir o que
¢ apenas uma apropria¢do erudita dos dados da cultura local e o que ¢ cultura erudita
travestida de cultura local.

Como se sabe, o uso de notas de rodapé se generalizou ao longo da Idade Moder-
na, sobretudo a partir do século XVII, 4 medida que a imprensa possibilitava uma maior
disseminagdo da cultura letrada, fazendo que a mentalidade ocidental se desprendesse
gradativamente dos modelos de transmissdo do conhecimento baseados na oralidade e
na autoridade da tradi¢ao. Cada vez mais, tornava-se importante indicar as fontes utili-
zadas na pesquisa intelectual, de modo a possibilitar que o leitor por seus préprios meios
tivesse acesso as informagdes das quais partiu o autor na formulagao de seu pensamento.
Peter Burke observa que, juntamente com outros procedimentos que visavam oferecer
referéncias ao leitor, as notas de pé de pdgina tinham como objetivo “facilitar o retorno
as ‘fontes’, seguindo o principio de que a informacio, como a dgua, era mais pura quanto
mais préxima estivesse da fonte”, de modo que “a nota histérica, como a descrigao deta-
lhada de um experimento, pretendia permitir que o leitor pudesse repetir a experiéncia
do autor se assim o desejasse”®. O uso das notas de rodapé se disseminou portanto com
uma crescente desconflanca em relagdo a qualquer argumento de autoridade que nao pu-
desse ser comprovado ou que nao fosse apoiado por evidéncias, colocando em ddvida os
meios tradicionais de difusdo do saber. O parimetro de legitimidade do conhecimento
se deslocava da tradicao para a esfera individual, para o 4mbito do individuo capaz de
usar sua capacidade intelectual de maneira autbnoma. Esse espirito antitradicionalista
— que animava o esclarecimento europeu e contribuiu para a formagao da mentalidade
moderna — parece de acordo com a atitude desconfiada assumida por Moimeichégo
diante do apelido do proprietdrio do Urubuiquaqud, inclusive em sua preocupagao com
as “fontes” das quais o apelido partiu.

Além da mimetizagao de procedimentos académicos, em “Cara-de-Bronze” as no-
tas possuem ainda outras fungdes, como selecionar e dispor a matéria representada de
acordo com sua importincia para o desenvolvimento do enredo, organizando a narra-
tiva. Dessa maneira, certos elementos da agdo, como descrigoes e didlogos, acabam des-

locados para um segundo plano da representagao literdria ao serem incluidos nas notas

5 “As notas parecem querer justamente mesclar, com igualdade, as diversas referéncias que aqui se arti-
culam. Mas, ao citar no original, o efeito inverso também se produz, os textos da cultura ‘universal’ que
se quer aproximar distanciam-se, marcando sua diferenca e reagindo com estranhamento. O narrador se
aproxima e marca sua distancia em relagdo a seu objeto de narragdo num mesmo movimento”. BERGAMIN,
Cecilia Aguiar de. Dansadamente: unidade do “Corpo de baile” de Guimardes Rosa. Dissertagdo de Mestra-
do em Literatura Brasileira. Sdo Paulo: Universidade de S3o Paulo, 2008, p. 219.

6  BURKE, Peter. Uma histdria social do conhecimento: de Gutenberg a Diderot. Tradugdo Plinio Dentzien. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003, p. 185.
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de rodapé. O caso mais exemplar dessa fun¢io estd na extensa lista de espécies animais e
vegetais encontradas por Grivo em sua viagem, apresentada em duas notas (pp. 602-607
e pp. 609-610) e que certamente saturaria a narrativa caso fosse mantida em primeiro

plano. Agora vejamos a nota que marca o fim da narragao de Grivo:

— De em-de, o senhor entao pega atravessa maiores lugares, cidades. L4 ¢ pais...

As mocas l4 eram bonitas, demais...

...Até atravessar o espumoso de um grande rio. E pedi hospedagem numa fazenda
— acho que se chamava dos Criulis — e 14 mesmo me ensinaram: — “O lugar ¢

7 . »
ai, pertinho.

Naquele lugar, passou dez méses.
(Confusdo.* Pausa.)

O vaqueiro Cicica: Afe, que: por hoje, demos, se acabou o afervo. Qu’é-d’ o Grivo?

*  Gritos: eleleia dos vaqueiros, terminando a apartagao. No eirado, sdo vistos: o vaqueiro

Cicica, o vaqueiro Tadeu, o vaqueiro Doim, o vaqueiro Pedro Franciano, o vaqueiro Saos,
o vaqueiro Nord, o vaqueiro Abel, o vaqueiro Mainarte. Os vaqueiros Calixto, José Uéua,
Raymundo Pio, Zeguilherme, Joao Jipijo, José Proeza, Zazo, Sacramento, Pario, Antdnio
Toco, Adino e Fidélis. O vaqueiro Mugapira. Os rapazinhos Pindoba, Aleixo e Santelmo. O
cozinheiro-de-boiadas Massacongo, pot nome Antonho. O Marechal, capataz-feitor. linhod
Ti, Moimeichégo e i6 Jesuino Fildsio — pessoal de fora. Faz tempo que nio chove mais, o

tempo ficou firmado. (p. 619)

Entre o dltimo comentdrio da voz narradora e a fala de Cicica hd uma brusca pas-
sagem de tempo, que a nota de rodapé procura preencher. Além de um inventdrio das
personagens, somos informados sobre o fim da chuva e da lida na fazenda. Como jd foi
dito, o trabalho, na segunda parte da narrativa, ¢ representado somente no rodapé da
narrativa e ainda de maneira bastante sumadria (o trabalho nao ¢ descrito, apenas sugeri-
do: “Eleleia dos vaqueiros, terminando a aparta¢ao”) ou indireta (caso da nota nas pdgi-
nas 596 e 597, na qual os vaqueiros discutem acontecimentos relacionados a apartagao).
Portanto, além de organizar a a¢ao representada, a nota de rodapé pode ser também uma
estratégia na organizagao do tempo, preenchendo as lacunas deixadas pelo fluir errdtico
da narrativa. Trata-se de um recuso pelo qual a consciéncia criadora que atravessa a obra
manipula a matéria regional, dobrando-a as necessidades técnicas da narrativa e da for-
ma escrita que esta assume.

Entre a narragdo e o discurso das personagens, de um lado, ¢ a consideracio da
narrativa em sua dimensao textual, do outro, interpée-se um principio organizador que

sugere uma consciéncia implicada na composi¢ao da obra. Tal consciéncia, que denuncia
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a presenga de um autor implicito, explicita-se nas notas de rodapé, marcagdes dramdticas
e indicagoes técnicas do roteiro cinematografico, deixando-se representar nos momentos
em que se evidencia um esforgo de inscri¢ao dos elementos do universo regional nos
padrées de apreensio da cultura letrada, instaurando uma hierarquizagao de perspectivas
na qual o elemento sertanejo aparece subordinado.

