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Existem tantos espagos quantas experiéncias
espaciais distintas.

Maurice Merleau-Ponty

Tudo é e ndo é...
[...], este mundo ¢ muito misturado...

Jodo Guimaraes Rosa



RESUMO

Esta tese analisa no conjunto das sete novelas de Corpo de baile (1956), de Guimaraes Rosa,
as figuragdes do espaco, com foco na relagdo de unidade e fragmentacdo entre as narrativas.
Trazemos a luz de nossa interpretacdo os diferentes modos de articulagdo e coexisténcia na
integracao das partes que, na composi¢do do conjunto do livro, se unem por meio de varias
conexoes: espaco comum, mesmo universo ficcional, personagens que se repetem, recorréncia
de temas, reiteragdo de motivos. Nesta leitura, demonstramos como esses aspectos que
impossibilitam a fixacdo de limites entre as narrativas interferem no modo ambivalente com
que o espaco se configura. Dentro de nosso horizonte interpretativo, destacamos como essas
ocorréncias que desorientam os limites fixos se intensificam, dando uma visdo
problematizadora das formas de representagcdo espacial. Em nossos estudos, identificamos o
sertdo-gerais como uma categoria potencialmente significativa na composi¢do do universo
moével do livro, que se desdobra e se ressignifica em varias dimensodes: geografica, social,
cultural, historica, simbdlica e mitica. Acrescentamos ainda ao exame desse espaco paradoxal
reflexdes acerca da maneira como as personagens aparecem e reaparecem em condi¢do de
transito, gerando uma tensao entre autonomia e interdependéncia, que coloca em jogo a rede

de referéncias entre as novelas.

Palavras-chave: Corpo de baile. Guimaraes Rosa. Espaco. Tensao. Unidade. Fragmentacao.



RESUME

Cette thése a pour but d’analyser dans l'ensemble des sept nouvelles du livre Corpo de Baile
(1956), de Guimaraes Rosa, les figurations de l'espace, en mettant I'accent sur la relation unité
et fragmentation entre les récits. Nous mettons en lumicre notre interprétation des différents
modes d'articulation et de coexistence dans l'intégration des parties qui, dans la composition
du livre, s'unissent au moyen de plusieurs connexions: 1’espace commun, le méme univers
fictif, les personnages récurrents, la récurrence de thémes, la répétition des raisons. Dans cette
lecture, nous montrons comment ces aspects qui rendent impossible I'établissement de
fronticéres entre les récits interférent dans la maniére ambivalente dont I'espace est configuré.
Au sein de notre horizon interprétatif, nous soulignons comment s'intensifient ces occurrences
qui désorientent les limites fixées, donnant une vision problématisante des formes de
représentation spatiale. Dans nos études, nous identifions le « sertdo-gerais » comme une
catégorie potentiellement significative dans la composition de l'univers mobile du livre, qui se
déploie et se re-signifie dans plusieurs dimensions: géographique, sociale, culturelle,
historique, symbolique et mythique. Nous ajoutons aussi a I'examen de cet espace paradoxal,
des réflexions sur la maniére dont les personnages apparaissent et réapparaissent dans une
condition de circulation, générant une tension entre d'autonomie et d'interdépendance, mettant

en jeu le réseau de références entre les récits.

Mots-clés: Corpo de Baile. Guimardes Rosa. Espace. Tension. Unité. Fragmentation.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Quem elegeu a busca ndo pode recusar a
travessia.

Alfredo Bosi

Travessia — do sertdo — a toda travessia.
Jodo Guimardes Rosa

Jodo Guimardes Rosa, escritor amplamente reconhecido pela critica, se destaca na
literatura brasileira pela sofisticacdo e complexidade de sua obra, que se tornou uma fonte
inesgotavel de possibilidades interpretativas. Esse aspecto faz com que se multipliquem uma
infinidade de leituras e um interesse crescente pelos seus textos nas mais variadas frentes de
pesquisas, de diferentes vertentes, gerando um monumental acervo. O mundo ficcional
rosiano se da magistralmente dentro do viés inovador, da plasticidade da linguagem e do
movimento multidimensional predominante em sua obra. Antonio Candido observou que, em
Guimaraes Rosa, “o mundo ¢ o0 homem sao abismos de Vir‘[ualidades”,1 que ganham for¢a em
um universo potencialmente denso em possibilidades interpretativas. O corpo organico, o
referencial do projeto literdrio rosiano, tem como base estrutural o sertdo e o homem,
dimensdes que se interpenetram. Esses dois motivos constituem a méxima da obra desse autor
em que o homem ¢ visto em permanente conflito e o sertdo configurado como espago que
escapa a delimitagdo rigida, se estendendo em muitas direcdes, comportando varias
denominacdes e significados. “O sertdo aceita todos os nomes: aqui ¢ o Gerais, 1a ¢ o
Chapaddo, 14 acold ¢ a caatinga”.’ Emblematico, o sertdo ¢ espaco comum nos textos
rosianos, um “mundo movente”,’ que se configura em diferentes planos. Assim, podemos
dizer que esse espaco movel ¢ a base do universo ficcional rosiano e, por conseguinte, das
novelas aqui em estudo.

Esta tese analisa a relagdo entre unidade e fragmentagdao em Corpo de baile, a partir de
uma abordagem do espago que, no livro, ganha funcionalidade como um principio
organizador da estrutura narrativa e do mundo das personagens. Partindo da hipdtese inicial,
de que o espago se interpde aos outros elementos narrativos por meio de relagdo mutua,
optamos, entdo, por discuti-lo pensando a influéncia e o efeito dessas interagdes no processo

de significacdo das narrativas. Assim, a nossa questdo principal reflete sobre a natureza

' CANDIDO, 1964, p. 121, 122.
2 ROSA, 2001a, p. 506.
* GARBUGLIO, 1972, p. 7.
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ambivalente do espaco no livro, que se destaca nas particularidades dessas manifestacdoes em
cada narrativa.

No niicleo deste trabalho, ao delimitarmos no titulo “topografia rosiana”,® tomamos
essa metafora espacial para tratarmos das varias dimensdes do espago em Corpo de baile.
Dentro do processo de composicao ficcional dos textos de Guimardes Rosa, o espaco ganha
configuragdes diferentes, mas se destaca especialmente como lugares de conflitos e de
passagens. Temos como foco o movimento circular do livro e a forma marcante do processo
de espelhamento do espaco entre as narrativas.

Corpo de baile ¢ composto por sete novelas, publicado em 1956, em duas partes. Na
segunda edicdo, de 1960, vem a publico em volume Unico e, a partir da 3* edigdo, por motivos
editoriais, passou a ser publicado em trés volumes com titulos diferentes, assim distribuidos: >
Manuelzdo e Miguilim (1964), composto por “Campo geral” e “Uma estoria de amor”; No
Urubuquaqua, no Pinhém (1965), com “O recado do morro”, “Cara-de-Bronze” e “A estoria
de Lélio e Lina”, e Noites do sertao (1965), que traz as novelas “Dao-Lalalao” e “Buriti”. Em
2006, saiu uma edig¢do especial, que teve como objetivo resgatar o projeto de sua primeira
edicao, preservando a ideia de unidade (corpo).

E fundamental observar que as sete novelas, originariamente, compunham um tnico
livro e foram pensadas como um conjunto. Entretanto, o desmembramento s6 foi possivel por
serem as narrativas autdbnomas. Sabendo que existem profundas conexdes entre elas, tem-se ai
uma questdo que se coloca de imediato: como unidade e fragmentacdo se interseccionam e
funcionam como fundamentos da obra? Esses aspectos fazem de Corpo de baile um livro com
grande potencial de significacdo e com imensa variedade de leitura. Portanto, foi nosso
interesse desenvolver o estudo pensando essa relagdo entre a unidade e a fragmentagdo,
discutindo como esses fundamentos se processam no plano geral do livro. Buscamos analisar
a composi¢ao das narrativas e os efeitos dessa forma de organizacao.

Ainda com base nessas transformagdes nas edi¢cdes do livro, algumas questdes
basilares se colocam: como ler Corpo de baile, se o livro varia de edi¢cdo para edi¢ao? Qual
edicdo seria mais apropriada para este estudo visando discutir a configuragdo do espago?
Como dialogar com as diversas opinides criticas, se elas variam também em fun¢do de

mudancas editoriais no proprio material em analise? Obviamente que a escolha de uma ou

* Etimologicamente, topografia vem do grego “topos” (lugar) e “graphen” (descrever), e significa a descrigdo
exata e minuciosa de um lugar. No campo da literatura, o termo desloca o sentido, e ¢ usado como “topografia
literaria” para se referir a analise do espago no texto literario.

> Corpo de baile passou a subtitulo de cada um deles, aparecendo logo abaixo do titulo, em tipos menores e entre
parénteses na folha de rosto.
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outra edicdo influenciara na leitura que se pretende realizar. Neste ponto, convém-nos situar
que, nesta tese, se encaminha para discutir essa relagdo de tensdo entre unidade e
fragmentacdo, movimento e permanéncia que estdo na propria concepgao da obra. Para nossa
analise, recorremos ao projeto grafico da 1* edigcdo, por ser ele, a nosso ver, que melhor
suscita o didlogo entre as partes e que aponta diretamente os mecanismos basicos desse efeito
cumulativo do espago na obra.

Em se tratando do aspecto estrutural, como demonstramos no decorrer de nossas
analises, todas as novelas tém como fundo narrativo um espago comum, o sertdo, que as liga
entre si conformando certa unidade. No entanto, cada novela possui sua autonomia. Partindo,
pois, dessas observagdes acerca da estrutura da composicao da obra, encaminhamos nosso
trabalho considerando essas implicagdes decorrentes da complexidade e interdependéncia
entre as novelas, em fun¢do das condi¢des em que elas se estruturaram. Foi, entdo, 0 nosso
interesse examinar o modo como o espago se constroi no livro e as fungdes que desempenha.
Defendemos a hipdtese de que o espaco se configura por meio de uma tensdo constitutiva,
entre a fragmentagdo e a unidade, uma das variagdes mais significativas na composi¢do do
livro. Entre uma e outra narrativa, interpde-se um fluxo de conexdes entre temas,
personagens, acontecimentos, motivos, espago, que interagem, constituindo uma densa
articulagdo. As novelas de Corpo de Baile permitem um movimento de continuidade e
descontinuidade, formando “um organismo dinidmico e auto-reflexivo, em vérios sentidos”.®
Analisamos as sete novelas tendo como base a organizagao estrutural do livro e as conexdes
internas que pdem em causa as formulacdes do espaco e seus efeitos.

Com base nos aspectos de mobilidade, que fundamentam o espago no livro, discutimos
a inter-relagdo das novelas e as tensdes entre personagem e espago. Sendo esse o ponto central
da nossa analise, buscamos, por meio do estudo da composi¢do desses elementos
intrinsecamente ligados, compreender o universo ficcional e as implicagdes dessas relacdes
nas formas de configuracdo do espaco. A ambivaléncia, mediante as infinitas combinag¢des
entre as novelas e os diversos entrecruzamentos de tema e personagens, tem implicagdes
fundamentais no processo de significacdo e na estrutura do livro, e sera especificamente
tratada neste estudo. Ainda nos ocupando de esclarecer e demarcar o nosso objeto de estudo,
trabalhamos as formas de articulagdo entre as novelas, problematizando a relacdo do espago
com os demais elementos narrativos e a fungdo que este desempenha na composi¢ao textual.

Tomamos, como ponto de partida, o estudo de Antonio Candido, em “O homem dos

avessos” (1964), que aponta a problematica relagdo acerca da complexidade entre a dimensao

% SOARES, 2007, p. 42.
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do meio fisico e simbolico, “a ambiguidade da geografia, que desliza para o espago
lendario”.” Ressaltamos a coeréncia que se destaca nessa articulagdo entre esses diferentes
niveis de configuracdo da realidade e o modo inovador com que as fontes, sertanejas e
miticas, modernas e arcaicas, se entrecruzam nos textos rosianos. A composi¢ao do espago se
da mediante a relacdo entre a realidade empirica e o universo simbolico e aparece ligada as
subjetividades e a experiéncia das personagens. Em nosso trabalho, essa dinadmica ¢
fundamental para a compreensdo das dimensdes de realidade que a obra literaria comporta,
sobretudo devido a multidimensionalidade dos textos rosianos, que gera uma séric de
combinacdes e “niveis distintos de representacio da realidade”,® e que sdo essencialmente
decisivos nessa leitura das novelas. Como observa Luiz Roncari, “os aspectos simbolicos [que
estdo presentes nas novelas de Corpo de baile] encenam uma danga cosmica que se articula
com uma base de um realismo profundo”,” expresso por meio de combinagdes entre 0s
substratos historicos e miticos.

Sao multiplas as formas de potencializagdo do espaco na obra de Guimardes Rosa,
especialmente devido a maneira sensivel como o autor aborda o sertdo e a realidade sertaneja
com toda a sua complexidade. Nos textos rosianos, ha uma profunda correspondéncia entre o
interior e o exterior, o material e o imaterial, uma recorrente unido de contrarios, que
impossibilita uma separag¢do entre os opostos, aspectos magistralmente explorados em Corpo
de baile. E possivel depreender dos escritos de Guimardes Rosa um movimento continuo, um
tensionamento entre os diferentes modos como o espago participa da constitui¢ao narrativa.

A caracteristica basilar do espaco em Corpo de baile esta no aspecto circular das
novelas pensadas em seu conjunto, pela intertextualidade e a forma como uma narrativa
ilumina a outra, seja pela retomada das personagens, temas que se articulam, natureza
dialogica, com que as sete novelas foram pensadas. A estrutura circular das narrativas ¢ um
fator relevante no processo de concepcao do livro que valoriza o espago como elemento de
significacdo. Conforme sustenta Eduardo Coutinho, os argumentos mais expressivos dos
textos rosianos estdo alicercados em um “vasto leque de recursos”, em que se destacam uma
“multiplicidade de planos espaciais”.10 H4, evidentemente, inimeros outros aspectos, esses,
porém, nos interessam mais de perto.

Por meio de tensdes articuladas e dessa pluralidade de recursos, o espaco se mescla as

acdes das personagens. A intensidade expressiva a qual o meio natural ¢ trazido, faz com que

7 CANDIDO, 1964, p. 134.

® ARRIGUCCI JR., 1994, p. 17.
® RONCARI, 2004, p. 193.

' COUTINHO, 2006, p. 163.
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o espago em Corpo de baile seja um procedimento estratégico, que ilustra a relagao reciproca
entre sertdo e sertanejo, personagens € meio. O espago no livro integra a dimensao geografica,
social, histdrica, cultural, simbodlica e mitica e nos fornece elementos indispensaveis para
pensar a complexidade que a realidade e a paisagem do sertdo podem expressar. Nos textos
rosianos, o espago ¢ elemento organizador, tanto da estrutura da narrativa, quanto das
iniimeras concepgodes de realidade que a obra organiza e ilumina.

Com efeito, com o fenomeno do romance moderno, houve uma modificacdo na
estrutura narrativa, uma “desrealiza¢do” em que, segundo Anatol Rosenfeld, “espago, tempo e
casualidade foram ‘desmascarados’ como meras aparéncias exteriores, como formas
epidérmicas”,'" fazendo surgir uma nova estrutura da obra em que esses elementos
convencionais se decompdem. Dessa forma, as narrativas modernas sdo estruturadas de
maneira que os espagos sao redimensionados. Com base nessas reflexdes de Rosenfeld sobre
o modo particular como o espago se manifesta nas narrativas modernas, destacamos que
Guimaraes Rosa, como um dos grandes inovadores da narrativa contemporanea, usa o espago
de forma particularmente intrigante, manipulando os elementos textuais. Nos seus textos ha,
naturalmente, uma recorrente problematizacdo da categoria narrativa espago, que, de certa
forma, caracteriza uma negacdo a funcdo “reprodutora” da realidade, da paisagem e natureza,
levando-as aos seus limites.

12 .
7% na narrativa moderna,

Joseph Frank (2003) sublinha a “espacializacdo da forma
como uma técnica que privilegia a categoria do espaco no texto literario, e destaca este
método como sendo amplamente observado na composi¢ao de Ulisses, de Joyce. O romance
moderno ¢, segundo Joseph Frank, organizado de modo a privilegiar a sequéncia espacial em
detrimento do aspecto temporal. Assim, ¢ a partir da experiéncia reflexiva que os elementos
trazidos a cena sdao vistos de forma simultainea no espaco, dentro de um conjunto de
significacdoes. Podemos dizer que Guimaraes Rosa faz uso desses recursos apontados por
Joseph Frank. Em Corpo de baile, o espago ¢ colocado em um alto patamar de complexidade
e de tensionamento, por meio de um conjunto de referéncias que se cruzam e se relacionam,
expressando um notavel tratamento e manejo dos elementos narrativos. No processo de
composi¢ao do livro ha um codigo particular, uma composi¢do profunda no modo como as
novelas se comunicam no conjunto.

O livro aqui em analise permite uma série de reflexdes e hipoteses, tanto nos processos

narrativos quanto nas relagdes que ampliam os limites entre “realidade” e representacao.

"' ROSENFELD, 1969, p. 85.
2 FRANK, 2003, p. 231.
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Notamos que, em Corpo de baile, o espago suscita alto grau de tensao devido a maneira muito
particular com que a fragmentacao e a forma composicional se relacionam. Clara Rowland, no
livro A forma do meio (2011), discute acerca da “resisténcia a forma” na obra de Guimaraes
Rosa, especialmente no livro Corpo de baile. Segundo a estudiosa, a exploracdo dessa
problematica permite “um questionamento integrado das tensdes estruturadoras da obra de
Guimaries Rosa que articule diferentes leituras sem que esgote nenhuma delas”."” Neste
trabalho, desenvolvemos nossas andlises considerando ser essa articulagdo o ponto alto de
tensdo na construcdo do espago de Corpo de baile. Nas nossas analises, abordamos aspectos
da critica rosiana que fundamentam essa questao basilar na compreensao da estrutura do livro.

Essa reflexao nos faz pensar no modo como as dimensoes estéticas, sociais, historicas,
miticas e simbolicas e suas variaveis estdo vinculadas ao processo de elaboragdo das
narrativas e como elas atuam e se associam a configuragcdo do espaco. De acordo com Frank,
nas obras literdrias modernas de grande expressdo, o espago aparece configurado entre a
dimensdo temporal da historia e a intemporal do mito, ndo se fixando em nenhuma delas."*
Dentre as inumeras vias de significa¢do e as diferentes formas de estruturagdo do espaco em
Corpo de baile, essa ¢ uma questdo eminente em nossa leitura. Temos aqui, a nosso ver, uma
tensdo entre a histdria e o mito, mediada pelo espago, que se instala no livro.

Quanto a delimitacdo da abordagem tedrica do espaco nesta tese, deparamos com um
dos problemas enfrentados sobre o tratamento dado a essa categoria na literatura, que ¢ a
variabilidade de sentido que o termo permite. Diante disso, buscaremos entdo direcionar
nosso trabalho, tomando como método de leitura a analise dos processos de construgdo e
significag¢do do espaco, a partir do enfrentamento do texto. Trouxemos para nossas discussoes
uma contextualiza¢cdo das varias abordagens15 e, assim, tentamos chegar a uma compreensao
do estatuto ficcional do espaco em Corpo de baile. Dessa forma, entendemos que a
organizacdo do plano estrutural do livro corrobora com a “negagdo de uma estrutura
teleoldgica na narrativa rosiana”,'® fato que nos leva a analisar o espago como um detentor de
tensdao. Colocada assim, essa ¢ uma das hipoteses que norteardo nossos estudos.

E por esse viés e a partir desses aspectos aqui apontados que buscamos encaminhar
nossa analise, aderindo a perspectiva de que a organizagdo diferenciada do livro interfere

essencialmente na composicdo do espaco. Procuramos analisar os artificios que compdem o

5 ROWLAND, 2011a, p. 16.

'Y FRANK, 2003, p. 241.

!5 Segundo Luis Alberto Brandio, “tendo como escopo os estudos literarios ocidentais do século XX, é possivel
definir quatro modos de abordagem do espago na literatura. Sdo eles: representagdo do espaco; espago como
forma de estruturacio textual; espago como focalizacio; espago da linguagem” (BRANDAO, 2013, p. 58).

' ROWLAND, 2011a, p. 117.
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espago em Corpo de Baile ¢ as questdes suscitadas em decorréncia da desmobilizagdo
constante das estruturas do livro. Trata-se de tomar essa categoria narrativa como um dos
elementos constitutivos da obra e analisad-la em sua relagdo com as personagens, € com 0s
demais elementos do texto.

No ambito dos estudos literarios, o conceito de espaco e suas manifestagdes tem se
ampliado de forma significativa. A conformacdo do espago se desdobra de varias formas,
“dada a dimensdao potencialmente infinita do espaco enquanto meio fisico e forma da
intui¢do”."” O espago ndo se constitui isoladamente, de modo que é impossivel dissocia-lo de
outros elementos textuais. Paulo Astor Soethe, buscando uma sistematizacdo do espago

literario, o define como:

Conjunto de referéncias discursivas, em determinado texto ficcional e
estético, a locais, movimentos, objetos, corpos ¢ superficies, percebidos
pelas personagens ou pelo narrador (de maneira efetiva ou imaginaria) em
seus elementos constitutivos (composi¢ao, grandeza, extensdo, massa,
textura, cor, contorno, peso, consisténcia), e as multiplas relacdes que essas
referéncias estabelecem entre si.'®

Essa fundamentacdo que embasa a defini¢do de Soethe, em que a nogdo de espaco
literario constitui uma rede de relagdes, coloca essa categoria narrativa como elemento
essencial de significagdo do texto. Um aspecto central a se destacar ¢ o ponto de tensdo entre
as personagens e o espaco de percepc¢ao. Soethe expde uma investigagdo abrangente acerca do
espago e argumenta que “nos textos ficcionais o espaco pressupoe a utilizacdo de recursos
verbais que explicitem a percepgio do entorno pelas personagens”.'” O espago, enquanto
conjunto de referéncias, incorpora uma série de aspectos estruturadores que, juntos, compdem
o universo ficcional das personagens. Podemos dizer que o espaco, como parte da base
estrutural de uma narrativa, inter-relaciona-se com outros elementos: personagens, narrador,
tempo e linguagem, formando uma rede de sentido ampla e complexa.