Em sua interpretagio de Grande sertio: veredas, Ana Paula Pacheco identifica uma
moldura narrativa na qual o discurso de Riobaldo ¢ filtrado e transformado pela pers-
pectiva de seu interlocutor silencioso, o “doutor”, que recria a histéria contada de acordo
com seus valores de classe e com suas referéncias culturais, de natureza letrada e citadina.
Por meio desse expediente, oculta-se a distancia social e cultural entre os dois interlocu-
tores, resultando numa idealizagao da realidade sertaneja, pela qual esta passa a corres-
ponder a uma determinada leitura ideoldgica da histéria brasileira, e numa estetizagio
da voz do sertanejo, adaptada aos pressupostos estéticos de uma linguagem de vanguar-
da’. Esse parece ser o mesmo principio por trds da proje¢do da consciéncia autoral em
“Cara-de-Bronze”, com a diferenca de que, ao contririo do que acontece no romance,
o responsavel pela escritura do texto nao se limita a ficar implicito no discurso da voz
narradora ou das personagens, tomando a palavra nas notas de rodapé e assumindo a ati-
tude de um scholar que comenta e aponta fontes para cotejo com o que ¢ narrado. Além
de delinear os contornos desse autor implicito que se explicita nas notas de rodapé e de
reelaborar uma suposta cultura regional em seus préprios termos, a consciéncia autoral
que se projeta sobre a obra assume ainda outras configuragdes, atravessando o texto em
varios niveis.

A mais ostensiva dessas figuragoes ¢ Moimeichégo, que representa um alter ego
do autor em suas andangas pelo sertdo mineiro atrds de material para suas obras. Como
vimos, tal personagem atua continuamente como um intermedidrio entre o que dizem
os vaqueiros e a perspectiva do leitor, relacionada a um horizonte citadino de valores
e experiéncias. Contudo, como os eventos narrados, em sua integridade de sentido,
nao estdo ao alcance da consciéncia dos trabalhadores do Urubuiquaqud, Moimeichégo
acaba se firmando como um ponto de vista capaz de atribuir algum significado a alga-
ravia dos vaqueiros, subordinando o discurso destes a seu esforco em desvendar o que
se passa na propriedade de Cara-de-Bronze. Mais uma vez, é a perspectiva do homem
letrado da cidade que estabelece os limites para a voz sertaneja. Além de Moimeichégo,
temos também Soares Guiamar e Oslino Mar, apresentados como estudiosos da cultura
sertaneja, que acabam reduzindo esta a objeto de uma curiosidade académica ou dile-
tante por meio da qual se tenta capturar a matéria regional no quadro de referéncias da
cultura letrada e erudita. De onde quer que se veja a interagdo entre esses representantes
da perspectiva citadina do autor e os habitantes do Urubliquaqud, constatamos uma
relago sujeito-objeto na qual o elemento regional aparece destituido de autonomia e de
motiva¢ao prépria, pois sua razao de ser constitui-se em fun¢ao de um olhar externo que

nele procura os indicios de um repertério supostamente universal de referéncias cultu-

~

7  PACHECO, Ana Paula. “Jagungos e homens livres pobres: o lugar do mito em Grande sertdo”. Novos Estudos
CEBRAP, n2 81, julho de 2008, p. 181.
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rais (trata-se, na verdade, da tentativa de universalizar a cultura das classes dominantes).
Outro momento importante no qual a perspectiva do autor se faz sentir é no roteiro

cinematogréfico que encerra a primeira parte da narrativa.

4.3. O ROTEIRO

Marcando o final da primeira parte de “Cara-de-Bronze”, o Roteiro ¢ a concretiza-
¢ao da analogia verificada nos primeiros pardgrafos da obra entre foco narrativo e os mo-
vimentos de uma cAmera cinematografica. Alids, durante toda a primeira parte, a atitude
objetiva do narrador, a apresentagio direta das personagens pelo modo dramdtico e a
atengao concedida as minucias da paisagem e do trabalho de apartagao sugerem um pon-
to de vista andlogo ao cinematogréfico. Tal ponto de vista, que carrega consigo a perspec-
tiva do leitor, parece querer se familiarizar com o ambiente da fazenda, apreendendo-o
a partir de fora, indicando assim seu cardter estranho ao Urubtiquaqud. E é justamente
esse ponto de vista externo que se materializa no Roteiro, no qual elementos técnicos da
industria cinematografica entram em contato com a matéria regional utilizada na com-
posi¢ao da obra; um ponto de vista moderno, urbano e letrado (afinal de contas, trata-se
de um roteiro, forma escrita).

Podemos dizer que esse olhar imbuido de tecnologia que se volta a realidade rural
corresponde a materializa¢ao daquilo que, ao tratar do modo como a experiéncia hist6ri-
ca constitui a forma literdria em “Cara-de-Bronze”, chamamos de “visada retrospectiva’.
Como dissemos aquela altura, mais importante do que compreender como a obra se
relaciona com a época representada é perceber como o momento histérico no qual ela foi
gerada propde os termos para uma leitura de tal época. No caso, trata-se de interpretar
aqueles dltimos anos da década de 1920 como o momento que antecede a dissolugio
da ordem patriarcal, causada pelo processo de modernizagao da sociedade brasileira a
partir da década de 30 do século passado. A época na qual se passa a histéria de “Cara-
-de-Bronze”, portanto, é apresentada de acordo com os valores possiveis na década de
1950, quando a modernizagao alcancava um de seus momentos criticos, com a atividade
industrial assumindo o papel da principal atividade econémica do pais.

De acordo com Célia Aparecida Ferreira Tolentino, o cinema brasileiro sé pas-
sou a se ocupar sistematicamente do elemento rural na década de 1950, depois de a
industria cinematogréfica ter atingido entre nés um razodvel nivel de desenvolvimento
técnico, impulsionado pela criagio da Companhia Cinematogréfica Vera Cruz, cujos
idealizadores, pertencentes a burguesia paulistana, desejavam reproduzir o padrao de
qualidade do cinema norte-americano, integrando a producio cinematogréfica brasileira
ao movimento geral do desenvolvimento industrial no pais®. Nesse contexto, o campo-

nés brasileiro era geralmente retratado como um outro do qual se diferencia aquele que

8 TOLENTINO, Célia Aparecida Ferreira. O rural no cinema brasileiro. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001, pp. 18-
19.
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o observa, identificado com um ponto de vista burgués e urbano. Tratava-se de assegu-
rar, por oposi¢io ao campo, uma autoimagem moderna e progressista, condizente com
o novo estdgio alcangado pela burguesia nacional. Contudo, o que se destacou muitas
das vezes foi a precariedade dessa autoimagem, incipiente ainda no que se refere a cons-
tituigdo de uma experiéncia histérica propriamente urbana e burguesa no Brasil’. Essa
atitude nos remete aquela que comentamos ao interpretar, logo no primeiro capitulo, o
retrato verdadeiro de uma pessoa que nunca existiu mostrado ao Grivo em sua jornada
pelo sertao. Dissemos que essa imagem fantasmagorica, destituida de identidade, cor-
respondia ao sertanejo tal qual este seria visto por uma perspectiva que deseja captd-lo
através das lentes da modernidade, representada pela fotografia. O sertanejo é retratado
entdo como representante de uma realidade que nao existe mais ou que nao deveria mais
existir, como um espectro saido de um tempo a ser superado — segundo a definicio de
Tolentino acerca da filmografia brasileira na década de 50: “Uma forma de abordagem
que afirma um rural que #do ¢, para poder, da melhor maneira possivel, diferencid-lo
daquele que fala — e daquele que a ele assiste™’.