No primeiro capitulo, ocupamo-nos de fundar as bases, mapear os signos € o0s
elementos estruturadores que possibilitam analisar o espaco em Corpo e baile, de modo a
nortear o nosso trabalho. Recorremos a critica rosiana para trazer questdes representativas em
torno dos processos em que se d4 a configuragio do espago no livro. A nossa proposta é

desenvolver uma linha de interpretagdo que reflita sobre os fundamentos do espaco em Corpo

7 SOETHE, 2007, p. 222.

' SOETHE, 2007, p. 223.

' SOETHE, 2007, p. 223.

20 A expressdo “configuragio do espago” nesta tese ¢ empregada para se referir 4 maneira como o espago se
apresenta e se organiza no livro.
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de baile, com base na densa relacao entre o real e o ficticio. Tomamos como referéncia dois
pontos cruciais: as formas e estratégias de “representacio do espaco™' ligadas a realidade
geografica, que fazem parte do ordenamento do universo fisico das personagens e 0s
desdobramentos para o nivel da imprecisdo dos referentes fisicos. Das diferentes formas de
configuragao do espaco no livro, destacamos nesse capitulo as relagdes de afastamento e
aproximacao entre sertdo e gerais, verificando pontos de convergéncia e contraste entre eles.
A representacdo sertdo/gerais em Corpo de baile se dd em meio a uma mistura,
atravessamento de diversos niveis da realidade historica, social e simbolica, notadamente
produtiva nessa leitura do espago. Analisamos a singularidade do sertdo rosiano como um
espaco paradoxal em que “tudo é e ndo ¢, numa constante ¢ avassaladora mobilidade em
que varias perspectivas se abrem.

Incorporamos as discussdes desse capitulo a analise da estrutura do livro, destacando
como a mobilidade, o modo de articulacdao entre as novelas, constitui uma tensao relacional.
As narrativas, como estdo dispostas no conjunto, desempenham papel privilegiado, por isso €
fundamental observarmos essas alteragdes efetivadas nas diferentes edigdoes e
compreendermos como elas implicam nesse movimento de unidade e multiplicidade. Além
desses aspectos relacionados as edi¢cdes, de modo geral, demonstramos como os paratextos
refletem e constituem uma articulagio com as narrativas internas, gerando uma zona de
indefini¢do entre o “dentro” e o “fora” do livro.

No segundo capitulo, desenvolvemos nossas discussdes acerca das relagdes de
interdependéncia no plano interno do livro. Dessa maneira, procuramos demonstrar que o
espago se coloca como o centro das conexdes internas e que se configura em uma realidade
geografica profunda e difusa. Procedemos com essa discussdo considerando os modos de
interlocugdo entre temas e motivos e deslocamento das personagens entre as novelas, s
percebidos por meio dessa leitura do conjunto.

Tratando desse processo de desestabilizagdo das estruturas rigidas do livro,
examinamos as formulagdes acerca do tema da viagem/travessia que domina o universo
narrativo de Corpo de baile. Almejamos analisar as personagens em transito, discutindo a
constru¢do do espaco da viagem, e como no livro essas constantes desmobilizagdes refletem
nas transformagdes permanentes das personagens, abrindo novos percursos e conflitos

existenciais.

! Conforme Brandio, Representagdo do Espago corresponde a um dos modos de abordagem do espago na
literatura. Nessa vertente, o espago ¢ entendido como cenario, “lugares de pertencimento ou transito dos sujeitos
ficcionais, recursos de contextualizacio da a¢do” (BRANDAO, 2013, p. 58).

22 ROSA, 2001a, p. 27.
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No terceiro capitulo, procuramos compreender a relagao entre espago e paisagem, que
no livro integra formas variadas de representagdo. A partir do texto literario, analisamos os
significados da paisagem na apreensdo do mundo das personagens. Nossa reflexdo baseia-se
em discutir a paisagem circunscrevendo as principais caracteristicas desse tema em
Guimaraes Rosa. Consideramos, em nosso estudo, que a interlocugdo entre espaco, natureza,
paisagem e personagem desempenha funcao privilegiada no texto. A exploragdo da tematica
permitiu melhor compreensdo e analise do espago em Corpo de baile e maior aprofundamento
das questodes relacionadas a estética rosiana.

Nesse capitulo, analisamos as tensdes desestabilizadoras do espaco na obra enfocando
a relacdo entre personagem e espago. Feitas essas delimitagdes, passamos a discussdo do
espaco percebido em interlocucdo com a experiéncia perceptiva das personagens. A partir dai,
tratamos das interlocucdes entre “corpo” e espaco, experi€éncias sociais e culturais, focando
nos aspectos perceptivo-cognitivos. Procuramos, sobretudo, apontar o corpo como elemento
espacial na manifestagdo desses sentidos no texto literario, que tem significativa importancia
na forma de organiza¢do do mundo pela personagem. De modo a permitir uma leitura mais
abrangente, abordamos o “corpo” como imagem na interacdo da personagem no espago.
Analisamos as relagdes intercambidveis entre personagens € objetos em cena, tendo como
indicador a dimensdo da funcionalidade dos elementos que compdem o0s cenarios.

No quarto capitulo, almejamos desenvolver uma leitura dos aspectos ligados as fontes
miticas e realistas. Diante de uma imersao no mundo do sertdo € o complexo processo de
simbolizacdo, a que concernem os textos rosianos, conduzimos nossas analises mostrando que
ndo ha predominio de uma fonte sobre a outra, ambas atuando como elementos
desestabilizadores que sdo colocados em relevo nas novelas. A partir das reflexdes de que, no
livro, o espago recusa o binarismo oposicional, discutimos acerca da coexisténcia e do
entrecruzamento das instancias miticas, simbdlicas e histéricas que formam uma extensa rede
de conexdes de extraordinaria densidade. Dedicamo-nos a mostrar como o sertdo, espago
global do livro, condensa uma multiplicidade de imagens, simbolos, lugares e objetos num
incessante movimento que vai do geral ao particular.

No decorrer desse capitulo, fazemos um apanhado geral dos simbolos mais evidentes,
que conduzem potencialmente a um jogo abrangente e representativo entre as personagens € o
espago. Os textos rosianos sugerem uma zona de tensdo, entre a mitologia regional e
universal, num movimento que nega o equilibrio dos contrarios e a busca de verdades. Nesse
sentido, pensamos a constituicdo do espago no livro, considerando que nos textos rosianos o

mito ¢ reatualizado e guarda relagdes reciprocas com o universo sertanejo.
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Aliada a essa discussdo, e diante do imbricamento entre o simboélico e a realidade
empirica, discutimos as interagdes entre o cruzamento do arcaico com o moderno. Vimos que
0 processo modernizador ndo rompe com estruturas arcaicas € que esses aspectos geram
contradi¢des decorrentes da modernizagdo, que se verificam com a entrada de aparatos
tecnologicos em um mundo ainda regido pelas relagdes patriarcais.

Analisamos o espago como um elemento de juncao entre as partes € o todo. A unidade
narrativa de Corpo de baile aparece ligada tanto ao conteido quanto a forma e nos leva a
refletir sobre a interdependéncia e os limites de representagdo e estruturacao do espago. Dessa
forma, o exame critico de Corpo de baile, sobretudo a énfase na investigacdo sobre a
fragmentacdo das narrativas, tem como foco a tensdo entre multiplicidade e unidade. Assim, o
mundo da obra ¢ percebido como um corpo sempre em movimento. Nosso intuito ¢ trabalhar
as rupturas, deslocamentos ¢ a multiplicidade de perspectivas e combinagdes entre as novelas,
que sdao a marca principal do livro.

Assim, € possivel entender que, tanto as interagdes das personagens quanto as
possiveis combinagdes entre as novelas sdo recursos estéticos significativos no tecido textual
e no corpo narrativo. Diante desse complexo de significagdes, resultantes desse jogo de
correspondéncias, destacamos que, dentre as questdes que conduzem a escrita desta tese, a
articulagdo dos elementos constitutivos, fundados paradoxalmente sobre as bases de unidade e
interdependéncia, se destaca como um recurso eficaz para pensar as dimensdes do espago
como construtor de significagdes.

Ao delinear nossa perspectiva de leitura, tratamos dessas questdes, suscitadas pelo
espaco com relagdo a articulagdo e desarticulacdo das novelas, problematizando o plano de
concepcao do livro que se fundamenta na tensdo relacional decorrente do processo de
montagem e desmontagem da obra. Corpo de baile ¢ um livro em que a figuragdo do espago
ndo coloca em oposicdo referéncias “reais” e ficcionais, mas colocam em questionamento
seus proprios limites. Esperamos colocar em anélise a unidade indissociavel das narrativas.
Dessa forma, as articulagdes do espaco, assim expostas, deixam de ser pensadas como uma
estrutura estatica e coloca em tensao as formas fixas e moventes dos lugares de travessia que

conduzem os caminhos das personagens.
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1 O ESPACO ROSIANO: FORMAS E EFEITOS

No Sertdo, cada homem pode se encontrar ou se perder.
As duas coisas sdo possiveis.

Guimardes Rosa

1.1 Estratégias de representacio: o espa¢o nas narrativas

Jodo Guimaraes Rosa, ao destacar que, como os passaros, “as palavras tém canto e
plumagem”,” introduz com essa comparagdo uma produtiva reflexdo sobre o potencial de
sentido, que cada vocabulo assume em sua obra. Assim, revela a sua auténtica predilegao pelo
ambiente natural, local de onde extraiu a densa matéria da realidade sertaneja, que sedimentou
seus textos. O escritor soube, de maneira exemplar, “explorar as diversas potencialidades
latentes do signo linguistico™* e revigorar a lingua. Guimardes Rosa fez questio de tornar
publico, por meio de entrevistas e cartas a seus tradutores, alguns aspectos que considerava
fundamentais acerca do seu processo de cria¢do. “Ha meu método que implica na utilizagao
de cada palavra como se ela tivesse acabado de nascer, para limpa-la das impurezas da
linguagem cotidiana e reduzi-la a seu sentido original”.”” Trata-se de uma inegavel recusa do
autor as formas desgastadas da linguagem.

A experiéncia com o universo sertanejo, o conhecimento de expressdes eruditas da
lingua, a experimentacdo de novas formas literarias foram, sem duvida, tracos constitutivos de
sua obra, que fizeram que Guimaraes Rosa desenvolvesse suas técnicas narrativas de maneira
bastante sofisticada e dentro de uma tensdo permanente entre 0 moderno e o arcaico, o erudito
e o popular. Neste trabalho, procuramos compreender como esse elemento transgressor, que
ocorre no plano da linguagem rosiana, toma forma no modo de “representar a realidade em
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sua dinamica e seus estratos mais profundos”,” além de analisar as inferéncias desses

aspectos na estruturacdo do espaco em Corpo de baile.

 ROSA, 2001b, p. 274.

** COUTINHO, 1991, p. 13.
> COUTINHO, 1991, p. 81.
¢ COUTINHO, 1991, p. 13.
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Guimaraes Rosa, além de desestabilizar o instrumento linguistico, explora novas
estruturas narrativas, fragmentando a unidade de agdo, tempo e espaco. Podemos acrescentar
ainda que o fato de o autor usar como suporte a realidade sertaneja e retirar de 14, dos
substratos da lingua viva e das fontes ndo letradas, sua matéria-prima, contribuiu para a
elaboragdo de uma narrativa em que a transmutacao do real em ficcional leva a alterar
radicalmente os modos tradicionais de representacdo do espaco, provocando um efeito
perturbador.

Nessa esfera do experimentalismo linguistico, Guimaraes Rosa se aproxima de James
Joyce e Marcel Proust. Resguardando as devidas particularidades, esses autores, por meio de
uma oOtica transgressora, radicalizaram os regimes literarios. Augusto de Campos desenvolveu
estudo destacando que a aproximacdo entre Guimaraes Rosa e Joyce se da, sobretudo, por
meio de uma “atitude experimentalista perante a linguagem”.*’ A versatilidade com a lingua e
a recusa as formas desgastadas levam o autor a se redescobrir no proprio processo de criacao
literaria, a explorar os limites linguisticos e as estruturas da narrativa.

Para fundamentar essa observagdo, interessa-nos destacar que, além do ponto de vista
linguistico que liga Guimardes Rosa a esses autores, que visavam a renovagdo formal, ha
também outros aspectos estruturais. Estes foram destacados por Benedito Nunes ao propor
que a estrutura narrativa, que rege o texto rosiano, encontra ponto de ancoragem em
Cervantes e em Joyce, por terem eles introduzido em seus textos o espago como

“desvendamento do mundo” das personagens:

[...] o Sertdo de Guimaraes Rosa coloca-se no mesmo plano da Mancha de
Cervantes e da Dublin de Joyce. E o espaco que se abre em viagem, e que a
viagem converte (sic) em mundo. Sem limites fixos, lugar que abrange todos
os lugares, o Sertdo congrega o perto e o longe, o que a vista alcanga e o que

s6 a imaginagdo pode ver.*®
Ao correlacionar Guimardes Rosa a Joyce e a Cervantes, a partir da viagem, o critico
destaca os espagos de travessia como elementos fecundantes na obra desses autores. Nessas
narrativas, as personagens aparecem atravessando imensos espagos, desbravando caminhos de
aventuras, enfrentando grandes desafios. A malha textual rosiana estd ancorada no sertdo

enquanto realidade geografica e historico-social, espaco em que se efetivam os dramas mais

significativos das personagens, mas que transborda esses limites no plano ficcional. Em

T CAMPOS, 1991, p. 324.
2 NUNES, 1969, p. 174, grifo do autor.
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Corpo de baile, esses espagos de abertura e mobilidade afetam a estrutura da narragdo e
desestabilizam as personagens.

Luiz Costa Lima, no livro A metamorfose do siléncio (1974), em sua andlise sobre o
espaco em Corpo de baile, destaca a densidade estética que caracteriza o universo ficcional
em Guimaraes Rosa. Segundo o critico, na obra desse autor “o plano do real aparece como
fator secundario, so6 atingindo sua complexidade propria ao passar para o registro do
simbolico”.”’ Costa Lima enfatiza que o diferencial na configuracio estética do espago em
Guimaraes Rosa consiste na forma de articulacdo entre enunciado ¢ enunciagdo, tornando a
escritura rosiana uma escritura “porosa”.”” Como bem aponta o critico, hi um estado de
tensdo permanente, devido ao fato de que “Guimardes Rosa ndo se limita a descrever uma
estoria, sua consciéncia critica da linguagem faz com que, ja no plano do enunciado, antecipe
as articulacdes da enunciacdo”.’! Aceitas essas colocacdes de Costa Lima, destacamos como
trago caracterizador essa densidade nas associagdes entre os componentes textuais,
linguagem, espaco e personagens que, de certo modo, definem a linha simbolica rosiana.

Sintomaticamente, na esteira da inovagdo no plano da linguagem, Guimardes Rosa
buscou novas formas estéticas no modo de explorar as fontes e os substratos da realidade
sertaneja. Ao tratarmos da natureza transgressora da escritura rosiana, percebemos que, ainda
que seja a linguagem deflagradora desse processo de revitalizacdo do material linguistico, ela
se estende aos diferentes modos de representacdo do ambiente do sertdo, que lhe serviu de
inspiracdo. Desse modo, € possivel vislumbrar que os textos desse escritor ultrapassam os
limites da representacdo, conforme modelo das narrativas convencionais centradas no
realismo regionalista, para trazer outras vertentes, como realismo magico (Euryalo
Cannabrava), realismo cosmico (defendido por Costa Lima)** e realismo poético (Benedito
Nunes).*

A narrativa rosiana (em larga escala) tende a representar o espago de duas maneiras
distintas, que, juntas, expressam um movimento oscilatorio. Por um lado, trata de um espago
que aparece relacionado aos referenciais geograficos e, por outro lado, acentua a perda desses
referentes ao trazer amalgamadas, por exemplo, instincias das personagens. Assim, imprime
uma tensdo, uma ambiguidade, na medida em que investe no elemento regional para

introduzir esses outros codigos que se chocam com o peso do espago fisico. Esse movimento

¥ COSTA LIMA, 1974, p. 158, 159.

%Y COSTA LIMA, 1974, p. 133.

*' COSTA LIMA, 1974, p. 133.

32 Cabe, aqui, lembrar que Antonio Candido, no ensaio “O homem dos avessos” (1964), foi pioneiro a se referir
ao realismo cosmico rosiano. Costa Lima tem como apoio esse texto.

33 Trataremos dessas especificidades em outro topico.
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se da dentro de uma relagdo emblematica e difusa. O autor explorou bastante, em Corpo de
baile, essas formas de captacdo da realidade em que transcorre a cena, viabilizado pela
complexidade da linguagem no processo de construgdo do espaco ficcional, como se v€ no

trecho da novela “Uma estéria de amor”:

Se esparramaram em despenque [0os vaqueiros em seus cavalos], morro a
fundo, por todo lado: qualequal, qual e qual, qual-equal, qual-e-qual, qual-
e-qual, qual, qual, qual, qual, qual, qual... Sobaixo de tantas patas, a terra
sotrateava. Toda a serra retumbada. Sempre os cavalos pé de pedra, as
campinas reavoavam. Por espigdes e baixadas. Até varas se quebravam. As
faz galho, calhau voa, barulho de mato queimavel. Como o gado se corria.
Corria tudo porfia.**

Na inter-relacdo entre a paisagem e a linguagem, ha dupla expressdo: a
experimentacdo com a palavra expande o espago, que aqui € mostrado por meio de uma
multiplicidade de angulos, um conjunto de elementos sonoros e visuais. O meio fisico,
elemento estruturador, lugar em que os cavalos pisam, ¢ dotado de referéncias perceptivas.
Depreende-se desse jogo composicional uma escuta do espaco. O destaque estd no modo
como se equilibram, no texto, a demanda da representacdo do espaco fisico, externo, e a
interacdo da consciéncia espacial pelos sentidos. O ambiente criado torna o espago elemento
constituinte da cena, fazendo-o funcionar nao como fundo decorativo, mas como uma
continuidade da prépria palavra. Ha aqui uma duplicagdo da palavra, no som das
onomatopeias, que expande o espago por onde o cavalo percorre. A imagem verbal, os ruidos
das pisadas dos cavalos compdem por meio de signos visuais e auditivos um trasbordamento
de sentido. Tém-se, através dessa cadeia fonica e ritmica, um processo de linguagem de
enorme carga expressiva e simbolica, que faz com que o espago “brote” de dentro da cena, e
todos os componentes apresentem grande plasticidade. A concepgdo, tal como se mostra no
trecho destacado, ¢ uma das formas de apreensdo do espago predominante na obra.

Luis Brandao (2013), em estudo sobre a Fortuna Critica rosiana, numa selecdo de
textos produzidos at¢ a década de 1970, organizados por Eduardo Coutinho na obra
Guimardes Rosa, destaca que o espago, no ambito da ficcao rosiana, foi desenvolvido fazendo
uso de diferentes perspectivas criticas, que se direcionaram a quatro grandes abordagens:
como categoria empirica (0 espago pelo prisma da representacdo, realismo e regionalismo);
como categoria da linguagem (transcendéncia e universalismo); como categoria mitica (em
oposicao ao viés historico); como operagdes de inspiragdo espacial (abordado dentro da visao

idealizadora do espago). Branddo sintetiza que, em larga escala, “a critica tende a se distribuir

3 ROSA, 20064a, p. 237, grifos do autor.
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entre a atitude descritivista e a idealizadora”, de modo que, tomados em seu conjunto, esses
estudos se mostram insuficientes por deixarem “em segundo plano o esfor¢co de compreender
historicamente a literatura”.*> E importante destacar que, apos a década de 1970, a critica
rosiana evoluiu significativamente com a introducdo de outras abordagens.

Para o desenvolvimento deste trabalho, nosso interesse, a priori, ¢ analisar com
acuidade a recorréncia desses aspectos na delimitacao do espago rosiano em Corpo de baile.
Para trazermos as questdes nucleares da nossa andlise, procuramos, no presente capitulo,
nortear nossa leitura, dialogando com a critica de maneira geral, que tratou dessas
especificidades na obra desse autor. Fazemos indagagdes acerca dessas incursdes para
trazermos um direcionamento da nossa proposta. Em nosso percurso interpretativo, tratamos
dos diferentes modos de articulagdo do espago e, para tanto, nos posicionamos a partir das
questdes potencializadoras do espago nas narrativas em analise.

O espago, em Corpo de baile, ¢ marcado por uma ambivaléncia constitutiva. Os
elementos desencadeadores de tensdes, que geram desestabilizagdes no plano composicional
da obra, vao desde a organizacdo do livro a profunda relagdo com os elementos internos
constitutivos das narrativas. Essas nog¢des permitem perceber os campos de for¢a que
dominam tanto as relagdes de sentido quanto da forma. O livro € constituido, essencialmente,
pela tensdo entre os opostos que, na leitura conjunta das sete novelas, se destacam em
diversos niveis: abertura/fechamento, determinacdo/indetermina¢do, unidade/multiplicidade,
continuidade/descontinuidade. Assim, o espago, conforme propomos discutir, atua como
poténcia desdobradora dessas desestabilizagdes, que se configuram numa relagdo ambigua,
embaralhando seus referentes. Guimaraes Rosa tem, como traco marcante de sua escrita, essas
ambiguidades, que ganham contornos bastante acentuados no tragado geral da cartografia
conceptual de Corpo de baile, conforme demonstramos nesta tese. O modo como as narrativas
sao desenvolvidas gera uma série de ambivaléncias que dominam o texto.

Em Corpo de baile, o universo espacial, a ambientagdo, o local onde se desenrolam as
cenas, configuram-se como um organismo vivo que auxilia na narragdo, na significacdo das
personagens e a constituicao de sentidos. As personagens sao condutoras da acdo narrativa e
influenciam a construcdo do espago e vice-versa. Uma das caracteristicas definidoras das
formas de configuragcdo dessa categoria no livro sdo as estratégias que fazem que o espaco
representado se desenvolva mediante a relagdao das personagens com o mundo.