Mas essa ndo é a abordagem de Guimaries Rosa, embora ajude a definir melhor,
por contraste, 0s termos nos quais a questao se coloca na obra do escritor mineiro. Em
“Cara-de-Bronze”, apesar da distincia estabelecida entre as multiplas representagoes da
perspectiva autoral e os habitantes do Urubtiquaqud, hd uma empatia, um genuino de-
sejo de compreender e se aproximar que nao exclui certa dose de idealiza¢io e de precon-
ceito invertido. Segundo essa abordagem, a modernidade é uma for¢a desagregadora que
corréi valores comunitdrios relacionados a0 mundo rural, por isso a feicio demoniaca,
gorgonica, que o proprietdrio assume ao incorporar praticas e valores do capitalismo
burgués. Esse modo de ver as coisas estd mais proximo ao trabalho dos cineastas no co-
mego da década de 1960 — como Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Eduardo
Coutinho —, que enxergavam o sertanejo nao mais como a testemunha passiva do atra-
s0, mas como uma reserva intocada de brasilidade, na qual se encontrariam os aspectos
auténticos de nossa identidade nacional. Entretanto, é preciso destacar que, enquanto
esses cineastas tomavam as comunidades rurais como vetor potencial de forgas para uma
superagao futura do capitalismo, tendo a revolugio socialista de Cuba como ponto de
fuga em seu horizonte de expectativas'!, a abordagem de Guimaraes Rosa vai em sentido
contrdrio, assumindo um cardter nitidamente nostélgico e conservador, que nos interes-

sa apontar de agora em diante:

9 Analisando os filmes O comprador de fazendas (1951), de Alberto Pieralise, Terra é sempre terra (1951),
de Tom Payne, e Chamas no cafezal (1954), de José Carlos Burle, Célia Tolentino conclui: “(...) os filmes aqui
selecionados se iniciam todos tentando ressaltar o lado cosmopolita daquele que fala sobre a fazenda de
café, em detrimento desta e de seus proprietdrios. Ao final, entretanto, acabam imprimindo na estrutura
das obras, como observamos, a presenca nada discreta do aspecto provinciano dos narradores, em algum
nivel, da ‘civilizagdo do café’, que ndo s6 oferece as bases para a indulstria como também e, fundamental-
mente, para o pensamento”. Idem, ibidem: p. 64.

10 Idem, ibidem: p. 12.
11 Idem, ibidem: p. 135.
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2. P A. Int. Cob.

O vaqueiro Mainarte guarda na

orélha o cigarro apagado.

Aponta, na dire¢ao da varanda,

e faz mencgdo de sair.................. O vaqueiro Mainarte: Pedir a ele
[Jodo Fulano] pra cantar canti-
gas de oléold, uma cantiga de
se fechar os olhos...

Em P.EM. da camera em lento
avanco, enquadram-se: os cur-
rais, o terreiro, a Casa, a escada,
a varanda.

3. G.PG. Int. Na coberta.

Moimeichégo restitii ao vaquei-
ro Zazo seu chapéu-de-couro
— que o vaqueiro Zazo, de
cocoras, continua a untar por
fora com sebo de boi, para
impermeabilizar contra a chu-
va. Moimeichégo se levan-
B8 Moimeichégo: Uma cancdo dada
as aguas... (p. 583)

Enquanto esperam o almogo, os vaqueiros ouvem o cantador. O ritmo lento con-
trasta com a descri¢io do trabalho na apartagio do gado e com a animacio da conversa
momentos antes. A agao parece sufocada por uma pesada atmosfera de rotina e os movi-
mentos do vaqueiro untando seu chapéu sao mecanicos e repetitivos, enquanto a cimera
se desloca calmamente. A monotonia da cena é quebrada pela can¢io de Jodo Fulano,
que narra a despedida entre moga e vaqueiro. Logo em seguida, chega a hora do almogo
e os vaqueiros voltam a conversar animados, com a cena terminando num grande plano
em que todos riem e comem (p. 587). Apesar da agitacio final, o andamento é moroso,
sugerindo um ritmo de vida mais lento e calmo, no qual hd o tempo necessdrio para a
rotina se estabilizar em hdbito e costume. Este parece ser um ambiente propicio para a
circulagio da experiéncia, para a sedimentagio de um saber comunitirio, que é a matéria
da qual sio feitas as narrativas tradicionais; como afirma Walter Benjamin: “O tédio é
o passaro de sonho que choca os ovos da experiéncia. O menor sussurro da folhagem o
assusta. Seus ninhos — as atividades humanas associadas ao tédio — j4 se extinguiram
na cidade e estao em vias de extingao no campo. Com isso, desaparece o dom de ouvir,

e desaparece a comunidade dos ouvintes”'?. Nao por acaso, o Roteiro é o momento no

12 BENJAMIN, op. cit: p. 205.
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qual os vaqueiros podem, por meio da cangao de Jodo Fulano, “fechar os olhos” e entrar
em contato com sua vivéncia interior. Em suma, este ¢ um mundo ameagado pelo doido
rojao de uma nova etapa do capitalismo, no qual tudo que ¢ sélido ameaca se desman-
char no ar.

O olhar cinematogrifico que organiza a a¢ao neste segmento do texto é especial-
mente sensivel ao ritmo da cena. As passagens de um plano para o outro se dao sem
sobressaltos ou interrupgdes; cada plano termina quando a agio por ele representada se
esgota, ndo havendo cortes bruscos. Hd tempo suficiente para a apreensao de cada deta-
lhe, como se vé no plano em que Jodo Fulano é enfocado, levantando-se de uma “rede
de embira de Carinhanha”, com sua “cal¢a desenhada com surubins e outros peixes do
Sao Francisco, e caboclos d’dgua, e enfeitada absurdamente” (p. 584). O cendrio exte-
rior é enquadrado “num lento avan¢o” da cAmera, enquanto o Roteiro se desfaz numa
“Fusio......cccceueeee Lenta.....ccceveueee. ” (mais do que lenta, portanto — p. 587). Estamos
muito distantes do “efeito de choque” que Benjamin identifica como fundamento da
estética cinematogréfica, referente a uma mudanga na sensibilidade do homem contem-
porineo, cujas expectativas e necessidades nio sio mais atendidas pela contemplagao
passiva: “Mas o espectador percebe uma figura, ela nao é mais a mesma. Ela nio pode
ser fixada, nem como um quadro nem como algo de real. A associagao de ideias do es-
pectador ¢ interrompida imediatamente, com a mudanga da imagem”"’. Essa intensa di-
namica formal corresponderia a uma experiéncia histdrica especifica, relacionada a vida
nos grandes centros urbanos: “O cinema é a forma de arte correspondente aos perigos exis-
tenciais mais intensos com os quais se confronta o homem contemporineo. Ele corresponde a
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que experimenta o passante,
numa escala individual, quando enfrenta o tréfico, e como as experimenta, numa escala
histérica, todo aquele que combate a ordem vigente”'. Benjamin atribui, portanto, uma
dimensao revoluciondria a estética cinematografica, fundada no efeito de choque. Ao
contrério disso, o ritmo formal sereno do Roteiro em “Cara-de-Bronze”, mais do que
um desdobramento do ritmo da a¢io representada, revela também um intuito de con-
servagao, de resisténcia as transformagoes causadas pelo avanco de uma nova etapa do
capitalismo no campo.

Eisenstein, analisando o uso da montagem na obra de David Wark Griffith, autor
de filmes tecnicamente pioneiros como 7he birth of a nation, observa que “o pensamen-
to da montagem ¢ insepardvel do contetdo geral do pensamento como um todo”", de
maneira que as “premissas sociais” do cineasta estdo sempre implicadas no modo como
ele empresta sentido as sequéncias filmicas, no modo como organiza e edita a matéria
configurada no plano cinematografico. Para Eisenstein, Griflith, “mestre da montagem

paralela”, expressa uma visdo de mundo burguesa, segundo a qual a sociedade se divide

13 Idem. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In: Magia e técnica, arte e politica: ensaios
sobre literatura e histéria da cultura. Tradugdo de Sergio Paulo Rouanet. 72 ed. Rio de Janeiro: Brasiliense,
1994, p. 192.

14 Idem, ibidem.

15 EISENSTEIN, Sergei.“Dickens, Griffith e nds”. In: A forma do filme. Tradugdo Teresa Ottoni. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 2002, p. 204.
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entre ricos e pobres, mas sem quaisquer implicagoes mutuas (como se a agao dos ricos
nao tivesse consequéncias diretas sobre o destino dos pobres). E como se os dois polos
da escala social evoluissem de maneira paralela e em alguma medida autdnoma, esta-
belecendo entre si uma relagio de mero contraste (desnecessirio dizer que Eisenstein
identifica tal visao de mundo nao apenas no emprego da montagem como também no
argumento dos filmes de Griflith)'. Por sua vez, a filmografia soviética, na qual se insere
a obra do préprio Eisenstein, caracterizar-se-ia por uma montagem em que planos se
sucedem antiteticamente por choque e colisdo, do que se supoe a compreensio de uma
sociedade atravessada pela luta de classes.

Assumindo os pressupostos da andlise de Eisenstein, podemos interpretar a pro-
gressao linear e nao problemdtica dos planos do Roteiro em “Cara-de-Bronze” como a
pressuposicio de uma sociedade isenta de conflitos de classes. A comunidade rural em
que vivem os vaqueiros seria, a principio — de acordo com a visao de mundo sedimenta-
da no Roteiro e na estrutura da obra de uma forma geral —, um ambiente em que vigo-
ram valores supostamente mais humanos, ameagados pela incorporagio da légica capita-
lista burguesa pelo proprietdrio; a ambi¢io desmedida de Cara-de-Bronze deterioraria os
lagos de solidariedade que garantem a coesdo social e o espirito comunitirio do grupo'’.
A modernidade avancaria entdo pelo campo corrompendo as formas tradicionais de
sociabilidade (de indole patriarcal), sendo que a dnica solugio para esse novo estado de
coisas estaria numa hipotética emancipagao individual por meio da poesia. Amainando
o impeto capitalista do proprietdrio, a poesia restauraria as bases da ordem patriarcal,
restituindo o cardter pretensamente mais humano das relagées sociais. Isso quer dizer
que as tensoes que se fazem sentir no trato entre senhor de terras e seus empregados nio
seriam intrinsecas ao sistema por meio do qual eles se relacionam, mas introduzidas de
fora, pela maneira como o primeiro incorpora prdticas e valores da modernidade burgue-
sa, resultando numa explora¢ao desabusada dos segundos. Estamos diante da idealizagao
de uma comunidade rural organizada em moldes patriarcais.

Contudo, vimos como a matéria histérico-social configurada na obra possui certas
“impurezas” que a consciéncia autoral nao consegue filtrar. Em primeiro lugar, porque
a poesia nao liberta de fato as personagens das contingéncias da vida pratica, isto é, nao
as liberta de uma préxis social organizada de maneira a viabilizar a acumulagio capita-
lista; no caso, a poesia apenas elide as bases sociais da matéria rural. Em segundo lugar,

porque a figura do proprietdrio representa de maneira mais complexa uma experiéncia

16 Idem, ibidem: p. 205.

17 E preciso destacar que, se as relacdes no interior da ordem patriarcal parecem assumir um aspecto mais hu-
mano, isso se dd porque a perniciosidade de tais relagdes é dissimulada por lagos pessoais de ordem afetiva,
que lhe turvam os contornos. Como faceta mais cordial e simpatica do mando, o favor cria no subordinado
um sentimento de reconhecimento de seu valor pessoal e também de gratiddo para com o benfeitor, impe-
dindo que as tensdes dessa situagdo cheguem a consciéncia dos envolvidos — “(...) no contexto brasileiro,
o favor assegurava as duas partes, em especial a mais fraca, de que nenhuma era escrava. Mesmo o mais
miserdavel dos favorecidos via reconhecida nele, no favor, a sua livre pessoa, o que transformava prestagdo e
contraprestagdo, por modestas que fossem, numa cerimonia de superioridade social, valiosa em si mesma”.
SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas. Sdo Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2000, p. 20. Desse modo, a
crueza com a qual Cara-de-Bronze exerce sua autoridade sobre seus empregados apenas revela o que esta
no fundo dessas relagdes.
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histérica constituida na interse¢io dos valores da ordem patriarcal com os da moderni-
dade burguesa, dai o aspecto morto-vivo que a personagem adquire. Cara-de-Bronze
nao simboliza um patriarcado que se aburguesa (ou em vias de se aburguesar), diacroni-
camente, mas sim a vigéncia de valores da modernidade burguesa no seio de uma ordem
patriarcal ainda atual ou, o que d4 no mesmo, a sobrevivéncia do patriarcalismo numa
sociedade jd burguesa. Nao se trata, portanto, da substitui¢ao gradativa de um sistema
de valores por outro, surpreendida num de seus estdgios intermedidrios, mas da vigéncia
simultinea de ambos os sistemas. Se, de uma maneira geral, a visao de mundo assentada
na obra enxerga os valores patriarcais como algo prestes a se extinguir, ameagado pelo
avango do capitalismo industrial, a personagem Cara-de-Bronze apresenta o problema
em termos mais complexos, dialéticos. Em ambos os casos, temos uma situagao em que
alguns aspectos da matéria histérico-social, ao serem configurados, demonstram uma
forga que supera as limitagdes ideoldgicas do autor, requisitando uma solugio formal a
altura de sua complexidade.