A representacdo de um espago comum para as diferentes novelas da a impressao de

que hd uma repeticdo dos mesmos lugares e, no entanto, ao olharmos esses referentes com

3 BRANDAO, 2013, p. 172, 173.
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acuidade, percebemos que eles estdo ali como uma estratégia narrativa, espacos onde
personagens se deslocam e se cruzam, mas que também fazem parte da articulagdo dos temas
diversos que se misturam. Na novela “Buriti”, o sertdo, espago amplo e comum as narrativas
do livro, desdobra-se na imagem da noite e dos gerais. Miguel, ao observar a mata escura,
onde vive o Chefe Zequiel, em Buriti Bom, reacende os medos da infancia da mata preta do

Mutum. O Mutum ¢ mostrado numa relagdo de dependéncia e tensao com o Buriti Bom:

Maior € a mata, suas entranhas, onde os bichos tém seu caminho de oficio,
caminhos que eles estudaram de tudo; o ténue assopro com que eles farejam.
Uma coruja miou, gosmenta. A coruja quer coloquio. Sapos se jogam de sua
velha pele. Esses sdo feiticeiros. Sempre que hd um desgosto muito fundo, ha
depois um grande perigo... Deu tumbo. Nos Gerais, o vento arranca as
arvores agarradas pelos cabelos. O chdo conserva meses o gurgo das
trovoadas. As irmazinhas estdo dormindo. Se a onga urrar, no mato do
Mutum, todos da casa acordardo dando pranto, é preciso botar os
cachorros para dentro, temperar comida para os cagadores... Um homem
com a espingarda, homem de cara chata, doido de ruivo, no meio da sala,
contando casos de outras ongas, que ele matou. Tinha as botas até quase no
meio da coxa, e de entradas alargadas, botas de chocolateira. Ninguém,
nessa madruga, ndo tinha medo desse homem... Ha um siléncio, mas que
muitos roem, ele se desgasta pelas beiras, como laje de gelo. E dao um too: ¢
a anta que espoca do lamagal, como um porco de ceva. Se o senhor quiser
ouvir s6 o vento, s6 o vento, ouve. Cada um escuta separado o que quer. [...]
E tem uma cachorrinha, latindo, de la do Céu... Quem tapa a noite € a
madrugada. Os macaquinhos gritam, gritam, ndo ¢ bem de frio — dancam ao
redor de um trem nu. Cobra grande comeu um deles. Sucuri chega vem
dentro de roga. [...] De manha, mudam o coragdo da gente. O canta-galo. As
vacas assim berram. Ao largo, os buritis retardam o vento. — [dssim,
nhéssim... — o Chefe tossia.*®

Miguel tem como interlocutor da natureza o Chefe Zequiel que, por meio de uma
escuta da noite e dos sons da mata, o coloca novamente dentro do ambiente medonho dos
fantasmas de Miguilim, na novela “Campo geral”. Dessa forma, Miguel vai de um a outro
espago desarticulando ou articulando os limites entre as novelas. E através da tensio,
ordenacao e desordenagdo que se da a singularidade do espago nessa cena. Como se percebe,
a paisagem externa expande o espaco, alargando as fronteiras, depois se fecha no interior da
personagem. O espaco que se desdobra funciona como um vazio que se reduz no siléncio de
Miguel sobre seu passado, revelando ali o lado “avesso” do lugar, em que “cada um escuta
separado o que quer”.

Outro exemplo, que evidencia essas espacialidades indistintas, ocorre na novela “A

estoria de Lélio e Lina”, em que o protagonista demonstra uma necessidade imensa de

39 ROSA, 20064a, p. 691, grifos do autor.
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percorrer lugares desconhecidos. Numa tentativa de rastrear os caminhos percorridos pelo
falecido pai, o protagonista Lélio ¢ levado a uma peregrinacao por paragens estranhas, numa

exploragdo dos deslimites do espago ou na conversdo do que lhe escapa:

Mas, seo Senclér olhando, o rapaz sentiu que ele lhe indagava a graga. —
“Eu sou o Lélio do Higino. Meu pai era o vaqueiro Higino de Sés, em Deus

falecido.” “— Esta passando?” “— Nhor ndo. Estou alheio.” “— E, assim
escoteiro, vindo donde?” “— Da Tromba-d’Anta.” “— A Serra?” “— Nhor
sim senhor.” “— Gado por 14?” “— Muito gado cabeludo, tudo pé-duro de

terra-branca. Mas trabalhei pra um seo Dom Borel, senhor uruguai, que
botou fazenda pra boiada de raga fina...” “— Pois aqui o gadame ¢ burro-

bruto, a vaqueirada ¢ que ¢ fina, nhe sabe?” “— Pois sei, sim. Gloria daqui
corre longe...”

Num contempo, continuava: — “Travessou o rio no Passo-do-Porco?” “—
Nhor ndo: no Porto-do-Quim-Reimundo.” “— Mas a Tromba-d’Anta ¢

longe, e mais perto de cidades. Por que ¢ que quis vir pra os Gerais, entdo?
Por 14 matou alguém de crime?...” “— Ah cruz-de-jesus, ndo. Quem havia
de querer morrer de minha mao?...
Mas o vaqueiro Aristd desejava falar no meio, e sob olhar seo Senclér o
autorizava. — “Patrfo, se sabe que o pai dele, Higino de Sas, assentou nome
de vaqueiro-mestre, por todo esse risco de sertdo do rio Urucuia...” — entdo
o vaqueiro Aristo disse. — “Pois, veio por cacar no Chapaddo o lume da
fama do pai?” “— Também nhor ndo. S6 saudade de destino.” “— Vocé é

solteiro, entdo?” “— Nhor, sim, solto, solto”.”’

LR

A cena desenha a chegada de Lé¢lio ao Pinhém e traz a imagem dos vastos lugares
percorridos por ele. As perguntas feitas por seo Senclér e pelo vaqueiro Aristd denotam certa
desconfianga desencadeada pela chegada dele e concentram-se em saber quem ¢ Lélio, que
lugares percorreu e o que procura ali. Dois pontos oscilam na cena, fazendo que o espago se
deslize entre os limites do sertdo, demarcado na localizacao exata do lugar de onde Lélio veio,
a “Tromba-d’Anta”, porém, a resposta sobre a motivacdo da viagem, “saudade de destino”, ¢
ambigua, deslizando o sentido para o deslimites desse espago. Lélio, por meio de respostas
vagas, converte perguntas que lhe sdo feitas de forma objetiva e direta em instancia simbolica,
transgredindo e confundindo indiscernivelmente a imagem do sertdo.

Em termos gerais, o objetivo no presente capitulo ¢ delinear o nosso percurso de
leitura, trazendo uma discussdo em torno das questdes que fundamentam e configuram o
espaco no livro. Ressalta-se, contudo, que o nosso interesse ¢ explorar as questdes
problematizadoras do espago em Corpo de baile, a partir de algumas premissas que
fundamentam o espago tal como fica sugerido no livro: marcado por uma tensdo recorrente,

constante instabilidade, paradoxos e ambiguidades. Para compreendermos melhor, vamos

3T ROSA, 20064, p. 249, 250.
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trazer uma cena extraida da novela “O recado do morro”, em que a personagem Guégue,

“considerado “o bobo da fazenda”, que vive levando recado entre uma fazenda e outra,

apresenta uma maneira muito particular de se situar no espaco. Guégue ¢ caracterizado pelo
- . » 38

narrador como “rico de seus movimentos sem centro”,”” dada a forma a que recorre para

demarcar o espago:

A outros lugares, o Guégue nem sempre sabia ir. Errava o caminho sem erro,
e se desnorteava devagar. Levavam-no a qualquer parte, ¢ recomendavam-
lhe que marcasse atengdo, entdo ele ia olhando os entressinados, forcejando
por guardar de cor: onde tinha aquele burro pastando, mais adiante trés
montes de bosta de vaca, um anu-branco chorroé-chorré-cantando no
ramo de cambarba, uma galinha ciscando com sua roda de pintinhos.
Mas, quando retornava, dias depois, se perdia, xingava a mae de todo o
mundo — porque ndo achava mais burrinho pastador, nem trampa, nem
péssaro, nem galinha e pintos. O Guégue era um homem sério, racional.”

Nessa cena, os referentes espaciais de Guégue sdo moveis, inapropriados para
delimitar o percurso. O espago em que se situa a personagem perturba, pelo sentido que se
desloca, dando a ideia de extrema imprecisdao. As marcagdes feitas por Guégue, para permitir
retornar ao lugar de origem, se assemelham com a forma peculiar de percepgdo dele. O espaco
que, a primeira vista poderia permitir concretude, seguranga a personagem, ¢ tensionado pela
instabilidade, escapando ao nivel de percepcao do Guégue. O espaco em Corpo de baile se
mostra assim alterando radicalmente suas determinacdes. A relevancia dessa categoria, como
questdo central, acentua a nossa hipotese de leitura de que o espaco rosiano esta sempre em
via de recusa da visdo totalizante, sempre em estado de tensao.

Para nos aprofundarmos na questdo do espago em Corpo de baile, inicialmente
examinamos as formas de produgdo, as inovagdes que particularizam a configuracdo dessa
categoria narrativa. Partindo da nog¢do de que a obra de Guimardes Rosa ¢ extensa, e que,
mesmo tendo como referente comum a todas elas o fopos ficcional do sertdo, o que nos
interessa € levantar os principais vetores que definem e qualificam esse espago, atuando como

pontos de semelhancas e diferencas entre um livro e outro.

1.2 Prospeccoes do sertio: “corpo de noturno rumor”

¥ ROSA, 20064, p. 424.
3 ROSA, 20064, p. 423, 424, grifos nossos.
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A categoria sertdo, como fopos, assume, dentro e fora da literatura rosiana, enorme
amplitude de significados € uma multiplicidade de abordagens. Guimaraes Rosa apropriou-se
do sertdo como espago fundador de toda a sua obra e dificilmente se pensaria seus textos sem
a nogdo de sertdo, por ser um elemento estruturador e essencial em sua produgdo literaria.
Diante disso, buscamos discutir os tracos que particularizam o sertdo, como um espaco de
enorme consisténcia para esse escritor. E importante observar que, para Guimardes Rosa, o
sertdo ¢ uma realidade espacial, humanistica e poética que domina toda a sua obra e, segundo
declaragdo dele mesmo, ¢ impossivel imaginar a sua vida sem o sertdo. “Levo o sertdo dentro
de mim e 0 mundo no qual vivo é também o sertio”.*’

Na obra de Guimardes Rosa, de maneira geral, o espago ¢ um elemento narrativo
indissociavel dos demais elementos estruturais dos textos, por ser a referencialidade, o suporte
textual, o universo ficcional do autor e das personagens, ¢ ndo apenas objeto de descricdo.
Para exprimirmos as particularidades do sertdo nos textos desse escritor, no decorrer de
nossas analises tratamos de aspectos relevantes relacionados ao espaco percorrendo trés
niveis: o espaco de referéncia (extratextual), onde circulou Guimardes Rosa e que serviu de
base para sua obra, o espaco como funcdo estruturante do livro, e espago ficcional
(intratextual), estruturador do mundo das personagens. No primeiro nivel, & preciso
reconhecer que o autor se coloca nesse lugar de referéncia de sua obra. “Eu sou antes de mais
nada este ‘homem do sertdo’; e isto ndo € apenas uma afirmagao biografica, [...], esse ‘homem
do sertdo’, esta presente como ponto de partida mais do que qualquer outra coisa”.*' O autor
faz questdo de dizer que € quase impossivel separar o espaco da vida (o vivido) do espaco do
texto (o ficcional). Obviamente, a obra de Guimardes Rosa se fez por meio de uma
combinagdo de motivos e temas, mas, inegavelmente, ele elege o sertdo como o simbolo
fundamental de sua obra. O sertdo €, “para nds, apenas um mundo pequeno, medido segundo
nossos conceitos geograficos. E este pequeno mundo do sertdo, este mundo original e cheio
de contraste, ¢ para mim o simbolo, diria mesmo o modelo de meu universo”.*?

Sendo em Guimardes Rosa o simbolo delineador e condutor de toda a sua obra o
sertdo, como entdo se define o sertdo rosiano? Quais sdo os seus limites? Trata-se de uma
“defini¢do que nao se define, [...], que ndo se fecha num sentido”.*> Como uma construgo
simbolica bem particular, faz surgir um mundo de significados, evidenciados a partir de um

processo criativo, projetado na linguagem, na cultura, na religiosidade, nos costumes e mitos.

* COUTINHO, 1991, p. 85.
*I COUTINHO, 1991, p. 65.
*2 COUTINHO, 1991, p. 66.
 FINAZZI-AGRO, 2001, p. 32.
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Essa for¢a criadora e nao reprodutora das articulagdes favorece a ampliagdo do mundo dos
signos e imagens que se desdobram nas formas simbolicas.

Ao delimitarmos essas diferentes configuragdes desse espaco na literatura brasileira,
encaminhamos nossa andlise para os aspectos fundamentais que, de algum modo, definem o
sertdo rosiano. Dentre as abordagens criticas que discutiram o sertdo na obra de Guimaraes
Rosa, destacamos, como ponto de convergéncia, o realce dado pela grande maioria dos
criticos ao fato de o escritor mineiro inaugurar novo estagio de representacao do sertdo na
literatura, indo além da concepgao objetiva do espaco. Predomina uma linha interpretativa que
reivindica que Grande sertdo: veredas ¢ concebido como um espaco ambiguo, paradoxal e de
limites indefiniveis. Eduardo Coutinho, por exemplo, apresenta uma preocupagdo em mostrar
que “os sertdes de Guimardes Rosa sio uma regido construida na linguagem”.** Ja Benedito
Nunes fala de trés sertdes que se entremeiam na obra rosiana: um fincado na “regido natural e
social”, outro em “uma regido ética” e um terceiro em uma “regido espiritual religiosa ou
mistica”.*

Como se vé, o sertdo rosiano ¢ marcado por multiplos vetores, que permitem analisa-
lo tanto a partir de abordagens distintas, tais como social, histérica, politica, mitica, mistica e
metafisica, quanto de seus pontos de extensdo e da sua amplitude e complexidade. Na obra
desse autor, o sertdo ¢, segundo nossa compreensdo, um espago de tensao, regido pelo signo
da ambiguidade e dos paradoxos. Dentro desse quadro estdo os varios campos de referéncias
que fazem com que esse espaco, na obra de Guimaraes Rosa, ndo se configure como um mero
componente narrativo, mas como o sedimento, a mola propulsora do texto.

A critica explorou enfaticamente o sertdo rosiano, a partir desse referente do romance,
e pouco se tem analisado em profundidade esse espago nos outros livros do autor. Para
formalizarmos o nosso estudo acerca do sertdo rosiano, assumimos em parte essa perspectiva
que define, grosso modo, esse espaco. Mas essa percepcao ¢ apenas nosso ponto de partida,
que tem como objetivo efetivar uma leitura do sertdo em Corpo de baile. Temos como
premissa que o sertdo rosiano no conjunto da obra ndo ¢ Unico, mas instaura uma relacao
fecunda e ambigua, em que se encontra e se confronta em vias de significacdo, em sentido
inacabado.

Geograficamente, o sertdo na obra de Guimaraes Rosa tem como referéncia o noroeste

. . . A 46 , .y
de Minas Gerais, “seu territorio de eleicao”,” mas também se estende ao sudeste de Goias,

* COUTINHO, 1991, p. 225.
* NUNES, 2013, p. 136.
% GALVAO, 2006, p. 144.
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sudoeste da Bahia e sul do Maranhdo, porém, esses referentes reais ndo sdo fixos e se
misturam a outros imagindrios. Walnice Nogueira Galvao lembra que o narrador de Grande
sertdo: veredas sal em uma “incessante perquiricdo sobre [...] o que é o sertdo”. A estudiosa
enfatiza ainda que, durante a narrativa de Riobaldo, o sertdo ¢ tematizado, desdobrado em

diferentes definicdes: em nivel realista (“sertio é onde os pastos carecem de fechos)

2948

2

psicologico (“sertdo: ¢ dentro da gente
9549y 5
).

), metafisico (“o sertdo ¢ do tamanho do
mundo % O sertdo trazido por Riobaldo, tanto em sentido espacial, quanto tema e discurso,
reafirma que o conceito de sertdo rosiano ganha visibilidade a partir de realidade multipla, que
se constroi como um espacgo sem delimitagdes. “Sertdo € isto: o senhor empurra para trds, mas
de repente ele volta a rodear o senhor dos lados. Sertdo ¢ quando menos se espera; digo”.51
Esse sertdo também ndo se encontra materialmente circunscrito de forma fixa, mas em
movimento, reaparecendo em varios lugares. “De repente, por si s6, quando a gente nao
espera, o sertdo vem”.”*> O enfoque de Riobaldo é especulativo e tende a colocar a realidade
fisica do sertdo em suspensao, escapando dos limites meramente geograficos.

Analisando Grande sertdo: veredas, Davi Arrigucci Jr. desconstréi a imagem dualista
do sertdo rosiano e coloca como caracteristica preponderante a persisténcia de uma vigorosa
mistura de densa complexidade, que se dd no interior da narrativa expressando o universo
sertanejo. O sertdo rosiano “é¢ o mundo misturado. Nao ¢ a toa que esse € o lugar do atraso e
do progresso imbricados, do arcaico e do moderno enredados”.” Essa ¢é a caracteristica de que
nao ¢ mais possivel pensar o sertdo rosiano pelo viés da dicotomia, mas que se torna mais
produtivo se lido pela chave das instincias que se tensionam. “A perspectiva do sertdo vem do
fundo de outro espaco e de outro tempo, com tudo o que tem de real e de imaginario, de
consciente e de inconsciente, e se confronta com a perspectiva da cidade, sob a forma
dramatica deste debate de primeiro plano”.>*

A critica tem lido o sertdo rosiano, em larga medida, como um espago Unico que se
estende por toda a sua obra. E bem verdade que muito do que se 1é com relagdo ao universo

sertanejo, em Sagarana (1946), ¢ trazido novamente em outros livros gerando novas e

surpreendentes configuracdes. Se compararmos a representacao do sertdo no livro de estreia

T ROSA, 2001a, p. 24.

* ROSA, 2001a, p. 325.

* ROSA, 2001a, p. 89.

*® GALVAO, 2006, p. 125.

I ROSA, 2001a, p. 302.

2 ROSA, 2001a, p. 397.

> ARRIGUCCI JR., 1994, p. 17, grifo do autor.
> ARRIGUCCI JR., 1994, p. 19.
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com Corpo de baile, vé-se que este se modifica conforme a exigéncia de cada contexto e

narrativa. Sandra Vasconcelos observou:

Aos leitores mais atentos de Guimardes Rosa, ndo escapa a diferenca de
concepcdo que se pode perceber entre Sagarana (1946) e Corpo de baile
(1956). Trata-se, inegavelmente, do mesmo universo, com seus bois,

7

vaqueiros e fazendas de gado, mas o conto dramatico que ¢ a forma
privilegiada do livro de estreia da lugar a um tipo de narrativa mais
visivelmente arcaica, no segundo caso, inclusive pelo seu modo de
incorporagdo da oralidade. Além de exigir um escritor de posse de
instrumentos mais afiados, de maior apuro formal e ainda mais sofisticado
no manejo das suas técnicas narrativas.”

O que sustenta a ideia de um sertdo multiplo ¢ a percepcdo de que esse espago estd
sempre se fazendo, se reinventando na imaginacdo e vivéncias das personagens. Desde
Sagarana, esse espago ja marcado por deslocamentos € o lugar em que natureza e homem
surgem imbricados, porém, ndo com a imersdo no mundo arcaico que ocorre em Corpo de
baile, nem com a dramaticidade de Grande sertdo: veredas. Ali, “muito longe mesmo, no
fundo do sertdo”,”® a que nos leva a primeira obra, ja se percebe que “tudo era mesmo bonito,
como sdo todas as coisas, nos caminhos do sertdo™’ rosiano.

Diante da agudeza com que o sertdo se pde potencialmente latente na obra rosiana,
delimitamos essa andlise fundamentando a nossa tese de que, apesar das semelhancas nas
formulagdes da imagem do sertdo, ela ndo se faz de maneira Unica e uniforme na escrita
rosiana, havendo nuances entre uma obra e outra. Sedimentado como espago matriz, o sertdo
rosiano ndo ¢ unitario, mas composto de multiplas faces que se misturam, se contrapdem e se
transformam. Como diz Riobaldo, “o sertdo esta movimentante ‘[odo-tempo”.58 Pretendemos,
a partir do estudo do sertdo rosiano configurado em Corpo de baile, assinalar as
representagdes desse sertdo que se faz de muitas formas.

Passamos a analisar como o sertdo se constrdi ficcionalmente em Corpo de baile.
Logo que deparamos com a representacdo do sertdo nesse livro, percebemos que este se
coloca numa zona de tensdo, entre precisdo e imprecisao de limites. A configuracdo do
espaco/sertdo visa e consegue justamente explorar, acentuar os aspectos de (des)articulagdo,
(des)continuidade, jogando com esses dois dominios contrarios.

Para nos aprofundarmos na leitura do espago rosiano, seguimos nessa perspectiva de

que o sertdo rosiano conforma diferentes nuances. Tomamos como parametro o fato de que o

> VASCONCELOS, 2008, p. 381.
® ROSA, 2001a, p. 82.

*TROSA, 2001c¢, p. 401.

¥ ROSA, 2001a, p. 533.
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sertdo, em Corpo de baile, tem pontos de semelhanga com o que ¢ configurado nas demais
obras de Guimaraes Rosa, mas que traz suas particularidades. A composi¢ao do sertdo nesse
livro sofre um processo de deslocamento quando comparado ao de Grande sertdo: veredas,
embora as duas obras tenham sido escritas concomitantemente. Segundo Bolle, “Guimaraes
Rosa ¢ [...] autor de um vasto tablado narrativo sobre o sertdo, com o titulo coreografico
Corpo de Baile — de onde Grande Sertdo: Veredas se originou”.” Guimardes Rosa, em carta
a Edoardo Bizzarri, teceu comentarios acerca de algumas particularidades do sertdo em Corpo
de baile, que, segundo ele, o teria arrancado de “dois caos: um externo, o sertdo primitivo e
magico; o outro, [dele] Guimaraes Rosa”.%

O espago/sertdo nas narrativas de Corpo de baile deixa transparecer mais a condi¢ao
de isolamento, ambivaléncia entre abertura e fechamento, de aderéncia da personagem ao
meio fisico. Outras caracteristicas que se destacam estdo relacionadas aos aspectos histérico-
sociais, também ao fato de as ambientagdes dos cenarios virem intercaladas aos aspectos
mitico, primitivo, arcaico e lendério. A singularidade se revela na visibilidade da imagem do
sertdo em interagdo com o magico. Na novela “Uma estéria de amor”, ao trazer a estoria
contada pelo velho Camilo, deixa-se de lado a imagem do sertdo rastico para destacar um

sertdo da criagdo do fabuloso ¢ do encantado:

— “Quando tudo era falante... No centro deste sertao e de todos. Havia o
homem — a coroa ¢ o rei do reino — sobre grande ¢ ilustre fazenda, senhor
de cabedal e possangas, barba branca pra cogar. Largos campos, fim das
terras, essas provincias de serra, pastagens de vacaria, o urro dos marruds. A
Fazenda Lei do Mundo, no campo do Seu Pensar... Velho homem morreu,
ficou o herdeiro filho...”"'