Voltando ao Roteiro, se o virtual processo de montagem aponta para uma idealiza-
¢ao da vida no campo como uma experiéncia a principio isenta de tensdes sociais, regida
por valores mais soliddrios, a mesma idealiza¢do deve estar impressa em seu contetdo,
do contrdrio os pressupostos de Eisenstein sobre a montagem nao poderiam nos auxiliar
em nossa andlise. Tal visdo de mundo estd presente também no modo como o Roteiro
representa (ou melhor, deixa de representar) a saida de Moimeichégo do espago no qual
se encontram os vaqueiros.

A tltima referéncia de Moimeichégo no Roteiro é seu comentdrio sobre o intuito
de Mainarte em pedir a Joao Fulano uma cangao (p. 583, reproduzida acima). Depois
disso, o violeiro inicia sua cang¢do, que ocupa todo o primeiro plano da narrativa, substi-
tuindo-se ao aspecto formal de um roteiro cinematografico. Isto ¢, o texto abandona seu
cardter imagético para representar um aspecto puramente verbal da agao: a letra cantada
por Quantidades. Depois disso, e até o fim da segunda parte da narrativa (que coincide
com o final do Roteiro), Moimeichégo nao é mais mencionado. Na segunda parte, fi-
camos sabendo que ele e seus companheiros de comitiva almogaram nao na coberta dos
carros, junto com os vaqueiros, mas dentro da casa do proprietdrio, na sala de jantar,
onde também se encontravam Marechal, Nhdcio e Peralta, funciondrios de hierarquia
mais alta na fazenda (p. 588). Fica claro que os quatro visitantes, dignos da distingao do
tratamento “senhor”, nio fizeram sua refei¢ao junto a arraia-midda do Urubuquaqus,
mas, até ai, nada de surpreendente. O curioso estd no modo furtivo como Moimeichégo
sai de cena, sem que o leitor se dé conta. No momento em que as diferencas sociais afas-
tam as personagens, a poesia de Jodao Fulano irrompe no primeiro plano da narrativa,
colocando a nu o processo pelo qual a poesia é constantemente utilizada para ocultar
as contradicoes da realidade social em “Cara-de-Bronze”. Assim como a representagio
da montagem se d4 por uma sucessdo linear e nao conflituosa de planos, as diferengas
sociais no Roteiro sdo varridas para debaixo do tapete (um tapete “absurdamente enfei-

tado”, como a cal¢a do violeiro que o tece — o tapete da poesia). No Roteiro, nao hd
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espago para se representar algo que possa trincar a harmonia da cena ou da comunidade
que nela estd sendo representada.

Outro aspecto importante a ser levado em conta no Roteiro é uma quase total
suspensao do enredo. O desenrolar da narrativa, que avanga 2 medida que os eventos que
compdem a misteriosa trama vao sendo desvelados, é interrompido; a Unica informagao
nova introduzida pelo Roteiro ¢ a possibilidade de Grivo ter se casado durante a viagem.
Nesta parte da narrativa, a agio dos vaqueiros, morosa, tediosa, rotinizada, beira a parali-
sia. Tal intervalo no dia de trabalho, portanto, é também um intervalo no encadeamento
narrativo, pois, fora do circulo das a¢oes determinadas por Cara-de-Bronze, os vaqueiros
nao conseguem dar prosseguimento a intriga, estando fadados a uma passividade imo-
bilizadora. E como se os valores representados pela comunidade dos vaqueiros fossem
perdendo sua forga, sua capacidade de orientar o destino dos homens, 2 medida que a
modernidade se estabelece no campo, instituindo uma nova dinimica para as relagoes
de trabalho. Parece que o universo bucélico dos vaqueiros — quando estes nao estao a
servigo do capital — perdeu o bonde da Histéria, ficando alijado do desenvolvimento
geral da sociedade brasileira e parando no tempo. A ordem patriarcal, segundo a visao
de mundo que organiza o Roteiro, estaria fadada a se extinguir consumindo a si mesma,
por inércia. Desse modo, a cangao de Joao Fulano, que narra uma despedida, adquire

uma nota melancélica adicional:

A moga viu o vaqueiro
deu adeus com a linda mao.
Alecrim da beira d'dgua

disse adeus com a linda mao.

(.)

O vaqueiro disse & moga:
— Vi ficando, eu vou seguindo.
Alecrim dos verdes campos

no rumo do seu caminbo...

Oi..

no rumo do seu destino...

O:..

Boi berrando, o chio sumindo...

Oééi... (p. 485)

A cangio, que fala das desventuras de Cara-de-Bronze ao abandonar sua terra na-
tal, fala também da inexorabilidade da partida (“no rumo do seu destino”), da despedida
de um mundo que vai ficando para trds (“o chdo sumindo”), ao qual o amor da moga

empresta cardter idilico. Do mesmo modo, poderiamos dizer que a ordem patriarcal
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vai ficando para trds & medida que a modernidade irreversivelmente avanca no pais.
Portanto, a can¢io de Jodo Fulano parece funcionar como o canto do cisne da ordem
patriarcal. Mais uma vez, vale destacar que esse tom agdnico se deve a uma interpretacao
ideologicamente limitada dos fatos, pois muitos dos valores patriarcais sobreviveram ao
advento da modernidade industrial, adquirindo novas conformagdes. O que se perdeu
foi a imagem de um passado rural simples e fraterno, governado por vinculos afetivos de
natureza familiar e por uma rede de solidariedades midtuas, um passado que na realidade
nunca existiu, ou melhor: uma imagem do passado que coincide com uma visao ideo-
l6gica que a ordem patriarcal produziu sobre si mesma, ocultando a injustiga inerente a
condi¢ao do homem livre pobre no campo. O mesmo sentimento de perda eminente,
de nostalgia por algo que se extingue, ocorre no final da narrativa, depois de terminado

o dia de trabalho, quando os vaqueiros se retinem em volta da fogueira:

No terreirido, em roda de uma fogueira, que aluméia-os em vermelho, os vaqueiros,

uniformes:
o vaqueiro Cicica — meia jugular desatada solta, recaindo-lhe sobre um ombro;

o vaqueiro Mainarte — encostado no tronco da grande drvore, s6 se lhe vé o lado

esquerdo do rosto;

o vaqueiro Doim — seu chapéu-de-couro tem rasgados, estracalhos;

o vaqueiro Parao — com o gibao por cima dos ombros, sem enfiar as mangas;

o vaqueiro Adino — de sisgola entre a boca e a ponta do mento: feito dois queixos;
o vaqueiro Tadeu — meio inclim: seu chapéu é s6 uma lua-crescente;

o vaqueiro Fidélis — no escuro, seus dentes brilham muito brancos, mesmo quan-

do nio sorri;

o vaqueiro Mugapira — a sombra do chapéu dd-lhe até 2 metade do nariz, masca-

rando a faixa dos olhos como uma treva;
o vaqueiro Sacramento — afastado; s6 o ponto coruscante de seu cigarro aceso.
Moimeichégo.

O Grivo — os bragos cruzados no peito. (pp. 621-622)

Com as vestimentas descompostas depois de um dia de trabalho duro, os vaquei-
ros se agrupam a luz da fogueira, que sé ilumina partes de alguns deles, fazendo-os pare-
cer espectros incompletos; de Sacramento, o que se avista é apenas a brasa de seu cigarro.
Este é o retrato de um mundo em vias de extingao, um mundo que afundard nas sombras
tao logo se apaguem as chamas da fogueira. O tom da cena ¢ agbnico, crepuscular, e a
narrativa se encaminha para seus momentos finais, com a revela¢io de Tadeu sobre o
passado de Cara-de-Bronze, sobre o equivoco que levou o proprietdrio a imaginar ter as-

sassinado o pai. O fim da narrativa coincide com o apagar da fogueira, como um apagar
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de luzes sobre a cena. Assim como o Roteiro, com o qual termina a primeira parte, a cena
da fogueira marca o fim da narrativa; dois trechos atravessados por um tom agonico e
que acenam com a dissolucao da agao representada, trechos nos quais esta, como o fogo,

vai se exaurindo até ser interrompida. Concluindo a obra, temos:

(Faz calor, perto dos restos da fogueira. A noite, pesada, também esquentou bastante.

Os vaqueiros vio-se afastando.)

O vaqueiro Mugapira ainda restou; com o pé, joga terra, tapando o brasido.
Voz e riso de um (do escuro): ...de mim, eu é que sei...

Outro (gritando, acold): Que foi, Cipas?

O vaqueiro Mugapira:

— Estou escutando a sede do gado. (p. 627)

Os restos da fogueira ainda estao quentes. Hd ainda um pouco de vida na ordem
que se extingue junto com a decisao de Cara-de-Bronze em apurar tudo o que tem “no
bom dinheiro”, marcando uma época em que o capital monetdrio passa a ter mais im-
portancia do que os bens fundidrios. No escuro, ficou o vaqueiro escutando o eco de
uma auséncia (“a sede do gado”), como que farejando os ares de uma época de incertezas.
Com a venda do gado do Urubtiquaqud, o que serd da vida desses vaqueiros expropria-
dos, 2 mercé dos caprichos do proprietdrio? Como consolo, resta a fala de Doim quase
no comego da narrativa: “Vender, vendeu; sempre hi-de ter fazenda aqui, carecendo de
campeiros” (p. 564). Ou seja: na melhor das hipéteses, tudo continua exatamente como
antes para os vaqueiros, a mesma instabilidade, a mesma dependéncia. Prentincios de

uma moderniza¢io conservadora.

A narracdo dificultosa: “Cara-de-bronze de Guimaraes Rosa”

91



92

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

OBRAS DE GUIMARAES ROSA

Sagarana. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

Corpo de baile. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006. Vol. I e II.
Manuelzdo e Miguilim. 92 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

No Urubuquaqud, no Pinhém. 9° ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
Noites do sertao. 92 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

Grande sertao: veredas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006.

Primeiras estérias. 152 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

Tutameia. Rio de Janeiro: José Olympio, 1967.

Correspondéncia com seu tradutor italiano Edoardo Bizzarri. 2° ed. Sao Paulo: T. A.
Queirés: Instituto Cultural Italo-Brasileiro, 1981.

Correspondéncia com seu tradutor alemao Curt Meyer-Clason. Edi¢ao, organizagio
e notas Maria Apparecida F. M. Bussolatti, tradugao Erlon José Paschoal. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira; ABL/ Belo Horizonte: UFMG, 2003.

BIBLIOGRAFIA SOBRE GUIMARAES ROSA

ALVIM, Clara de Andrade. “Representagdes da pobreza e da riqueza em Guimariaes
Rosa”. In: SCHWARZ, Roberto (Org.). Os pobres na literatura brasileira. Sao Paulo:
Brasiliense, 1983, p. 170-174.

ARAU]O, Heloisa Vilhena de. A raiz da alma: “Corpo de baile”. Sao Paulo: Edusp,
1992.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



. O roteiro de Deus: dois estudos sobre Guimaraes Rosa. Sao Paulo: Man-

darim, 1996.

AUGUSTO, Daniel Sampaio. Um assunto de siléncios: estudo sobre “Cara-de-Bron-
ze”. Disserta¢io de Mestrado em Literatura Brasileira. Sao Paulo: USP, 2006.

ARRIGUCCI-JR., Davi. “O mundo misturado: romance e experiéncia em Guimaries
Rosa”. In: PIZZARRO, Ana (Org.). América latina: palavra, literatura e cultura. Sao
Paulo: Memorial; Campinas: UNICAMP, 1995, pp. 447-477. 3° vol.

BERGAMIN, Cecilia Aguiar de. Dansadamente: unidade do “Corpo de baile” de
Guimaraes Rosa. Dissertacio de Mestrado em Literatura Brasileira. Sao Paulo: Univer-
sidade de Sao Paulo, 2008.

BOLLE, Willi. Férmula e fibula: teste de uma gramdtica narrativa, aplicada aos
contos de Guimaraes Rosa. Sio Paulo: Perspectiva, 1973.

. Grandesertao.br: o romance de formagio do Brasil. Sao Paulo: Duas

Cidades; Ed. 34, 2004.

BOSI, Alfredo. “Céu, inferno”. In: Céu, inferno: ensaios de critica literaria e ideolé-
gica. 22 ed. Sao Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003, pp. 19-50.

CANDIDO, Antonio. “O homem dos avessos”. In: ROSA, Guimaraes. Fic¢ao comple-
ta. Rio de Janeiro: Nova Aguilar S.A., 1994, p. 79. Vol. L.

———— . “Jagungos mineiros de Cldudio a Guimaries Rosa”. In: Varios escritos. 2’
ed. Sao Paulo: Duas Cidades, 1977, pp. 133-160.