Na cena, afasta-se o tempo presente para se deslocar para outro sertdo que surge a
partir da estoria contada e da forca da imaginagdo dos que a escutam. Com a focalizagao do
cenario da estoria que estd sendo narrada, amplia-se a visao poética do lugar e o espaco abre-
se para se distanciar daquela realidade do sertdo rustico em que as personagens habitam. Ha
um movimento em que faz surgir outro sertdo, “no campo do Seu Pensar”, num lugar pleno,
que s6 existe por meio da narragdo da estoria. Esse sertdo se faz por via da suspensdo do real.

Em Corpo de baile, a dinamica e a percep¢ao das personagens estdo infiltradas nas

formas de configuracdo do espago/sertdo, gerando uma tensdo entre deslocamento e

» BOLLE, 2001, p. 85. Bolle se refere ao fato de Guimaréies Rosa afirmar & Revista Visdo, de 23/07/1954, que
uma das supostas novelas que figurariam em Corpo de baile, denominada “Veredas mortas”, foi renomeada e
ampliada vindo a se transformar em Grande sertdo: veredas.

%9 ROSA, 2003a, p. 87.

61 ROSA, 20064, p. 230, grifos nossos.
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isolamento. Na novela “Campo geral”, por exemplo, a caracteristica marcante do sertdo ¢ o
isolamento. A mae de Miguilim ndo gosta de viver no Mutum. Isso fica evidente em
determinado trecho da narrativa, quando o pai de Miguilim interrompe os trabalhos e vai
visitar seo Deogracias em lugar distante dali. Em noite de lua, a mae de Miguilim propde um
passeio pela mata. Na conversa que surge entre eles, percebe-se uma intensificagdo na

sensagao de que estdo distantes da cidade, infiltrados nos confins do sertao:

A gente olhava Mae, imaginava saudade. Miguilim ndo sabia muitas coisas.
— “Mae, a gente entao nunca vai poder ver o mar, nunca?” Ela glosava
b 2

que quem-sabe nio, iam nao, sempre, por pobreza de longe. — “A gente
ndo vai, Miguilim” — o Dito afirmou: — “Acho que nunca! A gente é no
sertdo. Entdo por que ¢ que vocé indaga?” — “Nada ndo, Dito. Mas as vezes

eu queria avistar o mar, s6 para ndo ter uma tristeza...” Essa resposta Mae
escutou, prezou; pegou na mao de Miguilim para perto dela. Quando
chegaram nos coqueiros, Mae falou que gostava deles, porque ndo eram
arvores dos Gerais: o primeiro dono que fez a casa tinha plantado aqueles,
porque também dizia que queria ali outros coqueiros altos, mas que ndo
fossem buritis. Mas o buriti era tio exato de bonito!®®

Ha neste fragmento, como em outras partes do livro, um conjunto de imagens que
exploram as caracteristicas do sertdo, em especial o buriti. No referencial do espago implicito
na frase “a gente é no sertdo”, coloca-se em destaque que a existéncia deles estd
indissoluvelmente ligada ao espago. O sertdo € inerente a eles, que ndo existem sem o sertao.
A medida que a conversa prossegue, passa a evidenciar a condi¢do de que estio em uma
regido isolada, apartados da cidade, das suas regras e instituicdes, de seus beneficios legais e
tecnologicos, e do mar, do litoral, pois o sertdo ¢ interior. O mar figura como uma imagem
forte para reforgar a qualificacdo de sertdo como espago fechado, que contrasta com o desejo
deles de conhecer outros lugares. H4 aqui uma tensdo entre a realidade objetiva e o sentido
existencial que afeta a percepcao das personagens em cena. A mae de Miguilim, Nhanina,
demonstrava estar insatisfeita por viver isolada no Mutum. “Estou sempre pensando que l&
por detrds dele acontecem outras coisas, que o morro esta tapando de mim, e que eu nunca hei

63 . . ~ 4 . -~ - .
””” Neste sentido, a imagem do sertdo ¢ de isolamento. O sertdo nao se inscreve

de poder ver...
somente como uma realidade objetiva distante, isolada dos grandes centros, ligada a nogado de
solidao. Nele se acentua também a divulgacao de lugares de deslocamento em que o espago
transmuta-se de fechado a aberto.

Com efeito, o sertdo passa de mundo limitado em “Campo geral”, para ganhar um

sentido de ilimitado em ”Uma estoria de amor”. Nao ¢ ocasional que, na novela protagonizada

2 ROSA, 20064, p. 88, grifos nossos.
3 ROSA, 20064, p. 12.
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por Manuelzao, a chegada dele a Samarra, a primeira vista, demarca a descoberta de um
espago, que seduz o vaqueiro-viajante a um novo comec¢o. Manuelzdo sai de um lugar
fechado, chamado Mim, que ¢ um palindromo, representado por um pronome obliquo de
primeira pessoa do singular, reforcando a ideia de que esse lugar ¢, ao mesmo tempo, espago
exterior e interior, ¢ vai para um lugar aberto. “De desde menino, no buraco da miséria.
Divisou a lida com gado, transitar as boiadas. Mas, agora, viera bem chegado, aquele aberto
sertdo, onde havia de se acrescentar, onde esquecia os passados”® A énfase ¢ dada
notadamente ao espago em movimento que vai transformando a paisagem e deslocando os
referentes.

Além dessa tensao entre espago aberto/fechado, que vai se infiltrando na representacao
do sertdo nessas novelas, ha também exemplos de imprecisdo dos referentes espaciais, que
empurram o sertdo para uma dimensao arcaica, intencionalmente explorada no livro. Assim, o
espago aparece descolado da realidade empirica, como na novela “Buriti”’, que traz a
personagem Lalinha, acostumada com os habitos da cidade, refletindo acerca da vida ali no

sertao:

Estar ali no Buriti Bom, era tolice, tanta. — “Gldria, meu-bem, vocés nio
sentem a vida envelhecer, se passar?” Nao; ela, eles, ndo haviam ainda
domesticado o tempo, repousavam na esséncia de seu sertio — que as
vezes parecia ser uma amedrontadora ingenuidade. “Para que vim? Por que
vim?!” Fazia meses, e, durante, poucas cartas havia escrito, e pouquissimas
recebido, da irma, do irmao, de amigas. E agora, quase de subito,
aumentava-se a auséncia deles, apresentavam-se demais em sua lembranga,
que para a cidade redizia e pedia — onde tudo prometia-se com um agrado
novo, um sabor: ainda as coisas banais dos dias, telefonar, ir ao cabeleireiro,
ao cinema — bailando-lhe adiante, sobre a saudade, a saudade mais capciosa
que existe, a saudade bocejada. Precisava de voltar. De ir embora. “Vou. Por
que ndo, entio? Ninguém me impede...”"

O fragmento mostra Lalinha inserida no sertdo, mas que ndo se vé como parte daquela
realidade. O sertdo em “Buriti” confronta com situacdes extremas de fechamento, mas que
recebe influéncias da modernidade. Lalinha, acostumada a viver na cidade, sente falta dos
habitos e da forma livre como vivia 14. No fragmento, o moderno confronta com o arcaico.
Destaca-se o sentido de sertdo ligado ao mundo cdésmico, a interrup¢do do tempo historico
preso a um espago em que os sentidos escapam. Essa realidade remonta ao sertdo arcaico, nao
no sentido histérico, mas por se localizar numa regido pouco afetada pela instrumentalizacao

do pensamento.

% ROSA, 20064, p. 158, grifos nossos.
65 ROSA, 20064, p. 753, grifos nossos.
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Ele, 16 Liodoro, falava, sua voz muito inteira, ¢ aqueles assuntos, de crianga,
de meio brinquedo — tudo parecia estoria-de-fadas. Tudo dado dos
Gerais do sertdo: como as cantigas e as musicas do vaqueiro-violeiro, sua
viola veludeira, viola com o tinir de ferros. Sendo o sertiao assim — que
nao se podia conhecer, ido e vindo enorme, sem comeco, feito um

\

soturno mar, mas que punha a praia o conddo de inesperadas coisas,
conchinhas brancas de se pegarem a mao, e com um molhado de sal e
sentimentos. De suas espumas Maria da Gléria tinha vindo — sua carne,
seus olhos de tanta luz, sua semente.*®

Na cena, os elementos estruturadores do sertdo sao mesclados entre aqueles que estao
arraigados na realidade sertaneja, “as cantigas”, o ‘“vaqueiro-violeiro” e aqueles que se
distanciam dele, o fabuloso. A imagem do sertdo atinge uma significagdo extraordinaria ao
trazer uma mistura de realidade e fantasia. Os componentes do real sdo mobilizados na cena,
de modo que uma conversa comum acabe ganhando enorme complexidade. 16 Liodoro fala do
sertdo que se coloca dentro do mundo real, mas, apesar disso, se torna uma realidade ambigua,
camuflada.

Além da densidade geogréfica, social e historica, sertdo e gerais remetem aos espagos,
indefinidos, do mundo encantado, da fantasia, das estorias de fadas, do mitico, de grandes
extensdes. Dessas misturas inextricaveis, de espacos inquietantes, de lugares de estranhezas,
mas também do maravilhoso, tem-se uma imagem confusa dos gerais do sertdo. O espago €
construido com um repertorio de simbolos que remetem a um reino encantado, que se abre no
meio do sertdo inventado, deslocado da realidade. Os véarios elementos que se fundem na cena
convergem para uma imagem do sertdo também enquanto mundo mitico.®’

O que se postula aqui ¢ que ha semelhancas e diferencas nas formas de representacao e
estruturacao do sertdo rosiano, dentro do universo de composi¢ao de sua obra. O sertdo em
Corpo de baile ¢ definido por Guimardes Rosa como de “uma autenticidade total”,®® que
impde sua originalidade na reverberagdo da realidade sertaneja. E um espago que tem como
principio fundador a realidade empirica, mas que leva a regides que reordenam a dimensao do

real. Em sintese, o sertdo, nesse livro, se alonga em todas as novelas, revelando lugares

difusos habitados por personagens ndo convencionais.

1.3 Potencialidades do espaco rosiano: entre o real e o ficcional

¢ ROSA, 20064, p. 763, grifos nossos.
57 Trataremos especificamente das tensdes entre o sertio mitico e as fontes sertanejas no quarto capitulo.
%8 ROSA, 2003a, p. 90.
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Em Corpo de baile, a fungdo do espaco se particulariza, havendo um continuo
deslizamento das formas de representacao no texto. O entrelagamento do real no ficcional
aparece de forma privilegiada em Guimardes Rosa, flexibilizando os sentidos de
representacdo. “A ficgdo de Rosa ¢ moderna e nega a normatividade de qualquer estética
universal”, como observa Hansen.” O espago delineado na obra desse autor, entre a
representacao material e a simbdlica, reflete a problematizagdo entre o espago da realidade e o
espaco ficcional, e nos coloca diante das seguintes questdes: como nas narrativas de Corpo de
baile se da a passagem do sertdo real para o sertdo ficticio? H4 a simples transposi¢do? Algo
se perde do primeiro ficando s6 a esfera do segundo? Ambos mantém-se em intensa troca,
atravessamento, confrontagdo? Em termos mais diretos, digamos que o discurso que mais se
aproxima da caracterizagdo do sertdo rosiano ¢, segundo nossa compreensdo, o que estd
colocado na terceira questdo, em que a criacdo estética rosiana, no que diz respeito a
representacdo, se d4 sob o regime da confrontacdo real/ficcional. Ao trazer para o plano da
obra um sertdo complexo de tensdes entre a existéncia real e a ficcional, que nao se resolvem,
Guimardes Rosa evidencia o que Antonio Candido™ destaca como primordial no texto
literario, o real historico projetando-se no ficcional, na sedimentagcdo do estético no texto. A
rearticulagdo dessas duas instancias (real/ficcional) tem destaque no livro, como aparece na
novela “O recado do morro”, em que ocorre alto grau de tensdo entre a realidade de fora do

livro e a que se faz ver dentro do texto:

Do que eles trés falavam entre si, do muito que achavam, Pedro Ordsio ndo
acertava compreender, a respeito da beleza e da parecenca dos territorios.
Ele sabia — para isso qualquer um tinha alcance — que Cordisburgo era o
lugar mais formoso, devido ao ar e ao céu, e pelo arranjo que Deus
caprichara em seus morros e suas vargens; por isso mesmo, 14, de primeiro,
se chamara Vista-Alegre. E, mais do que tudo, a Gruta do Maquiné — téo
inesperada de grande, com seus sete saldes encobertos, diversos, seus
enfeites de tantas cores ¢ tantos formatos de sonho, rebrilhando risos na luz
— ali dentro a gente se esquecia numa admirac@o esquisita, mais forte que o
juizo de cada um, com mais gloria resplandecente do que uma festa, do que
uma igreja.

Nao, bronco ele nao era, como o Ivo, que nem tinha querido entrar, esperara
ca fora: disse que ja estava cansado de conhecer a Lapa. Mas, daquilo,
daquela, ninguém ndo podia se cansar. Ah, e as estrelas de Cordisburgo,
também — o seo Olquiste falou — eram as que brilhavam, talvez no mundo
todo, com mais agarre de alegria.”'

% HANSEN, 2012, p. 124.
" CANDIDO, 2003, p. 163.
T ROSA, 20064, p. 396, 397.
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No trecho, hd uma assimilacdo de nomes de lugares reais e ficcionais. Cordisburgo e
Gruta do Maquiné, dois toponimos que entram na composicao da realidade ficcional sem
alteracdo, marcam nitida e proposital correspondéncia a lugares da geografia real. Percebe-se
uma articulagdo profunda, interconexao e recorréncia a paisagem da terra natal de Guimaraes
Rosa para construir a imagem literaria da cena descrita.

Dessa forma, o espaco se apresenta ¢ atua numa dupla perspectiva em que a relagao
entre o real e o ficcional € tensionada. A técnica de composicdo rosiana evidencia o cuidado
com que explora os dados do real, a partir da vivéncia dele, naquele espago, experiéncia,
coleta e exploracao do material, e posteriormente recomposicao no plano do livro. Podemos
dizer que a realidade do mundo exterior entra no processo da organizagdo interna da obra,
num movimento de percepcao e criagao.

Guimaraes Rosa tinha grande interesse e conhecimento pela geografia. Em 1945, ao
tonar-se socio titular da Sociedade de Geografia do Rio de Janeiro, declarou que “o amor da
Geografia veio pelos caminhos da poesia — da imensa emog¢do poética que sobe da nossa
terra ¢ das suas belezas”.”> Ndo ha divida de que essa relagdo incidiu nos procedimentos
usados pelo autor na composi¢do do espago em sua obra.

Corpo de baile tem como referencial o interior de Minas Gerais, como mostram 0s
registros nas cadernetas da viagem de dez dias que Guimardes Rosa realizou, em maio de
1952, que serviu como inspiracdo para a escrita dessa obra. As cadernetas demonstram,
inclusive, que ele aproveitou material recolhido na regido para construir seu universo
ficcional. Essa natureza, captada a partir dessa vivéncia do autor nesse meio fisico, entra na
obra como uma realidade outra, que se d4 por meio da projecao de um olhar particularizado, e
de uma apreensao estética singular.

Antonio Candido, em “O homem dos avessos”, ensaio sobre Grande sertdo: veredas,
destaca, dentre outros aspectos, a “for¢a inventiva” como caracteristica peculiar em
Guimaraes Rosa. De acordo com o critico, a geografia sertaneja surge no texto rosiano por
meio de vinculo indissocidvel com o universo ficcional: “O meio fisico tem para ele
[Guimardes Rosa] uma realidade envolvente e bizarra, servindo de quadro a concepgdo do
mundo e de suporte ao universo inventado”.”> Segundo Antonio Candido, o espago rosiano
configura-se numa zona difusa entre o documental e o ficcional. Embora Guimaraes Rosa
tenha como referéncia a realidade observada, “o autor quis e conseguiu elaborar um universo

auténomo, composto de realidades expressionais [...] superando por milagre o poderoso lastro

"> ROSA, 20064, p. 16.
> COUTINHO, 1991, p. 296, grifos nossos.
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de realidade tenazmente observada, que ¢ a sua plataforma”.”* Antonio Candido ¢é enfatico em
dizer que a escrita da realidade sertaneja, captada pelo autor ainda em estado amorfo, informe,
ganha forma ao passar por uma ordenagdo estética da linguagem.

Nessa seara, a tematizacdo realizada por Antonio Candido acerca da obra de
Guimaraes Rosa consolidou um raciocinio consistente que, de certo modo, demarcou um
caminho. O critico destaca ainda que, tendo em vista a relevancia da realidade geografica nos
textos rosianos, € preciso atentar para o fato de que, mesmo sendo possivel mapear os lugares
reais, ¢ preciso ter cautela, pois o “mapa” se desfaz com muita facilidade: “Aqui, um vazio;
ali, uma impossivel combinacdo de lugares; mais longe uma rota misteriosa, nomes irreais”.”
Diante desses aspectos destacados por Antonio Candido, entendemos que o critico levantou
uma gama de hipdteses e questdes prodigiosas acerca da obra rosiana, tais como: a forma
como a experiéncia documentaria entra na obra, 0 modo como se da a constru¢do do mundo
historico e ficcional, a configuragdo do realismo, a articulacdo do lenddrio com o espago
magico, a sintese entre “universal” e particular. S3o questdes que foram apontadas por
Antonio Candido, muitas delas ndo totalmente desenvolvidas por ele, mas que serviram de
enorme contribuicdo a critica.”®

Costa Lima destaca que “Guimaries trabalha o mundo por dentro”.”” A analise toma
por base os elementos intratextuais com inclinagio para o simbolismo magico. “E que, sendo
a preocupacao simbolico-magica constante em Guimaraes Rosa, ela se pode converter em um
modo de fechar ou de lhe diminuir a visualizacio da realidade”.”® As reflexdes de Costa Lima
reiteram a concepc¢ao de que ha na obra uma emergéncia da autonomia do universo particular.
Na verdade, o que torna polémicas essas questdes em Guimardes Rosa ¢ o fato de ele inverter
o paradigma da tradi¢do regionalista, ao focar o espago sertanejo sem se prender a
classificagdes e modelos automatizados e ja estabelecidos.

Em Corpo de baile estio presentes esse simbolismo magico e “realismo c6smico”,”
apontados por Costa Lima. A densidade do texto incorpora elementos do fabuloso, do
lendério, do mitico ao cotidiano das personagens, misturando todas essas imagens e instancias
narrativas. O universo ficcional rosiano ndo ¢ uma forma cristalizada, mas um movimento que

permite ser recomposto por meio de diferentes elementos que sdo filtrados no texto. Nas

™ COUTINHO, 1991, p. 295.

> COUTINHO, 1991, p. 296, 297.

7% Antonio Candido, além de ampliar a linha de interpretagio iniciada por Proenca, lanca uma série de novas
questdes que serviram de caminhos e ponto de partida para uma variedade de criticos.

" COUTINHO, 1991, p. 513.

® COUTINHO, 1991, p. 509.

7 Antonio Candido tratou do realismo e regionalismo cosmico na obra de Guimaries Rosa, destacando que esse
escritor cria uma nova categoria, o super-regionalismo (CANDIDO, 2003, p. 161).
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narrativas, busca-se incessantemente, por meio da articulagdo dos signos mitico e lendario,
consolidar o ficcional que se faz na relagdo do homem com a natureza. Nas paginas finais da
novela “Dao-lalalao”, quando Soropita se prepara para matar o preto Iladio, temos uma cena

que mostra esse processo de simbolismo relacionado a ficionalizagao:

Soante aquele sofrimento de que ninguém podia ter ideia, padecendo como
longas horas, surdo no barulho por trevas da ventania, a gente se destornava,
tresvoltava, s6 escutava o berro triste dos zebus na muda do tempo, o
tristepio de um passarinho depenado? Ah, ndo podia! Soropita, sem mesclar
o rosto, entortava um olhar de olhos. Tinha suas armas, mas nio voltavam a
ele os rios da coragem. SO melhorou um espago, revia as estrelas da
claridade.®

A criagdo narrativa faz uso da realidade circundante, o barulho do vento, o berro do
boi, o canto do passaro para a criacdo de um ambiente sombrio, ¢ de forte simbolismo, que
funciona para revelar o estado de perturbagdo da personagem e dar profundidade a cena. E
perceptivel o entrelagamento entre o humano ¢ a natureza, em que elementos do sertdo
geografico sdo utilizados para expressar a subjetividade das personagens. Os pensamentos de
Soropita giram em circulo, as divagagdes provocadas pelo ciime se fazem interligando o
mundo exterior ¢ o0 mundo interior, tendo como intengdo de base revelar seus conflitos. No
trecho, faz-se perceber a transfiguracao da realidade geografica em simbolica, em que a massa
amorfa vai se articulando e ganhando forma estética. Assim, o espaco auxilia na narragdo, na
significagdo da personagem e na constitui¢cao de sentidos.

E recorrente nas novelas de Corpo de baile a dispersdo dos referentes geograficos em
que se situam as personagens. Ressalta-se a imprecisdo na forma como se conjuga esse espago
marcado por tensdes e ambivaléncias. Assim, a narrativa se coloca nesse plano de

descontinuidade, retratando pontos difusos, conforme vemos nesse trecho da novela “Buriti:

Como fim, agora estavam por ai, beirando o mato, na missa da miséria —
por pena, o i6 Isio colocara o Avelim como posteiro, nos altos confins da
Lapa-Laje. — “Mas, para os Gerais, eu dou as costas...” D6-Nha ndo
sabia se queixar da vida, maugrado de tudo. E, o homem amado — o
Totonho — desse, nunca, nunca, tivera mais noticia. — “Este mundo ¢
diabravel para consumir gente...” Assim a D6-Nha se despediu, se foi, cheia
de presentes e agradecimentos, i6 Isio veio busca-la para a transpor para 14
do rio, e aonde os Gerais vao comeg:ando.81

% ROSA, 2006a, p. 554.
81 ROSA, 20064, p. 731, grifos nossos.
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O fragmento refere-se a historia de DO6-Nha e seus quatro maridos, que aparece
encaixada na novela “Buriti”. A personagem, ap0s passar por varios lugares, vai viver nas
terras de i6 Isio. A demarcagio da “Lapa-Laje” se perde dentro do mapa dos Gerais. Na fala
das personagens ha uma dissimulagdo dessa localizagdo. Surge uma relacdo conflitante e
indefinida das coordenadas do espaco, fazendo que este ganhe significagao na composi¢ao do
sentido do texto. Ressaltamos, como trago dominante nessa andlise, os processos de conversao
de uma realidade em outra, intimamente correlacionada, em que o espago interage com a
situacao vivenciada pelas personagens.

Em Corpo de Baile, hA um jogo entre realidade geografica e simbdlica que se
interpenetram e tém recorréncia no modo como se configura o realismo nos textos desse
autor. E recorrente o desdobramento em diferentes perspectivas dos estudos que tratam do
realismo na obra de Guimardes Rosa. A critica, ao afirmar que esse autor “transcende o
realismo”, destaca como aspecto relevante da escrita rosiana a rejeicdo a representacao
convencional do real para a producao de realidades complexas. Ao tratar dos influxos do

b1

realismo rosiano, Benedito Nunes pde em relevo o “realismo poético”, “um realismo em que a
trama das coisas e dos seres nasce, a cada momento, da trama da linguagem”,** que tem como
fonte a lingua em estado nascente por meio de uma forga plastica extraordinaria.

E exatamente esse processo que Guimardes Rosa coloca em agdo na escrita de Corpo
de baile, como podemos observar no trecho da novela “Campo geral”, em que faz uso de
recursos linguisticos para construir o universo infantil de Miguilim. “Pobre dos passarinhos
do campo, desassisados. O gaturamo, tdo podido miudo, azulzinho no sol, tirintintim, com
brilhamentos, mel de melhor — magquinazinha de ser de bem-cantar...”® Segundo afirma
Guimaraes Rosa, em seus livros “tudo ¢ retrabalhado, repensado, calculado, rezado, refiltrado,
refervido, recongelado, descongelado, purgado e reengrossado, outra vez filtrado”.®* Dessa
forma, € a partir de um processo de criagdo, elaboracdo, manipulagdo que o autor faz surgir
“sua Poiesis originaria”.®

Considerando, pois, a critica em seu conjunto, logo se percebem tratamentos distintos
as formas de analisar a representacdo da geografia real na literatura de Guimaraes Rosa.
Interessa-nos, sobretudo, discutir aqui a relacio do homem com o meio natural, e da

personagem com o espago de vivéncia. Garbuglio, em O mundo movente de Guimardes Rosa,

analisando Grande sertdo: veredas, trata da integragdo do sertanejo ao meio. Segundo o

82 NUNES, 2013, p.133.
% ROSA, 20064, p. 28.

¥ ROSA, 2003b, p. 234.
% NUNES, 1976, p. 179.
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critico, nesse romance “o sertdo aparece [...] como realidade afetiva, onde uma forga
indetermindvel arrasta as pessoas para os seus dominios e as forja segundo as determinantes
do meio”.*® De modo geral, essa peculiaridade rosiana apontada por Garbuglio também se
estende a Corpo de baile, havendo, entretanto, particularidades. No plano propriamente do
espago como “realidade afetiva”, evidenciamos as interlocugdes das personagens com o meio,
que, nas novelas em foco, condicionam maior densidade na problematizacdo dos demais
elementos estruturadores da narrativa. Dentre muitas ocorréncias desse processo no livro,
vejamos um exemplo na passagem da novela “Buriti”, em que a personagem Miguel retorna

ao sertao:

Do Buriti Bom, que para ele era de tdo forte lazer, nhé Gualberto Gaspar
tinha um ciime. S6 de pensar, que aqueles dois cagadores pudessem ir pedir
hospedagem 14, se irritava. Esses, que passavam por ali, na esparramada
vadiagdo, sem apego nenhum ao lugar, sem certo significado. Mas, e o outro
mogo, ndo. Seo Miguel. Esse guardava um igualado jeito, se via que
comportava uma afinacdo com a vida da roga, uma seriedade sem postico. A
ele um podia olhar de frente, comecar a tomar estima.

Ja ai Miguel cobrava também interesse por nhd Gaspar, nele encontrava a
maneira modica do povo dos Gerais, de sua propria gente, sensivel ao mudo
compasso, ao nivel de alma daquelas regides de lugar e de viver. Contra o
sertdo, Miguel tinha sua pessoa, sua infancia, que ele, de anos, pelejava por
deslerrgt;rar, num esforco que era a mesma saudade, em sua forma mais
eficaz.

Miguel, por mais que se afastara do sertdo, no periodo em que morou na cidade,
guarda uma imagem interiorizada do lugar, das lembrancas de sua infancia no Mutum. A
dimensdo objetiva desdobra-se na subjetiva. Do encontro entre a realidade fisica e a humana,
surge uma forca simbolica, que remete a uma imagem de um espago moével que
continuamente se ressignifica. A articulacdo entre 0o que se passa no universo exterior, € a
experiéncia da personagem com o lugar conduzem a um entrelagamento que implica
embaralhamento dessas instancias.

A intervencao dos textos rosianos com relacdo aos aspectos do realismo ¢, de fato,
significativa e, sobretudo, apresenta um alargamento com relagdo as representagdes realistas.

» 88

Outro aspecto igualmente relevante quanto ao realismo ¢ a referéncia ao “realismo magico”,

trazida por Euryalo Cannabrava.®® A critica, de modo geral, ao tratar do conceito

% GARBUGLIO, 1972, p. 94.

¥ ROSA, 20064, p. 646.

¥ O conceito de realismo magico surge em 1925, criado por Franz Roh, historiador e critico de arte.

% Euryalo Cannabrava defende que “o realismo magico, tonica fundamental dessa obra de aspectos multiformes,
faz que o escritor transfigure os temas da vida cotidiana em simbolos que participam da fantasia e do mito. A
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metodoldgico de composi¢do dos textos rosianos, buscou analisar as manifestagdes estéticas
implicitas nos limites da realidade geografica e do ficcional na obra desse autor. Diante disso,
as hipoteses se desdobram e o destaque ¢ dado ao fato de que o método utilizado por
Guimaraes Rosa problematiza a referencialidade dentro da criagdo literaria, sobretudo no que
diz respeito as técnicas de representagao utilizadas para atingir o efeito do real. Na concepgao

rosiana, o “realismo magico” em sua obra vai além, remetendo-se a outra questdo, a “algebra

2 <6

magica”. “(...) eu ndo qualificaria meu conceito magico de ‘realismo mégico’; eu o chamaria
antes ‘4lgebra magica’, porque ¢ mais indeterminada e, portanto, mais exata”.”® O sentido de
algebra magica, que remete ao paradoxo (mistura a ideia de ciéncia com magia), se encaixa
bem nesse conceito metodologico utilizado pelo autor que rompe com o sentido tradicional de
realismo. Assim, o universo ficcional da narrativa, composto de planos dispares, permite o
deslocamento da personagem, desfazendo os limites entre a instdncia do espaco empirico e

simbdlico, como se pode ver nesse trecho da novela “Cara-de-Bronze™:

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
maos, 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.

[...]

Nessa ida, conforme contada. Atravessou aquelas cidades — no meio de
matos, os pareddes das pedreiras — pediam para ser os restantes de velhas
cidades desmanchadas; como as cidades mais sem soberba de ser, ja
entulhadas de montes de terra e de matos. As vezes em que desapeou e
deixou o cavalo amarrado num pé-de-pau — o cavalo rodeado de zumbidos
— ¢ repousou, ia adormecer com o espirito cheio, muitas pessoas de
pesadelos produzia. Ai, conheceu a tristeza de acordar, de quem dormiu
solitario no alto do dia; mas logo ouviu, de si, que carecia de relembrar
alegrias inventadas, e saber que um dia tudo vai tornar a ser simples — como
pedras brancas que minam agua.”’

A passagem demonstra que Grivo, ao empreender a viagem, desloca-se em espacos
que oscilam entre o plano fisico e o simbolico, confundindo os limites espaciais que separam
realidade e imaginacdo. O narrador langa a personagem no deserto mediante um olhar
panoramico da geografia do lugar, mas logo a desloca, levando-a a avangar no espago
desconhecido e a lugares inimaginaveis. Como mostra o fragmento, Grivo chega a um lugar
deslocado, lendario, que foge da normalidade e do ritmo da vida no sertdo. Esse afastamento

intensifica a experiéncia dele com a aprendizagem com as velhas. E como se ele entrasse em

combinagdo da realidade crua com a rapsodia sertaneja empresta a Corpo de baile uma forga singular
dificilmente analisavel” (CANNABRAVA, 1991, p. 265, 266).

% COUTINHO, 1991, p. 90, grifos do autor.

o ROSA, 2006a, p. 617, grifos nossos.
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um espago totalmente fora daquela realidade sertaneja e de 14 extraisse “o segredo novo de
alguma coisa”, algo magico, misterioso, encantado, e, assim, cumprisse sua missao, que
poderia ser encontrar o que em segredo buscava a mando do patrdo Cara-de-Bronze, e que
havia desencadeado a viagem.

A relevancia dessa questao estd no fato de o espago, em Corpo de baile, ser elemento
estruturante das narrativas, e de deslizar invariavelmente o seu sentido, criando realidades
ambivalentes. Guimaraes Rosa, ao se referir aos detalhes da tradug¢do de Corpo de baile para o
italiano, diz que, quando escreveu o livro, buscava a criagdo de um mundo paradoxal.
Segundo as pontuagdes do autor, “os paradoxos existem para que ainda se possa exprimir algo
para o qual ndo existem palavras”.”* De certo modo, Guimardes Rosa embaralha a concepgio
tradicional de realismo na literatura brasileira por meio dessa visdo que conjuga o vago, o
magico, o logico e o real.

A relacdo entre realidade abstrata e realidade concreta foi configurada em sua obra por
meio de um alto grau de tensdo. No entanto, ndo se pode negar que ha, atualmente, uma
tendéncia de parte da critica, uma multiplicidade de estudos, artigos, ensaios académicos,
sobretudo dentro da corrente metafisica que, ao destacar os niveis em que concorre a
“imaginacdo criadora” em detrimento da realidade empirica, acabam anulando a forga
excepcional da obra rosiana, a “matéria vertente”, decorrente da fusdo de sentidos entre
realidade geografica e realidade simbolica. Falando especificamente sobre Corpo de baile,

Guimaraes Rosa, em carta ao tradutor alemao Meyer-Clason, comenta:

Mas o Corpo de Baile tem de ter passagens obscuras! Isto € indispensavel. A
excessiva iluminacdo, geral, s6 no nivel do raso, da vulgaridade. Todos os
meus livros sdo simples tentativas de rodear e devassar um pouquinho o
mistério cosmico, esta coisa movente, impossivel, perturbante, rebelde a
qualquer légica, que é chamada “realidade”, que é a gente mesmo, o
mundo, a vida. Antes o obscuro que o 6bvio, que o frouxo. Toda logica
contém inevitavel dose de mistifica¢do. Toda mistificacdo contém boa dose
de inevitavel verdade. Precisamos também do obscuro.”

No exame do fragmento acima, nota-se que Guimardes Rosa destaca uma qualidade
que ele considera essencial, que ¢ partir da matéria da realidade e imprimir certa
complexidade a ela, quando a reconstroi esteticamente no texto, de modo a trazer algum
incomodo ao leitor. Corpo de baile ¢ um livro que foi pensado, como revela o autor, para

expressar uma tensdo interna, “movente” e “perturbante”, capaz de romper com as formas

2 COUTINHO, 1991, p. 68.
% ROSA, 2003b, p. 238, grifos do autor.
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desgastadas da narrativa. Cada novela adquire uma forma e efeito tinicos. O carater peculiar
da escrita rosiana ¢ a forma condensada e a alta pressdo com que a realidade empirica esta
entrelagada no ficcional. Como disse o autor, sua obra transita entre a “fic¢do poética e a
realidade”. Com base no exame dos aspectos instrumentais que funcionam como mecanismos
de criagdo nos textos rosianos, buscamos referendar nossa analise, sobretudo compreender o
plano de escritura do livro.

O modo como o autor intencionalmente articula o obscuro na obra ressalta a maneira
como trabalha as diferentes instancias, de cunho historico e metafisico, de forma
indissociavel, transformando o substrato do real na esfera do secreto, do imponderavel. Essa
veia da ficcdo rosiana, que recusa o Obvio e coloca em primeiro plano a necessidade do
obscuro, ¢ um elemento vital em Corpo de baile, que tem em sua esséncia a renuncia de uma
visdo totalizadora. Nessa tematizacdo, as suas obras projetam o mundo natural ainda ndo
dominado pelo racional.

Sob esse prisma da realidade empirica, da dimensao oculta, do transcendente, do
simbdlico, do mitico, dos sedimentos histéricos, a obra se revela por meio de uma tensao
recorrente. A questdo que nos interessa, porém, diz respeito a compreender como esses
elementos dispares, que transitam entre a realidade empirica e o ficcional, entram na
apreensdo do espago e do mundo das personagens, permitindo perceber na obra “um espaco,
a0 mesmo tempo, definido e ilocavel”.”

De acordo com Adolfo Hansen, Guimaraes Rosa trabalha com a “inven¢ao de formas
que indeterminam a significacdo e o sentido das referéncias sertanejas representadas”.”
Embora seus estudos ndo tratem diretamente do espago, dao abertura para os desdobramentos
dessa categoria, a comegar pelas imagens que indefinem o mundo de suas personagens. Desse
modo, enfatiza que “os personagens sao figurados ‘pelo meio’, captados instantaneamente no
movimento deslizante em que, envolvidos da irradiacdo do fundo, descem ou sobem sobre a
linha imaterial que separa determinado/indeterminado”’® O critico ressalta a relagdo da
personagem com o meio, que estd permanentemente oscilando. Exemplo disso ocorre na
novela “Buriti”, em que o espaco em que habita Chefe Zequiel transita entre os liames de um

espago delimitado, organizado em torno da fazenda, € o mundo cadtico, do sobrenatural:

— “Ué¢, mas isso ndo ¢ nas Pindas, ndossenhor! Sera aqui perto, mesmo na
fazenda Buriti Bom. E um Zequiel, Zequielzim — o Chefe...” — nho

* FINAZZI-AGRO, 2002, p. 123.
” HANSEN, 2012, p. 122.
% HANSEN, 2007, p. 47, grifos do autor.
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Gualberto retificara. Sim, s6. Muitas outras pessoas, em parecidas condicdes,
ndo aprenderam a dentreouvir. Mas o bobo Chefe ndo dormia era azucrinado
com a ideia presa de que um certo homem viria vir, para o assassinar. Sendo
que esse homem nio existia, nem tinha existido nunca; ou, se sim, se tratava
do espirito de um ja morto e enterrado havia muitos anos — e era esse ser o
que o bobo temia. Mas, no real, ele confundia muito as causas,
derradeiramente dava a entender que a ameaca era o duende de uma mulher,
desconhecida, dela ndo sabia o nome, ou mesmo fosse uma mulher viva, que
no varar da noite, chega vinha, rondava as vezes o moinho, onde ele
pernoitava fechado. Doideira. Por conta, ele vivia o martirio.”’

O Chefe Zequiel ¢ uma personagem que incorpora extraordinariamente os aspectos do
ambiente onde vive, mas que, por outro lado, expressa uma realidade ambigua, elaborada por
meio de um artificio que lhe d4 alto grau de complexidade. A dimensdo da realidade
geografica da cena, a crenga, as supersti¢cdes € o misticismo sertanejo aparecem misturados ao
delirio da personagem, que alude ao extraordinario. A alucinacdo da personagem sO se
estabelece na relagdo com a noite, por meio de uma coeréncia interna com o lugar onde vive.
Chefe Zequiel ¢ um homem arcaico sem familia, solitario, tirado do mais fundo do sertao,
que, durante o dia, trabalha cultivando uma pequena plantagdo para seu proprio sustento,
porém, quando chega a noite, transforma-se em uma criatura estranha. O espago delineia a
tensdao da personagem com os entes da mata e de sua imaginacao.

As novelas se intercomunicam por meio de uma articulagdo espacial ambigua e
complexa. Muitas vezes, o referencial de tempo e espago das personagens se perde em meio a
essa tensdo, como também desliza nos desdobramentos para o inverossimil, no plano sensivel,
no estranhamento com que subvertem os tragos da realidade objetiva, na descontinuidade, no

vazio do sertdo lendario. Sdo varios os processos que permitem perceber a potencializagdao do

espaco em Corpo de baile, como se exemplifica neste trecho:

Assim era aquela gente. O umbral do sertdo, o Buriti Bom. Ali, quando
alguém dizia: — Faz muitos anos... — parecia que o passado era
verdadeiramente longe, como o céu ou uma montanha. Estardio seu estatuto,
todos meninos de simples, no imudado de afetos e costumes. Aquelas
mulheres da cozinha, para elas os ecos do mundo chegavam de muito
distante, refratados: e era um mundo de brinquedo e de venerago.”

O narrador destaca que, no sertdo, logo que nele se entra, tém-se desestabilizadas as
nogdes de espaco e tempo, por ser “esturdio seu estatuto”. Experimenta-se, entdo, um
estranhamento em relagdo a ambos. Quanto ao primeiro, o espaco, parece que se perde nas

lonjuras das coisas, o que interfere na percep¢ao do tempo. Passa-se a nogdo de que este €

’TROSA, 20064a, p. 640, grifos do autor.
% ROSA, 20064, p. 746.



52

mais longo, por ser tudo mais distante do plano onde se coloca o leitor, também porque ali as
coisas acontecem de modo mais demorado. Ao mesmo tempo, cercado pela vastidao do
mundo afora, o sertdo ¢ um espago fechado, de isolamento, “imudado de afetos e costumes”
antigos. Teriamos como efeito paradoxal o fato de as distancias abrirem o plano perceptivo
para a imaginagao, para ver o que esta longe da vista — “um mundo de brinquedo” — e numa
forte intensificagao do que compde esse mundo no qual se vive — “e de veneragao”.
Considerando que a percepcao espacial em Corpo de baile se elabora por meio de
ranhuras nas referéncias da realidade concreta, partimos para um método de interpretagdo que,
alinhado a essas questdes polémicas, busque tratar especificamente do espago que se encontra
configurado na propria obra literaria. Em se tratando do espago em Corpo de baile, como
demonstrado, ndo se pode reduzi-lo a um padrio Unico, pois ha uma variabilidade dessas
ocorréncias espaciais no texto e somente um exame critico adentrando a narrativa ficcional
possibilitaria fugir de determinadas pressuposi¢cdes. Com base nas pontuagdes trazidas até
aqui, podemos dizer que o espago na obra rosiana, de maneira geral, opera num regime de
tensdo, abertura e fechamento. Dai, viria a configuracdo ambigua do real e do ficcional,
oscilando entre um mundo imaginado (aberto) e um mundo observado (fechado), decorrendo

0 jogo entre essas duas realidades, esses dois lados da balanca.

1.4 O espaco do livro em sua materialidade: edi¢oes e paratextos

Corpo de baile ¢ um livro que traz em seu titulo uma forga potencialmente
representativa que, aparentemente, remete a ideia de unidade e uniformidade, ressaltando a
harmonia do conjunto. Mas o titulo também antecipa a maleabilidade com que as partes se
conjugam no todo. Ao associar o sentido a companhia de balé, tem-se a ideia de que o livro
metaforiza um conjunto de bailarinos executando os mesmos movimentos, de forma
coreografada, no mesmo palco, em um espago comum, numa espécie de danca-teatro. No
entanto, logo se percebe que a palavra “corpo”, assim como o sentido dela atribuido ao livro,
abre um campo dinamizador de multiplos sentidos, remetendo tanto a singularidade quanto a
multiplicidade, tanto a unidade quanto a fragmentagao.

Ao observarmos o histdorico das edigdes de Corpo de baile, percebemos mudangas
significativas entre as edigdes. As alteracdes ocorridas abrem uma tensdo, tanto na

materialidade do livro, quanto no sentido de wunidade do corpo narrativo. Para
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compreendermos os diferentes desdobramentos e (des)enlaces entre as novelas, analisamos as
trés primeiras edi¢des que demarcam as mudangas mais representativas do livro. A danga dos
corpos (narrativas) potencializa um campo de forgas, uma tensdo permanente. Uma questao
que se coloca: como pode uma obra permitir tantas modificagdes em pouco tempo? Ela
propria seria dotada das condigdes para isso? A tensdo entre unidade e fragmentacao se coloca
desde o plano de concepcdo da obra, como mostram as diversas modificagdes de uma edicao
para outra, e a organizagdo, sempre revista, dos elementos extratextuais.

A primeira edi¢do de janeiro de 1956, publicada em dois volumes pela Editora José
Olympio, est4 organizada da seguinte forma: figura na folha de rosto, logo abaixo do titulo
Corpo de baile, a classificacdo “sete novelas” para as narrativas. Na folha seguinte, temos
primeiro as epigrafes de Plotino, na segunda pagina, as de Ruysbroeck e, na terceira, o coco
do Chico Barbds. Apods a folha das epigrafes, vem a folha em que as narrativas recebem a
indicacdo de “OS POEMAS” e figuram nesta ordem: “Campo geral”; “Uma estoria de amor”;
“A estoria de Lélio e Lina”; “O recado do morro”; “Dao-Lalalao”, “Cara-de-Bronze” e
“Buriti”. Como se sabe, ha um segundo indice, no final do segundo volume, onde é dada as
novelas a seguinte classificagdo: I — Gerais (os romances): “Campo geral”; “A estoria de Lélio
e Lina”; “Dao-Lalaldao” e “Buriti”. II — Parabase (os contos): “Uma estoria de amor”; “O
recado do morro” e “Cara-de-Bronze”. Essas trés Ultimas narrativas apresentam epigrafes
proprias,” e estdo colocadas de forma intercalada no plano geral do livro: segunda, quarta e
sexta.