. “Notas de critica literdria — Sagarana”. In: Textos de intervengao. Selegio
Vinicius Dantas. Sao Paulo: Duas Cidades; Ed.34, 2002, pp. 183-189.

—— . “No Grande sertio”. In: Textos de interven¢ao. Selecio Vinicius Dantas.
Sao Paulo: Duas Cidades; Ed.34, 2002, pp. 190-192.

CORPAS, Danielle dos Santos. O jagungo somos nés: visdes do Brasil na critica de
Grande sertio: veredas. Tese de Doutorado em Teoria Literdria. Rio de Janeiro: UFR],
2006.

ESPIRITO-SANTO, Rosana Silva do. “‘Cara-de-Bronze’: mosaico dos gerais”. In:
DUARTE, Lélia Pereira et al. (Orgs.). Veredas de Rosa II. Belo Horizonte: PUC Minas;
CESPUC, 2005, pp. 699-706.

GALVAO, Walnice Nogueira. As formas do falso. Sio Paulo: Perspectiva, 1972.

A narracdo dificultosa: “Cara-de-bronze de Guimaraes Rosa”

93



94

————— . Minima mimica: ensaios sobre Guimaraes Rosa. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2008.

HOLANDA, Silvio Augusto de Oliveira. A aragem dos acasos: sobre alguns temas
tragicos em Guimaraes Rosa. Tese de Doutorado em Teoria Literdria e Literatura Com-
parada. Sao Paulo: USP, 2000.

LORENZ, Giinter. “Didlogo com Guimaraes Rosa”. In: ROSA, Guimaraes. Fic¢ao
completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar S.A., 1994, pp. 27-61. Vol. 1.

MACHADO, Ana Maria. O recado do nome: Guimaraes Rosa a luz do nome de seus

personagens. Sao Paulo: Martins Fontes, 1976.

MARTINS, Heitor. “No Urubuquaqud em Colénia”. In: Oswald de Andrade e outros
ensaios. S3o Paulo: Conselho Estadual de Cultura, 1971, pp. 59-67.

MOURAOQ, Rui. “Processo da linguagem, processo do homem”. In: COUTINHO,
Eduardo (Org.). Guimaraes Rosa: fortuna critica. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasi-
liense, 1991, pp. 283-290.

NUNES, Benedito. “A viagem do Grivo”. In: O dorso do tigre. Sao Paulo: Perspectiva,
1969, p. 181-195.

PACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras
estorias de Guimaraes Rosa. Sio Paulo: Nankin, 2000.

. “Jaguncos e homens livres pobres: o lugar do mito em Grande sertio”. Novos

Estudos CEBRAP, n° 81, Sao Paulo 2008, pp. 179-188.

PASSOS, Cleusa Rios Pinheiros. “Os roteiros de ‘Corpo de baile’: travessias do sertdo e
do devaneio”. SCRIPTA, Belo Horizonte, v. 5, n. 10, 1° sem. 2002, p. 78-98.

PASTA-JUNIOR, José Antonio. “O romance de Rosa: temas do ‘Grande sertio’ e do
Brasil”. Novos estudos CEBRAP, n° 55, Sao Paulo 2000, pp. 61-70.

PROENCA, M. Cavalcanti. “Irilhas no grande sertao”. In: Augusto dos Anjos e outros
ensaios. 2. ed. Rio de Janeiro: Grifo; Brasilia: INL, 1973, pp. 155-239.

RAMA, Angel. “Os processos de transculturagio na narrativa latino-americana”. In:
AGUIAR, Havio & VASCONCELOQOS, Sandra Guardini T. (Orgs.). Angel Rama. Sao
Paulo: Edusp, 2001, pp. 209-238.

RONCARI, Luiz. O Brasil de Rosa (mito e histéria no universo rosiano): o amor e
o poder. Sao Paulo: Editora UNESP, 2004.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



ROSENFIELD, Kathrin. Os descaminhos do demo: tradi¢ao e ruptura no Grande
sertdo: veredas. Rio de Janeiro: Imago; Sao Paulo: Edusp, 1993.

SANTIAGO, Emmanuel. Apropriagio e subversao do cinone cldssico em “Cara-de-
-Bronze”. Monografia de Bacharelado. Ouro Preto: UFOP, 2006.

SCHWARZ, Roberto. “Grande-Sertio: a fala ”. In: A sereia e o desconfiado. 2" ed. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1981, pp. 37-41.

. “Grande-Sertio e Dr. Faustus”. In: A sereia e o desconfiado. 2" ed. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1981, pp. 43-51.

SIMOES, Irene Gilberto. Guimaries Rosa: as paragens magicas. Sio Paulo: Perspec-
tiva, s/d.

SOARES, Cldudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a
formacao do heréi em “Campo geral”. Tese de Doutorado em Literatura Brasileira.

Sao Paulo: USP, 2002.
UTEZA, Francis. JGR: Metafisica do Grande sertdo. Sio Paulo: Edusp, 1994.

VASCONCELQS, Sandra Guardini T. Puras misturas: estérias em Guimaraes Rosa.
Sao Paulo: Hucitec, 1997.

WISNIK, José Miguel. “Recado da viagem”. SCRIPTA, Belo Horizonte, v. 2, n. 3, 2°
sem. 1998, p. 160-170.

BIBLIOGRAFIA GERAL

ADORNO, Theodor W. Teoria estética. Traducio Artur Morao. Lisboa: Ed. 70, 2006.

. “Posigao do narrador no romance contemporineo”. In: Notas de literatura

I. Tradugao Jorge de Almeida. Sao Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003, pp. 55-63.

. “Palestra sobre lirica e sociedade”. In: Notas de literatura I. Tradugao Jorge

de Almeida. Sao Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003, pp. 65-89.

ADORNO, Theodor W. & HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento:
fragmentos filoséficos. Tradugio Guido Antonio de Almeida. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2006.

A narracdo dificultosa: “Cara-de-bronze de Guimaraes Rosa”

95



96

AGOSTINHO. A trindade. Tradu¢io Augustinho Belmonte. 22 ed. Sdo Paulo: Paulus,
1994.

————— . “De magistro”. Tradugao Angelo Ricci. In: Santo Agostinho. Sao Paulo: Abril
S.A. Cultural e Industrial, 1973, pp. 319-356. Colegao Os pensadores, vol. V1.

ALBERA, Francois. Eisenstein e o construtivismo russo: a dramaturgia da forma em
“Stuttgart”. Traducao Eloisa Aratjo Ribeiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002.

ARISTOTELES. Poética. Traducio Eudoro de Sousa. Lisboa: Imprensa Nacional Casa
da Moeda, 2000.

BENJAMIN, Walter. “O narrador: consideracoes sobre a obra de Nikolai Leskov”. In:
Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Tra-
dugio de Sergio Paulo Rouanet. 7 ed. Rio de Janeiro: Brasiliense, 1994, pp. 197-221.