A segunda edi¢do vem a publico em 1960, em volume Unico, com letras pequenas que

100

dificultavam a leitura e ndo agradou muito ao autor. =~ Difere da primeira edigdo nos

% As narrativas (parabases) que possuem epigrafes proprias sio: “Uma estoria de amor”, com “Batuque dos
Gerais”, “O tear/ o tear/ o tear/o tear//quando pega a tecer/ vai até o amanhecer// quando pega/ a tecer,/ vai até
ao/ amanhecer...” Essa epigrafe faz uma alusio as estorias contadas durante a festa, e ¢ possivel relacionar
também a imagem do artesdo trabalhando com a matéria extraida da terra e da natureza (ROSA, 2006, p.134).
“O recado do morro”, com a epigrafe denominada “Contracangdo e Pega pseudofolclorica”, “— Morro alto,
morro grande, /me conta o teu padecer./ — Pra baixo de mim, ndo olho;/ pra cima, ndo posso ver...” (ROSA,
2006, p. 388). Dialoga com a cangdo do Laudelim que ¢ uma das versdes enviadas pelo morro. E na novela
“Cara-de-Bronze” sdo trés: “— Boca-de-forno!?/ — Forno.../ — O mestre mandar?!/ — Faz!”/ — E fizer?/ —
Todo!/ (O jogo)/ “— Mestre Domingos,/ que vem fazer aqui? (bis)/ — Vim buscar meia-pataca/ pra tomar meu
parati...” (Cantiga. Alvissaras de alforria). “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,/ o brinquedo dos espinhos (Das Cantigas de
Serdo, de Jodo Baranddo)” (ROSA, 2006, p. 558).

' Guimardes Rosa participou ativamente junto a editora das alteracdes nas edi¢des de Corpo de baile, fazendo
interferéncias no projeto grafico e na organizagéao estética do livro, sugerindo tamanho de fonte, diagramagéao e
modelo da capa. Isso demonstrou o quanto a apresentagdo grafica era importante para o autor. José Olympio, Em
memoria de Jodo Guimardes Rosa, revela que “Guimardes Rosa logo comegou a participar da preparagdo
editorial do opusculo, como acontecia sempre que preparavamos edi¢do ou reedigdo de qualquer livro seu —
“IntervengOes graficas” que acatavamos: ele sugeria o feitio das capas (em 1956, ficou sete horas ao telefone,
trocando ideias com Poty sobre o desenho de capa de Corpo de Baile), [...]” (Em memoria de Jodo Guimardes
Rosa, 1968, p. 8).
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seguintes aspectos: altera a ordem de colocacao das paginas de epigrafes, que passam a
figurar apds o primeiro indice, € a capa nao traz mais as ilustragdes feitas por Poty, de dois
meninos, € os rostos de duas mulheres.!”" O conteudo e a ordem das novelas continuaram
intactos.

A terceira edigdo de 1964/65, publicada pela mesma editora das anteriores, passa por
um processo de reelaboracdo, com autorizagdo e interferéncia do autor. Corpo de baile ¢é
desmembrado em trés livros independentes, sdo eles: Manuelzdo e Miguilim (1964), No
Urubugquaqud, no Pinhém (1965) e Noites do sertdo (1965). O nome Corpo de baile passa a
figurar como subtitulo, na folha de rosto, em letras menores e entre parénteses. Essa edicao
corresponde a ultima versdo feita com o autor ainda vivo e € hoje a que tem o formato mais
acessivel ao publico.

Acompanhando as discussdes por correspondéncia entre Guimardes Rosa e o tradutor
italiano de Corpo de baile, Edoardo Bizzarri, percebemos o grande envolvimento e
preocupacao do autor para discutir questdes relacionadas ao tratamento editorial, pelo qual
Corpo de baile passava em suas traducdes e novas edi¢des. As transformagdes relacionadas as
diversas edicOes e as alteracdes no projeto original foram realizadas por sugestdo do proprio
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autor, conforme documentado na correspondéncia com Bizzarri. ~ Em carta de 3 de janeiro

de 1964, Guimardes Rosa comenta a triparticdo do livro e explica que tomou a decisdo de
fazé-la em concordancia com os editores pela dificuldade em comercializd-lo, com a

finalidade de tornar a obra mais acessivel aos leitores. Guimaraes Rosa esclarece:

Saira, agora, no decurso de 1964, uma nova edi¢do do “CORPO DE BAILE”
— a 3% A novidade ¢ que ele vai ficar sendo em 3 volumes. Trés livros,
autonomos. A ideia ja me viera, ha tempos. Comecei por “vendé-la” aos
editores na Franga e em Portugal, que se convenceram depressa das
vantagens, ¢ concordaram. E, por fim, consegui, facilmente, alias, que o José
Olympio também a esposasse. De fato, o “Corpo de Baile” vinha sendo
prejudicado pelo “gigantismo” fisico. A 1* edi¢do, em 2 volumes, unidos,
pesava, ja. Arranjamos entdo a 2* num volume s6, mas que teve de ser de
tipo minusculo demais, composicdo cerrada. E o preco caro, além de nao
ficar o livro convidativo. Agora, pois, ele se tri-faz.'”

1% Segundo Poty, “Rosa era absolutamente minucioso quanto ao que desejava para as imagens dos seus livros:
Ele descrevia, dizia o que queria e eu me virava para resolver o assunto [...]. A capa do Corpo de baile — essa
ideia foi dele também: fazer as figuras de capa, de frente, e da contracapa, de costas, como se fosse um palco,
como se fossem vistas pela plateia e pelos bastidores. Num dos volumes havia duas mulheres conversando, uma
em traje de montaria. No dia seguinte recebi um telegrama dizendo que a mulher em traje de montaria tinha que
parecer desquitada. Entdo, escolhi uma senhora 14, que por acaso era desquitada, e desenhei a cara dela” (POTY
apud COSTA, p. 34).

12 A versdo de Corpo de baile para o italiano, com tradugdo de Edoardo Bizzarri, foi a piblico em 1963. As
cartas trocadas entre o autor e o tradutor geraram um material valiosissimo.

% ROSA, 2003a, p. 119, 120, grifos do autor.
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Como se percebe, o autor, sempre atento aos detalhes, acompanha passo a passo todo
o processo de edicao e alteragdes realizadas. Ao desmobilizar a estrutura original do livro,
estabelece-se uma nova ordem organizacional dos paratextos. Esses elementos remetem tanto
ao exterior quanto ao interior da obra, exercendo a dupla fun¢do de interligar eminentemente

dois espacos opostos e conferir unidade ao conjunto. Conforme explicagao do autor:

Se bem que os livros se oferecam como independentes mantém-se, de certo
modo, a unidade entre eles, mediante as seguintes manhas: 1) o titulo ab-
original, “Corpo de Baile”, ¢ dado, entre parénteses, em letra discreta, no
frontispicio interno (mesmo porque garante e permite a mengdo de “3?
edi¢do”, coisa que muito importa; 2) a capa (a mesma da 2 edigdo) sera
igual para os 3 volumes, variando apenas as cores (grena-arroxeado ou
bordeaux, para um; azul para outro; encarnado ou escarlato para o 3°); na
relacdo das obras (“DO AUTOR?”), explica-se que: “A partir da 3° edigdo,
desdobra-se em trés livros autonomos:” e segue-se a indicacdo dos mesmos.
Em consequéncia, distribuir-se-d0 também, pelos trés, as epigrafes de
Plotino e Ruysbroek: cada um fica com uma, de cada; isto €, o “Noites do
Sertdo” pegara 2 de Plotino. (Porque eram 4.) Esta ¢ outra maneira de
preservar a unidade. O livro ficara sendo trés livros distintos e um sé
verdadeiro...'”

A relevancia dessas transformacdes no aspecto fisico do livro, que passa também pelos
elementos perigraficos, corrobora a hipdtese de que a materialidade da obra ja evidencia
potencial de significacdo dessas alteracdes no formato do livro, antes mesmo de partirmos
para analise dos textos propriamente. Nas cartas enviadas para Bizzarri, ¢ recorrente a
preocupagdo de Guimardes Rosa com os inevitaveis riscos que o desmembramento poderia
acarretar ao projeto original do livro. Na tentativa de amenizar as inquietagdes do autor,
Bizzarri acrescenta: “Eu sei que qualquer coisa os editores possam fazer com Corpo de baile,
a tocha daquela poesia continuard intacta, e a obra acabard por se assentar, quase que
espontaneamente, na ordem interior de sua verdade poética”.' Em todos os comentarios
pontuados, tanto por Rosa quanto pelo tradutor, fica evidente a no¢do da necessidade de
realizar essas mudancas. “O deslocamento que se deu, para a 3* edigdo brasileira, foi
‘provisoriamente’ necessario. [...] De qualquer modo, a edigdo ¢ também um pouquinho

. 1 . . A N
‘experimental’”. % Tida em conjunto, a obra reporta a sua génese, que remete sempre a ideia

de unidade:

Quanto a nova edi¢do do “Corpo de Baile”, Vocé deve de estar certo. [...] —
ndo ¢ definitiva. Talvez, mesmo, venha a ser peculiaridade curiosa do livro a

" ROSA, 2003a, p. 120, italicos do autor, negritos nossos.
% ROSA, 2003a, p. 127, 128.
1% ROSA, 2003a, p. 132.
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fagcanha de sair cada edicdo de um jeito. SO mais esta aventura, dele,
captando novos leitores. Alias, o titulo de “Corpo de Baile” persiste. O livro
continua.'”’

Podemos perceber os passos sobre o processo de reorganizagdo da obra, abrindo novas
perspectivas para possiveis ampliacdes do universo de circulagdo do livro. Além disso, ha
nessa discussdo o senso de experimentagdo, fundado na recusa da visdo totalizadora que
Guimaraes Rosa imprimiu a seus textos. A concep¢ao de estética relacionada a obra fechada e
acabada de sua forma final esbarra na estética do inacabado, em que a obra ¢ reaberta para
novas experimentacdes de montagem e reordenacao.

Atualmente, estdo disponiveis no mercado diversas edi¢des com as mais variadas
capas e formatos, que continuam a trazer os livros separadamente. Essas edi¢des, no entanto,
estdo sendo colocadas no mercado com certo descuido gréafico e erros ao fazer a atualizagao
ortografica. Na nota do livro No Urubuquaqud, no Pinhém, da décima quarta edicao de 2016,

da Nova Fronteira, os editores esclarecem:

EDITAR GUIMARAES ROSA E COM CERTEZA UMA HONRA e
também um enorme desafio. A Editora Nova Fronteira, que publica o
aclamado escritor desde 1985, iniciou no ano de 2015 a reedi¢do das obras
do autor, num projeto especial, em capa dura. E com o objetivo de trazer a
publico mais uma vez uma nova e bem-cuidada edicao, trabalhamos neste
relancamento, com algumas prioridades: elaboramos um novo projeto
grafico, que permite uma leitura mais confortavel do texto, e,
principalmente, procurando estabelecer um didlogo com antigas edi¢des da
obra de Guimardes Rosa, cuja originalidade do texto levou seus editores,
algumas e ja registradas vezes, a erros involuntarios, sem que, infelizmente,
contemos ainda com a bem-humorada acolhida desses erros pelo autor, como

o . L. 108
afirma alguns de seus criticos e amigos, entre eles Paulo Ronai.

A edicdo comemorativa de Corpo de baile na versdo integral, da Nova Fronteira,
publicada em 2006, que ¢ a utilizada nesta tese para as citagdes, resgata o projeto grafico da
primeira edi¢do. Os editores recuperam a no¢ao do conjunto e acrescentam outras
contribui¢des ao estudo da obra, como veremos, porém ainda falham, por ndo trazem na folha
de rosto a classificagdo (novelas), como na primeira edi¢do, detalhe que ndo pode ser
desconsiderado. Mesmo assim, essa edicdo ainda ¢ o material mais confidvel. Veja-se o

comentario dos editores no livreto que acompanha a edi¢ao especial:

Na maturidade do cinquentenario, recuperamos entdo a estrutura original da
primeira edi¢do de Corpo de baile (a divisdo em dois volumes, a mesma

'"7ROSA, 2003a, p. 131.
108 ROSA, 2016, p. 1, grifos dos autores.
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sequéncia das estorias, a utilizagdo dos dois indices). E deixamos Corpo de
baile absolutamente sozinho, livre de qualquer interferéncia, no mesmo
estado em que nasceu, ainda desconhecido, ainda por causar a sua
impressio, ainda por construir sua trajetoria.'”

Observa-se nessa nota que o objetivo dos editores foi trazer ao publico uma edi¢ao que
mantivesse 0 mesmo projeto grafico da primeira, sem alterar a ortografia vigente na época da
publicacdo original. A edicdo especial traz um livreto com fac-simile de trés cartas do autor
para o amigo Alberto da Costa e Silva. Em uma delas, Guimaraes Rosa pede a opinido do
amigo sobre a possibilidade de fazer a divisao de Corpo de baile em trés livros independentes.
“Que ¢ que voceé acha da ideia de seccionarmos o livro, dele fazendo trés? Vou, alias, alvitrar
a mesma solu¢do ao Jos¢ Olympio, para a 3* edicdo do ‘CORPO DE BAILE’. O livro ¢
grossudo demais, e os tipos muito mitidos sdo hostis a vista e a alma da gente”.''’

Como vimos, apesar de todas essas mudancgas, o autor insiste na permanéncia do
sentido do conjunto, corroborado pelo préprio titulo da obra, destacado por ele como aspecto
basilar para manter um ponto de unidade em contraste com a descontinuidade. No entanto,
esses diversos desdobramentos ressignificam e incorporam outras leituras. Diferentes versoes
da obra passaram a ser usadas e, em meio a acréscimos e supressoes, surgiram pesquisadores

com a intenc¢do de analisar aspectos que refletem a problematica das mudangas, destacando a

relacdo entre as alteragdes editoriais. Segundo Regina Zilberman:

A historia editorial de Corpo de baile aponta para a mutabilidade que
caracteriza a construcdo da obra, observavel ainda no interior da primeira
edi¢do por meio dos titulos que apresentam ligeiras alteragdes, como se
passa com “Dao-lalaldo”, e dos textos, distribuidos em sequéncia distinta,
dependendo do sumario escolhido.'"!

Como nessa obra ndo se pode optar por uma coisa ou outra, pois 0 que se tende a se
verificar ai € a tensdo entre unidade e fragmentagdo, a autonomia das partes de Corpo de baile
ndo se sobrepde ao sentido de conjunto que as unificam. Por isso, ressaltamos que, a andlise
feita de forma isolada, sem levar em conta essa no¢do da unidade, perde-se em muitos
aspectos, sobretudo a possibilidade de uma visao da macroestrutura, que em Corpo de baile
tem grande relevancia. Claudia Campos Soares destaca a importancia de se considerar esse

5 112

“sentido de conjunto”, '~ como parte integrante de Corpo de baile, pois ¢ um dado estrutural

que permite ampliar as possibilidades de leitura do livro.

' ROSA, 20064, p. 8.

19 Carta de Guimardes Rosa a Alberto da Costa e Silva, de 12 de novembro de 1962 (ROSA, 2006b, p. 11).
"' ZILBERMAN, 2007, p. 10, 11.

2 SOARES, 2006, p. 345.
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Sao varios aspectos que apontam para a relagdao de interdependéncia entre as novelas e
se destacam como mais facilmente identificaveis: mesma ambientagdo para todas as
narrativas, personagens que se deslocam entre as novelas, temas que se repetem e as conexoes
por meio das epigrafes. Dessa forma, “as novelas de Corpo de baile se contextualizam e se
explicam mutuamente. Apesar de serem, em certo sentido, autonomas, elas estdo
profundamente interligadas™.''®> O livro se apresenta de forma que uma determinada novela
pode ser (re)colocada de diferentes formas em relagdo a outra.

O debate em torno das condi¢des sobre a fragmentagdo editorial nos possibilita
compreender melhor as etapas que intermediaram as varias edicoes da obra. Assim, essa
especial atengdo a esses elementos nos leva a destacar aspectos essenciais que tanto perturbam
o conjunto como a fragmentacdo. Corpo de baile ¢ uma obra que tem como principal trago
constitutivo o estado de tensdo permanente, devido ao fato de que a propria obra nio se define
estruturalmente, ressignificando-se a cada edi¢do. Sendo assim, pode-se afirmar que, com o
fato de Corpo de baile se enquadrar em um formato indefinido de apresentacdo, se tem a ideia
de um paradoxo, unidade e fragmentacdo atuando mutuamente, permitindo novas
(re)combinagdes. Sabemos que Guimardes Rosa buscou, de varias formas, por meio das
correspondéncias e entrevistas, estabelecer comunicacdo sobre os procedimentos adotados
como escritor na elaboracao de sua obra.

Outro fator importante a ser observado é a questdo da indefini¢do de géneros em
Corpo de baile. Essa particularidade, como a técnica de composi¢do, tem relacao direta com a
mobilidade do espaco nas narrativas. Nesta perspectiva, a categoria de género implica na
dindmica do espaco no livro, tornando-se um fator produtivo da constituigao textual. O fato de
a obra trazer dois indices distintos, com classificagdes diversas para os textos (novela, poema,
romance, conto e parabase), epigrafes comuns e especificas, também contribuiu para o sentido
de ambivaléncia recorrente no livro. A indefinicdo dos gé€neros corrobora a ndo fixagao de

sentido no interior da préopria obra. Conforme Paulo Roénai:

Nos dois indices da obra, as partes desta sdo ora qualificadas de poemas, ora
de contos ¢ romances. Serdo poemas, enquanto todos trazem significa¢des
subjacentes. A distingdo entre conto ¢ romance tampouco obedece ao critério
habitual da extensdo; antes corresponde a um grau maior ou menor de
contetdo lirico: ao subordinar os primeiros ao titulo de “parabase”, o autor,
com esse termo da comédia grega, adverte-nos de que ¢ neles que se devera
procurar a sua mensagem pessoal.'"*

¥ SOARES, 2007, p. 41.
14 RONALI, 2009, p. 121, grifos nossos.
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Na auséncia de categoria fixa de defini¢do, expande-se a orientacdo de quase
indistingdo de género que os textos possuem. Instaura-se um embate de forcas que

. . . . . A s 3 . 11
intensificam, por conseguinte, o sentido aberto do livro. As recorréncias as “parabases”

aparecem associadas a posi¢do estratégica em que surgem no plano do livro. Conforme
explicagdo do autor: “No ‘Indice’ do fim do livro, ajuntei sob o titulo de ‘Parabase’, 3 das
estorias. Cada uma delas, com efeito, se ocupa, em si, com uma expressao de arte”. !¢
Esclarece ainda Guimardes Rosa: “Assim como ‘Uma Estoria de Amor’ tratava das estorias
(ficcdo) e ‘O Recado do Morro’ trata de uma cangado a fazer-se, “Cara-de-Bronze” se refere a
POESIA”.""7 Nos indices, o autor classifica as novelas em géneros diferentes, pois ndo quer
prendé-las a géneros fixos, e ele os embaralha em sua constru¢do, como ¢ bastante conhecido:
a mistura, ja bastante ressaltada pela sua critica, entre prosa e poesia em que se realizam suas
narrativas. Como vemos, os géneros sao mutaveis ¢ nao se estabilizam de forma unica, tendo
seus limites tensionados, pois ndo permitem uma delimitacdo classificatoria. Em Guimaraes
Rosa, os géneros discursivos se alternam em dramatico, épico e lirico e os géneros textuais
surgem embaralhados, variando a forma. Podemos citar, como exemplo mais radical, a
narrativa “Cara-de-Bronze”, em que ha uma tensdo na qual géneros distintos se misturam.
Dentro do género principal novela, temos: cangdo, pecga teatral, roteiro de filme, notas de
rodapé, em forma de micronarrativa e ladainha.

Outro possivel elemento de coesdo, ligado ao modo de organizacdo da obra e que
também passou por deslocamentos com os desmembramentos do livro, s3o as epigrafes. Na
primeira edi¢do, figuram, de um lado, quatro citagcdes de Plotino, trés de Ruysbroeck, autores
pertencentes a chamada alta cultura; e, do outro, uma de um “Coco de festa”, representante da
cultura popular, colocadas juntas em ordem de dialogo.

Essas epigrafes também confirmam o sentido de tensdo ao trazer amalgamados dois
universos distintos, o popular e o erudito. Da justaposicao de Plotino e Ruysbroeck, autores
pertencentes a chamada alta cultura, e “Coco de festa, do Chico Barbds”, de matriz popular,
ha uma tensdo evidente. O embricamento entre o erudito e o popular, que ocorre no plano do

livro, converge para a exploracdo de uma ambivaléncia constitutiva da obra. Assim, reflexdes

advindas de campos diferentes participam da composi¢do da obra embaralhando os sentidos e

"SA paribase ¢ conhecida como elemento da Comédia Antiga que representa uma pausa na ago.
“Etimologicamente, significa o ato de andar [...] para o lado ou além de, [...] o que implica em transgressdo ou,
numa outra acepgao, em digressdo — a partir da ideia de sair fora de uma area delimitada” (DUARTE, 2000, p.
31).

6 ROSA, 2003a, p. 91.

"7 ROSA, 2003a, p. 93, grifos do autor.
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abrindo perspectivas novas, a partir das quais as narrativas se recusam a um fechamento, de
modo que se reitera “a negacdo de uma estrutura teleologicamente orientada™'® do livro.
Guimaraes Rosa era leitor de Plotino, filosofo fundador do neoplatonismo. As citagdes
de Plotino, que figuram em Corpo de baile, foram retiradas da obra Enéadas e estdo
devidamente assinaladas no exemplar do livro encontrado na biblioteca particular de
Guimaraes Rosa. Como bem enfatiza Suzi Sperber, “Uma das chaves para a leitura de
Grande Sertiao: Veredas, validada pelas epigrafes encontradas em Corpo de Baile, foi o
conhecimento do pensamento ocidental — e oriental”.'"” A estudiosa lembra ainda que “A
biblioteca do autor ndo era grande (pouco mais de 3.000 livros)”,'? dentre eles Enéadas.
Rosa, em carta a Paulo Dantas, comenta: “Nao foi a toa aquelas epigrafes de Plotino ou de
Ruysbroeck, o Admiravel, para o meu Corpo de Baile. Sio um complemento de minha obra.
Sou um contemplativo fascinado pelo Grande Mistério, pelo O anel ou a Pedra brilhante”."!
De maneira particular, esses paratextos evidenciam uma forma de explicar o mundo e
preparar o palco por onde as personagens irdo circular. Discutiremos alguns aspectos da
relacdo delas com o movimento unificador das narrativas na estrutura geral de Corpo de baile.

As quatro primeiras citagdes sao de Plotino e encontram-se dispostas na seguinte ordem:

Num circulo, o centro é naturalmente imovel; mas, se a circunferéncia
também o fosse, ndo seria ela sendo um centro imenso.

O melhor, sem duvida, é escutar Platdo: ¢ preciso — diz ele — que haja no
universo um solido que seja resistente; € por isso que a Terra esta situada
no centro, como uma ponte sobre o abismo; ela oferece um solo firme a
quem sobre ela caminha, e os animais que estdo em sua superficie dela tiram
necessariamente uma solidez semelhante a sua.

Porque em todas as circunstancias da vida real, ndo é a alma dentro de nos,
mas sua sombra, o homem exterior, que geme, se lamenta e desempenha
todos os papéis neste teatro de palcos multiplos, que ¢ a terra inteira.

Seu ato é, pois, um ato de artista, comparavel ao movimento do dancador;
o dancador é a imagem desta vida, que procede com arte; a arte da danga
dirige seus movimentos; a vida age semelhantemente com o vivente.'*?

Com as epigrafes de Plotino harmonicamente integradas, Guimardes Rosa ressalta o
platonismo e a dimensdo césmica presentes em Corpo de baile. Destacamos, em nossa leitura,

a associacao com a nog¢ao fulcral de corpo, cravada desde o titulo. Essa correspondéncia entre

" ROWLAND, 2011a, p. 117.

"9 SPERBER, 2006, p. 137, grifos da autora.
'20 SPERBER, 2006, p. 137, 138.

21 ROSA, 20064, p. 92.

122 ROSA, 20064, p. 6, grifos nossos.
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vida e arte/danga ¢ metaforicamente coreografada pelas personagens. Percebemos que essas
citagdes de Plotino, que abrem o livro, reforcam a no¢ao de mobilidade das narrativas. O
primeiro trecho de Plotino ilustra uma questdo fundamental, que estd relacionada a
circularidade das personagens. Percebe-se uma analogia ao movimento interno da obra,
relagdo profunda entre as novelas, em que as ‘partes’, que representam o ‘centro’, se
convertem no todo (conjunto), que remete ao ‘circulo’. Desponta dai o jogo de forcas entre
mobilidade e fixidez que estd na estrutura organizacional da obra.'” Tem-se um dialogo entre
essas micronarrativas e o fopos ficcional rosiano. A segunda citagdo complementa a primeira,
remetendo a solidez (terra), reiterando a imagem do centro (imobilidade) e da circunferéncia
(mobilidade), encenando assim o movimento das novelas. Na terceira, destacamos uma
relacdo de equivaléncia entre a ‘terra’, o espago central da obra ‘os gerais’, e o “teatro de
palcos multiplos”, representando metaforicamente os cenarios de cada novela. E na quarta
citacio tem-se a aproximacio da arte com a vida,'** havendo uma correspondéncia entre as
personagens e os bailarinos e novamente reportando ao titulo da obra e a integracdo do
conjunto.

Em linhas gerais, o pensamento de Plotino sustenta-se na concep¢do de mundo
platonico ordenado, em que ha a sobreposi¢do da ordem sobre o caos. Essa perspectiva, da
arte atuando em estado de tensdo permanente de ordenagdo da matéria cadtica, ¢ uma questio
que suscita a reflexdo sobre o valor simbolico e metafisico da obra.'?

No segundo bloco de paratextos, temos as epigrafes de Ruysbroeck que, por meio de
uma linguagem simbolica, destaca o didlogo entre literatura e mistica. As trés citagdes de
Ruysbroeck foram retiradas do livro O anel ou a pedra brilhante, que trata de forma
especifica dos “Mistérios de Deus”. Dessa forma, “com as epigrafes de Ruysbroeck,
Guimaraes Rosa coloca Corpo de baile de cheio no ambito da religido, do Cristianismo e,
mais que isto, no ambito do misticismo cristio”.'”® De Ruysbroeck, Guimaries Rosa

selecionou os seguintes paratextos:

'3 Segundo Utéza, “As outras trés epigrafes tiradas de Plotino convergem para a dialética fluido/sélido,
corpo/alma, para justificar a assimilagdo da vida a danga, de que o titulo geral de Corpo de baile constitui o eco”
(UTEZA, 1994, p. 30).

124 Os dois primeiros trechos falam de um centro imével e resistente, base de sustentacdo de uma realidade que
se caracteriza pelo fluxo e pela mudanga. O terceiro fala do mundo como um teatro, onde o homem, ao longo de
sua vida, desempenha papéis em multiplos palcos. O ultimo traz de volta a ideia evocada pelo titulo, a de danca
enquanto movimento articulado, ordenado; que, por isto se identifica com a arte. Se tal movimento ¢ analogo ao
da vida humana, viver parece ser alguma coisa proxima do exercicio da arte de reinstaurar, permanentemente, a
ordem sobre o caos (SOARES, 2007, p. 44).

' O movimento que leva a compreensdo dos paratextos como indicadores de um plano de concepgdo das
novelas tem destaque nos estudos de Heloisa Vilhena. A autora, em 4 raiz da alma (1992), fundamenta-se nas
epigrafes de Plotino e, em O roteiro de Deus (1996), analisa as citagdes de Ruysbroeck (ARAUJO, 1992, p. 24).
126 ARAUIJO, 1996, p. 384.
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Vede, eis a pedra brilhante dada ao contemplativo; ela traz um nome novo,
que ninguém conhece, a ndo ser aquele que a recebe.

A pedra preciosa de que falo ¢ inteiramente redonda e igualmente plana em
todas as suas partes.

A pedrinha ¢é designada pelo nome de calculus, por causa de sua pequenez, ¢
porque se pode calcar aos pés sem disso sentir-se dor alguma. Ela ¢ de um
lustro brilhante, rubra como uma flama ardente, pequena e redonda, toda
plana, e muito leve.'”’

Nessas citagdes, a imagem da “pedra brilhante” reflete essa relacdo de coesdo entre o
movimento interno e externo de Corpo de baile. Assim, esse espelhamento, expresso nessa
simbologia da pedra, faz com que texto e intertexto desdobrem-se por meio de densa
irradiacdo e transbordamento de sentido. As epigrafes reforcam a forca enigmadtica das
narrativas em que as personagens se abrem para o novo, para o desconhecido, por meio de
uma visao perturbadora de descoberta do mundo.

Com a tultima citag¢do, a do “Coco de festa, do Chico Barbo6s”, desencadeia-se outro
movimento para dentro da obra. Essa citagdo tem uma liga¢do especial com a terra, com o
universo sertanejo, remetendo ao plano interno imediato do texto. O coco se refere a uma
danga folclorica, muito simples, segundo esclarecimentos do proprio Rosa: o quebra-coco ¢
“uma danga boba, sertaneja”,'*® normalmente apresentada por meio de uma coreografia e
acompanhada de um canto, ressignificando a metafora da festa e da danga que esta incrustada
no sentido geral da obra. O canto sertanejo parece sair dos lugares mais ocos do sertdo,
sobressaindo um desejo de totalidade, que aponta justamente para a falta dela, um querer que

ndo se completa:

Da mandioca quero a massa e o beiju,

do mundéu quero a paca e o tatu;

da mulher quero o sapato, quero o pé!

— quero a paca, quero o tatu, quero o mundé...
Eu, do pai, quero a mae, quero a filha:

também quero casar na familia.

Quero o galo, quero a galinha do terreiro,
Quero o menino da capanga do dinheiro.
Quero o boi, quero o chifre, quero o guampo;
do cumbuco do balaio quero o tampo.

Quero a pimenta, quero o caldo, quero o molho!
— eu do guampo quero o chifre, quero o boi.
Qu’é dele, o doido, qu’é dele, o maluco?

Eu quero o tampo do balaio do cumbuco...

27ROSA, 2006a, p. 6.
2 ROSA, 2003a, p. 139.
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(Coco de festa, do Chico Barbos’, dito Chico Rabeca, dito Chico Precata,
Chico do Norte, Chico Mouro, Chico Rita — na Sirga, Rancharia da Sirga,
Vereda da Sirga, Baixio da Sirga, Sertdo da Sirga.'*’

Essa canc¢do, além da festividade enunciada, reforca a vontade ilimitada de tudo
querer. Essa logica de ordem e desordem, que, como veremos, esta presente em todas as
novelas, reflete também a ambivaléncia na dificuldade dos protagonistas em lidar com as suas
aspiragdes e desejos mais profundos.

Chico Braabdz, o autor do coco, também surge em Corpo de baile como personagem,
inserido na rede de cantadores do sertdo. H4 um transbordamento nessa figura do cantador,
que se desloca tanto para fora como para dentro das narrativas. Chico Braaboz ¢
redimensionado para a festa de Manuelzdo, na novela “Uma estoria de amor”. “[...] uns
inventava um canto, ensinado por Chico Braabdz, o preto da rabeca. [...] Ele recendia a
aguardentes, mas tinha muitas memorias: as musicas, as dangas, as cantigas”.130 Guimaraes

Rosa, em carta a Bizzarri, comenta sobre o coco:

Ouvi esse coco, no sertdo, e, justamente pela poesia de sua estranha
mixordia, ele me impressionou vivamente [...] traduz ele, de modo comico
aparente, mas cheio de vitalidade, uma ansia de posse da totalidade, do
absoluto, da simultaneidade e plenitude, eternas. O cantor, ele mesmo,
reconhece que os outros, os comuns ¢ mediocres, o tomam por louco. Mas
ele, assim mesmo, persiste em querer tudo: o contetido e a propria caixa de
Pandora — até sua tampa! — e seja ela o que for: balaio ou cumbuco..."”!

Com a introdugdo da vertente popular “Coco de festa”, tornam-se mais relevantes
essas duas forcas que coexistem no livro, a popular e a erudita. Essa epigrafe funciona como
elemento organizador de um universo multiplo. Com base no fragmento em que o autor
interpreta a cangdo, percebe-se o destaque dado por ele com relacdo ao aspecto de mesclar a
raiz do mundo mitico sertanejo ao mundo do mito universal. Evidenciam-se em “Coco de
festa” aspectos da cultura popular capazes de acolher e dissimular um universo de imagens
distintas, problematizando as referéncias metafisicas. Sobre essas formas de articulacdes em

Guimardes Rosa, Hansen destaca:

A composicdo do ato de fala [em Grande sertdo: veredas] é analoga a
composi¢do das imagens que o preenchem: referéncias muito precisas da
cultura sertaneja e referéncias muito precisas da cultura ilustrada sdo
justapostas nele, esvaziando-se umas as outras. Em cada segmento da fala,
dialogam duas formagdes simbolicas diversas, que remetem o leitor a duas

2 ROSA, 20064, p. 6.
BOROSA, 2006a, p. 160.
BTROSA, 2003a, p. 42, 43, grifos do autor.
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formagoes historicas precisas, a duas formagdes ideologicas precisas, dois
usos linguisticos precisos, correspondentes aos campos simbolicos onde as
matérias da representacdo foram selecionadas.'*

Em Corpo de baile, tudo parece indicar essa mobilidade, que ndo estd apenas nos
contornos fisicos do livro, a organizagao das novelas na macroestrutura do corpo narrativo, €
alude as microestruturas, de modo que o Chico Braab6z ¢ trazido dentro do contexto do sertao
por meio de um fluxo significativo. Além de fazer parte das personagens que se repetem em
Corpo de baile, Chico Braab6z aparece também como o tocador na festa de Manuelzao.
“Chico Braaboz, [...]. Se chegava, animante, simples social, 0 mundo inteiro pregado na ponta
de seu nariz. Até todo apelido ele aceitava: Chico dos Alvores, Chico da Sorte, Chico Seja,
Chico Praz — e o que por ai se quisesse”.'*

Dadas as variagdes de sentido das imagens sertanejas que compdem a ficgdo rosiana,
sobretudo aquelas decorrentes do erudito e popular, vale assinalar que o sertdo rosiano, assim
representado, justapde realidades culturais distintas. As tensdes provocadas no ambito da
fragmentacdo do livro fazem que o espago va além de sua representacdo empirica. Nessa
relagdo tematica entre as epigrafes, que ocupam o espaco periférico do livro, e o texto
propriamente, colocado dentro das margens, hd uma relagdo de sentido muito direta e
produtiva, de modo que, na linha que delimita dois espagos distintos compreendidos entre o

dentro e o fora da obra, alargam-se pontos de passagens.

1.5 Campo de forgas: diferencas e aproximacoes do sertio/gerais

No processo de compreensdao da dindmica dos espacos em Corpo de baile, além dos
aspectos estruturais, intensificamos nossas discussdes do espaco ligado ao campo da
representacdo. Dentre as formas e simbolos que compdem a literatura rosiana, como ja foi
dito, sem davida estd o sertdo. As fortes ligagdes a realidade sertaneja fazem desse espaco um
universo de manifestacdes culturais, simbolicas e discursivas. Nessa instancia espacial esta
fartamente representado o mundo construido por Guimaraes Rosa.

Sabemos que o denominado “sertdo rosiano” apresenta suas particularidades culturais,

sociais, politicas, miticas, misticas e metafisicas. Walnice Nogueira Galvao destaca que, em

32 HANSEN, 2007, p. 46.
33 ROSA, 20064, p. 190, 191.
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Guimaraes Rosa, “O cenario de toda a sua obra ¢ sem duvida o sertdo, € a esse espaco
especifico ficaram duradouramente associados tanto obra quanto autor”.'** Todavia, como ja
demonstramos, vale ressaltar que a imagem do sertdo como espago Unico, que surge no
conjunto da obra rosiana, sofre profundas variagdes, sobretudo na geografia social, e no
processo de simbolizacdo, componentes fundamentais na figuragdo desse sertdo
plurissignificativo. O sertdo, tanto em sua materialidade fisica como simbolica, possui
dimensdes indefinidas, que entram em confluéncia com o estado de ambivaléncia de toda a
dinamica textual rosiana.

Luiz Roncari, em estudo sobre Corpo de baile, destacou a existéncia de trés fontes na
composicao do sertdo rosiano: a alegorico-histdrica, a mitica e a empirica. De acordo com o
critico, Corpo de baile e Grande sertdo: veredas se aproximam pelo modo como os elementos
historicos e geograficos do sertdo brasileiro ganham visibilidade na composi¢do da realidade
ficcional. Tal afirma¢ao também se sustenta no fato de que, em ambos os textos, se evidencia
uma visdo critica da forte estrutura da organizac¢do social do sertdo e das relagdes de poder.

De acordo com Roncari:

[...] o sertdo & um espago fisico e imaginario tipicamente brasileiro. Este
tema, sempre segundo me parece, constitui-se no nucleo forte e organizador
da (...) obra [de Rosa], onde o destino humano ¢ o homem vivem as
injungdes do historico, porém sdo deslocados para um espago onde o mal
pode ser encarnado e a luta contra ele estilizada e alegorizada. Este plano
permite a ele [Rosa] sustentar e remeter a dois outros, o mitico e o césmico,
que muitas vezes se confundem, criando para nos este dilema: ou o plano
terreno ¢ uma palida imagem das emanacdes do celeste que aqui se
atualizam e se teatralizam, com as suas regéncias, ou a vida no tumulto da
travessia, entre a desordem e a ordem, os costumes do sertdo e as regras da
civilizagdo, para se tornar de fato literatura, deve recordar os arquétipos
cosmicos e miticos, como fazia a velha literatura classica, épica e tragica.'”

Sobre esses aspectos, Roncari procura mostrar que o pilar do trabalho de Guimaraes
Rosa tem como sustentagdo a fonte arcaica da realidade do interior do Brasil e o mundo
igualmente arcaico dos mitos gregos antigos. Desse modo, o critico reafirma a ideia de que ¢
na tensdo entre o erudito e o popular que se funda o sertdo rosiano. Esse sentido inerente,
defendido por Roncari, teria como base o fato de que, no sertdo rosiano, “o Brasil era ali
também alegorizado, como um enorme espago periférico, dominado por relagdes asperas e

arcaicas, experimentando as possibilidades de civilizagdo™.'*

4 GALVAO, 1996, p. 125.
35 RONCARI, 2002, p. 244.
36 RONCARI, 2004, p. 265.
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Tomando como referéncia as duas obras de Guimaraes Rosa, publicadas em 1956,13 !
notamos que a acao de Corpo de baile passa-se mais propriamente nos gerais, enquanto que
Grande sertdo: veredas tem como espaco fundador o sertdo propriamente dito. Tanto em uma

como na outra obra hd uma constante indefinicdo na delimitacdo desse espago que muitas

vezes ¢ evidenciada nas falas das personagens. “— ‘Aqui, € como 14, quase igual a natureza...’
— Dizia Miguel. — ‘Qu e: a 14, onde?’ “— Nos Gerais.” ‘“— Mas o Gerais principia
Dizia Miguel ‘Que pergunt l1a, onde?’ ‘— Nos Gerais.” ‘— M Ge Incipi
. . . 1 .
ali donde, logo despois do rio...” “— Comega, ou acaba?’”'** Este trecho mostra o sentido de

imprecisdo concernente a delimitacdo do espago no livro. H4 também, diluidas na obra,
diferentes passagens que compdem a imagem do sertdo como uma realidade que expressa a
natureza. “Sertdo. O lugar era bonito. O céu subia mais ostentoso, mais avistado do que na
Mata do Oeste, azuloso com uns azinhavres, ali o céu parecia mesmo o Céu, de Deus, dos
Anjos”."*’

Guimardes Rosa, como leitor dos viajantes estrangeiros, incorpora essas noc¢oes do
sertdo como um lugar incerto e desconhecido, como nessa frase do inglés James Wells:
“Diga-me, meu amigo, ¢ esta a regido denominada sertdo?/ Nao, o sertdo ¢ mais para baixo
também”."*” Myriam Avila desenvolveu estudos em que evidencia o didlogo entre James
Wells e Guimaraes Rosa e dentro dessa perspectiva destaca que “— esse sertdo que escapa
sempre, inalcancgavel, ¢ glosado no inicio da narracdo de Riobaldo e se torna a partir dai uma
espécie de mote”, '*! que se repte em toda obra rosiana.

Uma das principais questdoes a serem tratadas aqui, no que diz respeito a forma e as
mudangas ocorridas nos modos da representacao do espago sertanejo, circunscrito em Corpo
de baile, sao os efeitos e as implicagdes das tensdes nessas fronteiras abertas na imagem do
sertdo e dos gerais. Guimardes Rosa, consciente das especificidades de um espaco e outro e
das limitagdes que impossibilitavam delimitd-los rigidamente, abre uma longa explanagao,
respondendo a uma carta de Edoardo Bizzarri. Este se encontrava em dificuldade ao traduzir

certos termos ligados a geografia dos gerais, e escreve ao autor, pedindo que lhe explique o

significado de “veredas”, termo que aparece repetidamente em Corpo de baile:

VEREDA
Vocé sabe, desde grande parte de Minas Gerais (Oeste e sobretudo
Noroeste), aparecem os ‘“‘campos gerais”, ou ‘“gerais” —  paisagem

geografica que se estende, pelo Oeste da Bahia, ¢ Goias (onde a palavra vira

37 0s dois livros foram langadas em 1956, sendo Corpo de baile em janeiro, ¢ Grande sertdo: veredas em maio.
¥ ROSA, 20064, p. 672.
3 ROSA, 2006a, p. 158.
1OWELLS, 1995, p. 204.
4T AVILA, 2008, p. 107.
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feminina: as gerais), até ao Piaui e ao Maranhdo. O que caracteriza esses
GERALIS sdo as chapadas (planaltos, amplas elevagdes de terreno, chatas, as
vezes serras mais ou menos tabulares) e os chapadoes (grandes, imensas
chapadas, as vezes séries de chapadas). Sdo de terra péssima, varios tipos
sobrepostos de arenito, infértil. [...] Arvores, arbustos e ma relva, sdo, nas
chapadas, de um verde comum, feio, monétono.

Mas, por entre as chapadas, separando-as (ou, as vezes, mesmo no alto em
depressdes no meio das chapadas) ha as veredas. Sao vales no chéo argiloso
ou turfo-argiloso, onde aflora a dgua absorvida. Nas veredas, ha sempre o
buriti. De longe, a gente avista os buritis, e ja sabe: 14 se encontra dgua. A
vereda € um oasis. Em relagdo as chapadas, elas sdo, as veredas, de belo
verde-claro, aprazivel, macio. O capim ¢ verdinho-claro, bom. As veredas
sdo férteis. Cheias de animais, de passaros.'**

De certo modo, as explicagdes do autor servem muito mais para problematizar a
questdo levantada pelo tradutor do que para resolvé-la. Embora essas indica¢cdes de Guimaraes
Rosa n3o sejam a principal chave para compreendermos a complexidade desses espagos
configurados na obra, de certa forma, sdo fortes indicativos das for¢as que movimentam o
debate a respeito dessas formulagdes em Corpo e baile. De qualquer modo, serve para
fundamentar nossa interpretagao acerca do processo criativo da produgao do espago ficcional
em questao.