BERMAN, Marshall. Tudo que é s6lido desmancha no ar: a aventura da moderni-
dade. Tradugao Carlos Felipe Moisés e Ana Maria L. loratti. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2007.

BOSI, Alfredo. Dialética da colonizagao. 42 ed. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1992.

BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Tradugio José Pedro Antunes. Sio Paulo: Cosac
Naify, 2008.

BURKE, Peter. Uma histéria social do conhecimento: de Gutenberg a Diderot. Tra-
dugio Plinio Dentzien. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003.

. Cultura popular na Idade Moderna. Tradu¢io Denise Bottmann. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2010.

CANDIDO, Antonio. Formagao da literatura brasileira: momentos decisivos, 1750-
1880. 112 ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2007.

——— . “Dialética da malandragem”. In: O discurso e a cidade. 32 ed. Rio de Janei-
ro: Ouro Sobre Azul; S0 Paulo: Duas Cidades, 2004, pp. 17-46.

——— . “Literatura e subdesenvolvimento”. In: A educagao pela noite e outros
ensaios. Sao Paulo: Atica, 1987, pp. 140-162.

. “A literatura e a formagio do homem”. In: Textos de interven¢ao. Selegio
Vinicius Dantas. Sao Paulo: Duas Cidades; Ed.34, 2002, pp. 77- 92.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



EISENSTEIN, Sergei. O sentido do filme. Tradugao Teresa Ottoni. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 2002.

. A forma do filme. Tradugao Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
2002.

FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho. Homens livres na ordem escravocrata. 42 ed.
Sao Paulo: Fundacio Editora da UNESP, 1997.

FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala: formagao da familia brasileira sob o
regime da economia patriarcal. 512 ed. rev. Sao Paulo: Global, 2006.

. Sobrados e mucambos: decadéncia do patriarcado rural e desenvolvi-
mento do urbano. 15 2 ed. Sao Paulo: Global, 2004.

FURTADO, Celso. Formagao econémica do Brasil. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2007.

GALVAO, Walnice Nogueira. “Insidiosa presenga”. In: Saco de gatos: ensaios criticos.
22 ed. Sao Paulo: Duas Cidades, 1976, pp. 35-41.

GIL, Fernando Cerisara. Do encantamento a apostasia: a poesia brasileira de 1880-

1919. Curitiba: Ed. da UFPR, 2006.

GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. 22 ed. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1980.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 262 ed. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1995.

KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Tradugao Valerio Rohden e Anténio
Marques. 2 2 ed. Rio de Janeiro: Forense Universitdria, 2008.

LAWSON, John Howard. O processo de criagao no cinema. Rio de Janeiro: Civiliza-
¢ao Brasileira, 1967.

LEITE, Ligia Chiappini Moraes. O foco narrativo (ou a polémica em torno da ilu-
sa0). 102 ed. Sio Paulo: Atica, 2002.

LUKACS, Georg. A teoria do romance. Tradugio José Marcos Mariani de Macedo. So
Paulo: Duas Cidades/Ed. 34, 2000.

MARX, Karl. O capital: critica da economia politica. Tradu¢io Reginaldo Sant’anna.
7 2 ed. Sao Paulo: Difel. Livro primeiro, vol. L.

A narracdo dificultosa: “Cara-de-bronze de Guimaraes Rosa”

97



98

———— . O capital. Edi¢do resumida por Julian Borchardt, tradugao Ronaldo Alves
Schmidt. 72 ed. Rio de Janeiro: LTC, 1982.

MARX, Karl & ENGELS, Friedrich. “Manifesto do partido comunista”. In: REIS-FI-
LHO, Daniel Aario (Org.). O manifesto comunista 150 anos depois. Rio de Janeiro:
Contraponto; Sao Paulo: Fundagao Perseu Abramo, 1998, pp. 7-41.

. A ideologia alema. Traduc¢ao Luis Claudio de Castro e Costa. 32 ed. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2007.

MOREIRAS, Alberto. “O fim do realismo mdgico: o significante apaixonado de José
Maria Arguedas”. In: A exaustao da diferenca: a politica dos estudos culturais latino-
-americanos. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001, pp. 221-247.

MOTA, Carlos Guilherme (Org.). Brasil em perspectiva. 152 ed. Sao Paulo: Difel,
1985.

NAVES, Rodrigo. A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira. 22 ed. Sao Paulo: Ati-
ca, 2001.

OLIVEIRA, Francisco de. Critica a razao dualista & O ornitorrinco. Sio Paulo: Boi-
tempo, 2003.

PLATAO. Fedro ou da beleza. Tradugio de Pinharanda Gomes. 62 ed. Lisboa: Guima-
raes Editora, 2000.

PRADO-JUNIOR, Caio. Formagio do Brasil contemporineo: col6nia. 232 ed. Sio
Paulo: Brasiliense, 2008.

. Histéria econéomica do Brasil. Sao Paulo: Brasiliense, 2008.

PRIORI, Mary del & VENANCIO, Renato. Uma histéria da vida rural no Brasil. Rio
de Janeiro: Ediouro, 2006.

SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas: forma literdria e processo social nos
inicios do romance brasileiro. Sao Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2000.

———— . Um mestre na periferia do capitalismo: Machado de Assis. Sao Paulo:
Duas Cidades; Ed. 34, 2000.

—— . “A carroga, o bonde e o poeta modernista”. In: Que horas sao?: ensaios. 22
ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1987, pp. 11-28.

——— .“Discutindo com Alfredo Bosi”. In: Sequéncias brasileiras. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1999, pp. 61-85.

Producdo Académica Premiada- FFLCH



. “Um semindrio de Marx”. In: Sequéncias brasileiras. Sio Paulo: Compa-

nhia das Letras, 1999, pp. 86-105.

SIMOES, Irene Gilberto. Guimaraes Rosa: as paragens magicas. Sio Paulo: Perspec-
tiva, s/d.

SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno: 1880-1950. Tradugio Luiz Sérgio Repa.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001.

TOLENTINO, Célia Aparecida Ferreira. O rural no cinema brasileiro. Sao Paulo:
Editora UNESP, 2001.

VERNANT, Jean Pierre. “Figuras da mdscara na Grécia Antiga”. In: VERNANT, ]. P;
NAQUET, Pierre Vidal. Mito e tragédia na Grécia Antiga. Traducio de Anna Lia A.
de Almeida Prado. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, pp. 163-178.

WEBER, Max. A ética protestante e o “espirito” do capitalismo. Tradugao José Carlos
Mariani de Macedo; organizagao técnica Antdénio Flavio Pierucci. Sao Paulo: Compa-
nhia das Letras, 2004.

A narracdo dificultosa: “Cara-de-bronze de Guimaraes Rosa”

99