Da justaposi¢ao de Corpo de baile a Grande sertdo: veredas, parece haver uma sutil
diferencia¢do na caracterizagdo espacial entre sertdo e gerais. Antonio Candido, estudando
Grande sertdo: veredas, mostra o sertdo rosiano como espaco movel em diversos sentidos: o
jagungo € ndmade; as coisas no sertdo sdo reversiveis; espaco fisico vira espago simbolico e
vice-versa. Luiz Roncari segue um caminho semelhante: as condigdes de vida, agora se
tratando dos gerais rosianos, impedem a fixac¢do, também, do vaqueiro, que ndo ¢ tdo ndmade
e que tenta fixar-se, constituir familia. Garbuglio destaca que, em Guimaraes Rosa, “a idéia
do sertdo se converte numa imagem interiorizada e ganha em subjetividade dimensdes
ilimitadas™.'* Em Grande sertio: veredas ha uma problematizagdo dos diversos significados
de sertdo, que atinge alto grau de elevagdo simbolica, como podemos observar no trecho do

romance de Guimaraes Rosa:

O senhor tolere, isto € o sertdo. Uns querem que ndo seja: que situado sertdo
€ por os campos-gerais a fora a dentro, eles dizem, fim de rumo, terras altas,
demais do Urucuia. Toleima. Para os de Corinto ¢ do Curvelo, entdo, o aqui
ndo ¢ dito sertdo? Ah, que tem maior! O lugar sertdo se divulga: ¢ onde os
pastos carecem de fechos; onde um pode torar dez, quinze léguas, sem
topar com casa de morador; ¢ onde criminoso vive seu cristo-jesus, arredado
do arrocho de autoridade. O Urucuia vem dos montdes oestes, mas, hoje, que

2 ROSA, 2003a, p. 40, 41, grifos do autor.
' GARBUGLIO, 1972, p. 94.
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na beira dele, tudo da — fazenddes de fazenda, almargem de vargens de bom
render, as vazantes; culturas, que vao de mata em mata, madeiras de
grossuras, até ainda virgens dessas 14 ha. O gerais correm em volta. Esses
gerais sdo sem tamanho. [...] O sertio esta em toda a parte.'*

Percebe-se que ha um carater dindmico ao apontar para a imagem concreta ¢ abstrata
do sertdo-gerais, ressaltando o carater multidimensional desses dois espagos. Tanto em
Grande sertdo. veredas quanto em Corpo de baile sao referenciais que surgem como espacgo
estruturalmente importante. A esses dois referentes da obra, conectam-se varios outros que
denotam niveis distintos da realidade geografica, simbdlica e sociocultural sertaneja.

A nocgdo relacional do sertdo/gerais, que estd na base da obra de Guimardes Rosa,
implica que, entre essas duas categorias, hd uma tensao que nao se dissipa. Esta formulacao
autoriza dizer que esses espagos, da forma como estdo representados em Corpo de baile,
incluem os gerais como cendrios de combinagdes complexas. A conectividade e a relagdo de
semelhanca e diferencga entre sertdo e gerais revelam-se de forma diversa, como podemos ver

na novela “Buriti” a exemplificacdo do embaralhamento entre esses dois niveis:

Dai, os dias. Por via de nh6 Gualberto Gaspar, a mae de Norilticio mandara-
lhes para o jardim duas mudas de plantas: de uma flor do sertdo, espécie de
cravina miuda, azulavel-roxeavel, por nomes s6-de-mim ou carolininha-criz
ou olhinhos, e uma camélia de brilho, lustro de verde por ser verde, das
folhas mais enceradas. [...] Depois, nem bem uma semana, 0 Isio viajara.
Que ia ao Pompeu, ia até Curvelo, levava um gado. Algum tom deu-se em
estranho, no motivo daquela viagem, ndo se podia dizer bem por que, mas
tanto sussurraram. Logo em logo, avisaram-se as chuvas. Glorinha fez anos.
Cairam as tanajuras. Deram fruta as jabuticabeiras. Com Tia Clo, ia-se ao
cerrado, apanhar mangabas para doce. O Inspetor almogou uma vez no Buriti
Bom, ele também ia partir, mas para o vago dos Gerais, para o sertio, ¢
parecia contente, junto com 10 Liodoro, os dois de pé, tomavam o calice de
restilo, enquanto esperando que Beht e Glorinha terminassem as cartas que
eram para Vovo Mauricia, no Peixe-Manso.[...] E a flor do sertdo morreu,
mas a camélia bem tinha crescido, vingd, dois palmos.'*’

O que nos parece, sem duvida, importante neste trecho para a analise a que esta leitura
se encaminha ¢ a forma imprecisa como as coordenadas espaciais sdo trazidas. A cena se
passa no Buriti Bom, mas a narragdo do cotidiano da fazenda enfatiza o ir e vir das
personagens citando varios lugares: Pompeu, Curvelo e Peixe-Manso. As referéncias aos
gerais surgem entrelagadas as de sertio e remetendo ao sentido de imprecisdo. E como se

esses espagos se aproximassem e se distanciassem ao mesmo tempo. O fragmento “ele

também ia partir, mas para o vago dos Gerais, para o sertdo” acentua a tensdo entre um e

Y ROSA, 2001b, p. 23, 24, italico do autor, negritos nossos.
145 ROSA, 2006a, p. 771, 772, grifos nossos.
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outro espaco, que aqui nos interessa. Ressaltamos que as descricdes do mundo natural, da
flora sertaneja, que se mesclam aos acontecimentos da fazenda, estdo perpetuamente em
movimento, tal como as personagens.

O topdnimo Peixe-Manso aparece também em outro trecho. “[...] a prima dela, menos
velhinha e mais bonita ainda, tia-vo Rosalina, as duas tdo amigas, foram casadas com dois
irméos... Agora, faz tempo, Vovo Mauricia estd no Peixe-Manso, nos Gerais.”'*® Surge
também em “A estoria de Lélio e Lina”, como indicagdo do lugar para onde Lina estaria se
dirigindo no final da novela. Essa relagdo sertdo/gerais ¢ também um elemento de articulagao
dos cenarios entre as novelas.

Além desse jogo de sentido entre sertdo e gerais no livro, temos uma terceira variagao
de espago, as veredas. A medida que avangamos na leitura de Corpo de baile, percebemos
enorme recorréncia do termo vereda, que aparece desde a abertura do livro para trazer a
localizagdo do lugar onde vivia Miguilim (“muito depois da Vereda-do-Frango-d’Agua e de
outras veredas sem nome, ou pouco conhecidas™) e vai se multiplicando e se misturando nas
outras novelas.'”’” Dessa forma, percebemos que, com os desdobramentos, o ambiente
geografico vai sendo simbolizado de diferentes formas. O trecho que segue ¢ da novela
“Campo geral”, quando seo Aristeu (“que morava na Veredinha do Tipa, ele também assisava

de aconselhar remédios”)'*®

¢ chamado para ir a casa de Miguilim, para tratd-lo de uma
suposta doenga. “Tisica nem ndo da, nesses Gerais, o ar aqui ndo consente!”'*” O diagnéstico
de que Miguilim ndo estava com tisica baseia-se no fato de que, por estar ele nos gerais,
distante das veredas, ndo poderia estar com a doenga. Na cena, trata-se ndo somente do estado
de satide de Miguilim, mas de questionar o espago em que as personagens habitam e inserir
outras referéncias, tais como os aspectos sociais das condi¢des de vida ali, em lugares tdo
distantes dos centros urbanos.

A interacdo entre sertdo, gerais ¢ veredas € explorada nos textos rosianos de forma
consistente. Esse assunto foi discutido por Guimardes Rosa em suas cartas com o tradutor

italiano, que procurou trazer uma explicagdo acerca das particularidades de Corpo de baile no

tratamento dado a configuragdo do sertdo. No livro, “O sertdo ¢ de suma autenticidade, total.

46 ROSA, 20064, p. 720.

7 Vereda-da-Vaca-Mansa-de-Santa Rita, Vereda do Vitorino, Vereda-do-Cocho, Vereda do Pogo-Claro
Veredas-Mortas, Vereda do Bugre, Vereda do Pica-Pau, Veredas-Altas, Vereda do Buriti Pardo, Veredas-
Quatro,Vereda-da-Vaca-Preta, Vereda do Alegre, Veredas-Tortas, Vereda do Enxt, Vereda-Med, Vereda do Saz,
Vereda do Tipa, Vereda do Terentém, Vereda do Quusso ¢ Vereda-Ranchoério, entre outras, cada uma com sua
singularidade.

¥ ROSA, 2006a, p. 41.

9 ROSA, 20064, p. 60.
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Quando eu escrevi o livro, eu vinha de 14, dominado pela vida e paisagem sertanejas”.'*® Essa
¢ a forma que Guimaraes Rosa usa para explicar que acreditava ter cometido certo exagero na
massa da documentagdo do livro. O autor observa a densidade dessa paisagem na coesdo dos
elementos socioculturais que refletem na geografia do sertdo, conforme vemos na terceira

parte da nota ao tradutor, ainda a propdsito do esclarecimento sobre veredas:

Em geral, os moradores dos “gerais” ocupam as veredas, onde podem plantar
roga ¢ criar bois. Sdo os veredeiros. Outros, moram mesmo no alto das
chapadas, perto das veredinhas ou veredas altas, que, como disse, também
ha, nas chapadas: estes sdo os “geralistas” propriamente ditos (com relagdo
aos veredeiros, isto €, em oposi¢do aos veredeiros). Mas o nome de geralista
abrange, igualmente, a todos: os veredeiros e os geralistas propriamente
ditos. Quem mora nos gerais, seja em vereda ou chapada, ¢ geralista. Eu, por
exemplo.

Vocé, agora, também. Nas veredas ha as vezes grandes matas, comuns. Mas,
o centro, o intimo vivinho e colorido da vereda, ¢ sempre ornado de buritis,
buritiragells, safarrds e pindaibas, a beira da adgua. As veredas sdo sempre
belas!”

Como se v€, mais uma vez, a0 mesmo tempo em que propde essa separacdo entre
veredeiros e geralistas, Guimardes Rosa reafirma os tracos que os unem. Assim, temos na
apreensao do espaco no livro um amplo territorio, compreendido nessas trés instancias ao
mesmo tempo delimitadas e imprecisas: o Sertdo, abrangendo os Gerais, que por sua vez
abarca as Veredas. Essas categorias se constroem por meio de sistemas de relagdes mutuas.
As personagens ilustram esse jogo na obra, nessa ampla geografia do sertdo dos gerais. Pensar
essas espacialidades na obra esbarra necessariamente na dimensao sociocultural do sertdo, que
vai se ressignificando permanentemente a medida que essas realidades se interpenetram. Na
novela “Uma estoria de amor”, a festa de Manuelzao ¢ um motivo para reunir e misturar toda

essa gente dos pontos mais remotos, das “brenhas do sertao”:

O pessoal para o morro, para a missa, ao fim de 14 da rechda — alteada
naquela belavista, redobravel, o belorizonte. Tantos sendo: os vaqueiros, as
familias; barranqueiros, vazanteiros, veredeiros, geralistas, chapadeiros, total
das mulheres e criangas; mogos e mogas; ramo de gente da outra banda do
Rio; catrumanos de longe. Os amigos dos vaqueiros, os parentes. Os do
mundo. lam como para uma tomagdo. Aonde a Capelinha, no lugar que a
mae soube que era proprio, mas que ele Manuelzdo aperfeigoara, rogando,
construindo, pondo pronto, o chéo lido de limpo.'*

S0ROSA, 2003a, p. 90.
ST ROSA, 2003a, p. 41, 42, grifos do autor.
2 ROSA, 20064, p. 188.
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Pela disposicao peculiar do espacgo nessa novela, a fazenda Samarra se localizava entre
“o Rio e as Serras-dos-Gerais”. O deslocamento dessa gente para a festa refor¢a a mistura dos
costumes, crengas, religiosidade, substratos historicos e miticos entre os diferentes habitantes
do sertdo.

A partir da 6tica rosiana, a dimensao social do sertdo se estrutura por meio de um olhar
de dentro, uma visdo interna. Sabendo-se que o espago em Corpo de baile se desenvolve
apontando para essas caracteristicas implicitas, tanto para o interior do espago fisico como
para o intimo das personagens, ¢ importante atentarmos para as formas de dindmica social e
psicologica que o espaco sertanejo, de condi¢des asperas, ambientes hostis, impde aos
sujeitos. Neste caso, estarda no foco de nossa andlise a percepcdo das personagens acerca do
espaco habitado. Na obra, ¢ frequente a diluicdo dos componentes do espaco fisico nos
psicologicos, como tem sido dito recorrentemente aqui. O posicionamento estratégico de cada
novela, as tensdes nos limites entre sertdo e gerais mostram como a estruturagdo espacial
torna-se figura chave nessa complexa relagdo da personagem com o universo ficcional.

Esse sentido de imprecisdo dominante nas coordenadas, entre os limites dos gerais e
do sertdo, se torna mais evidente quando analisamos o espago tomando por base as praticas
sociais. As dimensdes estruturais, fisicas e sociais dos gerais e do sertdo, em Corpo de baile,
recebem um tratamento singular. Pode-se dizer que se constituem de forma coordenada, em
que a composi¢do do espaco social ganha visibilidade em func¢ao do espaco fisico.

Sao recorrentes no livro referéncias as condigdes de vida do lugar em fungdo de sua
localizagdo geografica. H4, em Corpo de baile, indicios de que, quanto mais se afasta dos
nucleos das fazendas, dos lugares de terras férteis, das veredas (abundantes em agua e buriti),
mais se acentua a pobreza. Normalmente, esses lugares, em que predomina a escassez de
recursos naturais, sao locais que ganham visibilidade em fun¢do da passagem das personagens

em suas viagens, como demonstra o trecho da narra¢ao de Grivo na novela “Cara-de-Bronze™:

O vaqueiro Mainarte: Ele gosta do Sapal.

Moimeichégo: Isso é algum lugar?

O vaqueiro Sdos: E a Vereda-do-Sapal, aqui mesmo. Um retirinho
encostado.

O vaqueiro José Uéua: Vereda com bom brejo, com olhos-d’agua. O
coquinho do buriti de 14 é mais avermelhado mais escuro, lustra mais na
COT...

[...]

O vaqueiro Doim: O Sapal, 1a é a beira do fim deste distritdo de gados.
Moimeichégo: E depois?

O vaqueiro Doim: Dai, depois, levanta outros Gerais. Sertaozao. A pior
pobreza dos Gerais que tem.
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O vaqueiro Mainarte: Mas ¢ mundo, deveras. Nesta monarquia ndo tem
tapume nem vedo...
O vaqueiro Cicica: Pois 14 tem é urubus e estorias.'”

Como percebemos no trecho, o Sapal ¢ uma terra fértil que, de certa forma, demarca o
limite entre o sertdo rico e o pobre. Na viagem de Grivo, quanto mais ele se afasta do
Urubuquaqua vai deixando para tras as fazendas de gado, as riquezas e se destacando uma
paisagem mais rustica. Os brejos e as veredas vao dando lugar a vegetacao seca € com maior
visibilidade a pobreza. Como se percebe, nesse trecho, as imagens do sertdo aberto e dos
gerais apresentam uma visivel escala de diferenga, nuances inerentes ao clima, a vegetagao,
aos costumes culturais, envolvendo as relagdes sociais ¢ relagdes economicas.

Entendemos que, ao tratar do espaco em Corpo de baile, ¢ inevitavel que ele seja
considerado no ambito das praticas sociais € em sua dimensao humanizada e subjetiva. Assim,
em nossas analises buscaremos elucidar os efeitos dessa inter-relacdo. Na obra, o espaco dos

gerais, enquanto espago social, propicia articulagdes com a realidade geografica, o que faz
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que a nogao de “espacialidades” ™ se torne produtiva. Claudia Soares destaca:

[...] o sertdo tem suas nuances. Uma delas se apresenta em Grande sertdo:
veredas; outra, em Corpo de baile [...]. A agdo neste ultimo se passa, mais
exatamente nos ‘“‘campos gerais”, espaco econdmico-social contiguo e
complementar em relagdo ao sertdo propriamente dito.

[...] [Sertao e gerais] se identificam com o meio histérico-social onde as
institui¢des sociais que garantem os direitos civis estdo distantes da maioria
das pessoas. Por isto, a ambos se costuma relacionar o sentido de interior
agreste, ainda nao desbravado, distante do desenvolvimento do sul e/ou do
litoral.

[...] mas hd uma diferenca de grau entre sertdo e gerais. O sertdo — mais
profundo na geografia e no arcaismo de seus usos e costumes — ¢é lugar
onde bandos de jaguncos tém livre transito e percorrem latifindios e terras
devolutas prestando servigos aos grandes proprietarios € se envolvendo em
grandes batalhas, como as que sdo narradas em Grande sertdo: veredas."”

Soares apoia-se nas pesquisas de Deise Dantas Lima para trazer uma delimitagdo desse
espago que se define como gerais. Nesse viés interpretativo, defende-se que, em Corpo de
baile, os gerais se configuram como um local em que “o proprietdrio tem sua riqueza

defendida e reproduzida ndo pela agdo espetacular dos jagungos, mas pela labuta rotineira dos

33 ROSA, 2006a, p. 571, 572, italico do autor, negritos nossos.

'>* Luis Brandio ressalta: “Henri Lefebvre [...] propde que se trate a questio do espago a partir de um prisma
triplice que abarca as praticas espaciais, as representacdes do espago e os espagos de representagdo. Edward
Soja, inspirado em Foucault ¢ Lefebvre, sugere a substituicdo do termo espago — de um modo geral associado
exclusivamente a espago fisico — por espacialidade — que englobaria a vinculagdo social do espago”
(BRANDAO, 2005, p. 40, grifos do autor).

'3 SOARES, 2007, p. 48, 49, grifos da autora.
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lavradores da terra alheia e dos vaqueiros, os ‘ndmades da monotonia’”."*® De um ponto de
vista que leva em conta a forma como as sociedades se organizam, as reflexdes trazidas nos
fragmentos acima frisam bem os padrdes do modo de vida sertaneja que acentuam as
diferencas entre sertdo e gerais. Comparando a Grande sertdo: veredas, percebe-se, na
constru¢do do ambiente fisico-social em Corpo e baile, que se destacam dois modos de vida
sertanejos diferentes, duas faces de uma mesma moeda: o trabalhador sustenta a fazenda do

proprietario; ja o jagungo ¢ a sua forca politica. Deise Dantas defende que:

Em Corpo de baile, a énfase sobre o cotidiano pressupde uma mudanga no
foco de leitura, que rasure imagens correntes do sertdio — encarado como
palco do conflito entre forcas indomaveis e miticas, que animariam tanto o
homem quanto a paisagem, ou representado como espago de vazio a ser
ocupado e de miséria a ser superada pela forga de um empenho
civilizatério."’

Como se vé, em Corpo de baile houve uma sofisticacdo na articulagdo do sertdo, que
visa uma maior interiorizacdo do mundo sertanejo focado nas transformacdes ocorridas no
cotidiano das fazendas. Deise Dantas Lima destaca que ha, nesse livro, ndo a imagem do
sertdao do dominio dos jaguncos, mas um espaco de luta diaria de lavradores. Com efeito, da
maior visibilidade ao universo social dos gerais. Entendemos que o sertdo-gerais, que se faz
ver nas narrativas, seja representado na paisagem geografica, social ou simbolica, pressupoe
uma leitura que visa destacar as particularidades intrinsecas do texto.

Nesse sentido, vale lembrar que uma leitura mais atenta do espago em Corpo de baile
mostra que a separagdo entre sertdo e gerais ndo € tdo simples assim, nem muito funcional,
pois, na obra, a paisagem € a natureza do sertdo se misturam as dos gerais. A categoria sertao
estd, portanto, infiltrada no tecido espacial da obra rosiana, mas ndo como um espago Unico,
devido as manifesta¢des diversas que se juntam as delimitagdes de cada livro.

Como se sabe, o espaco ¢ concebido, segundo Pierre Bourdieu, por meio de relagdes
sociais € também como um “campo de forgas”, que pode ser definido tendo por base
diferentes varidveis. H4 uma intrinseca relagdo entre o espacgo natural e o espago construido a
partir das praticas sociais, de modo que ganha destaque a fopologia social, que ¢ uma maneira
de “representar o mundo social em forma de um espaco”.'”® Assim, a teoria do espaco social

proposta por Henri Lefebvre, em que analisa a producao social do espago, nos ¢ pertinente. O

espaco, segundo Lefebvre, ¢ um produto social, repleto de contradi¢des da realidade, de modo

36 LIMA, 2001, p.16.
STLIMA, 2001, p.16.
'8 BOURDIEU, 2001, p. 133.
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que “o espaco da pratica social” se define como sendo aquele em que “os fenomenos sensiveis
ocupam, sem excluir o imaginario, os projetos e projecdes, os simbolos, as utopias™.'” O
espaco abstrato, assim constituido dentro dessa logica do social, das representagdes, além de
estar impregnado das contradi¢des da realidade imediata, incorpora aspectos conflitantes que
sdo concernentes a sua propria logica. Lefebvre define o espaco em trés niveis: o espaco
concebido (da representagdo abstrata); o espaco vivido (das diferencas em relagdo ao modo de
vida) e o espago percebido (da intermediacdo da ordem, da logica de percepcdo e da produgao
social). Conforme reivindica Lefebvre, “é preciso que o espago, a0 mesmo tempo natural e
social, pratico e simbolico, apareca povoado (significante e significado) de uma realidade
superior”.'®

Ao tratarmos dessas ambiguidades entre sertdo e gerais, no campo das representagdes
nesses dois espacos de transi¢ao e interse¢des no livro, tanto um quanto o outro se misturam e
se separam formando lugares de fraturas e de paradoxos. Essa concepgdo de espaco, que se
destaca no processo de representacdo de Corpo de baile, faz que o sertdo se configure como
espago, uma categoria ampla, em que estdo inseridos os gerais, ¢ que se desdobra em lugar.
Se pensarmos essa interse¢do no ambito da obra, percebemos que nao se trata de
sobreposi¢des ou hierarquias, mas de um profundo atravessamento.

Tratando-se da relagdo espago/lugar, ¢ importante a tematizacdo do espaco vivido e do
espago da experiéncia. Para Yi-Fu Tuan, as relagcdes entre “espaco” e “lugar” exigem
profunda reflexdo. “Na experiéncia, o significado de espaco frequentemente se funde com o
de lugar. “Espaco’ é mais abstrato do que ‘lugar’.'®" Espaco liga-se a nogio de liberdade e
lugar, de seguranga. O sertdo, como universo aberto, ¢ um espago. “O espago aberto ndo tem
caminhos trilhados nem sinalizacdo”. Enquanto que os gerais, “o espago fechado e
humanizado ¢ lugar”.'®* E em torno dos gerais que se constituem os nticleos familiares, as
fazendas, tornando-se lugares de pertencimento efetivamente compartilhados.

No entanto, devemos observar que as relagdes conceituais entre espaco € lugar sao
bastante complexas. Sdo muitas as variagdes em torno dessas duas modalidades e estdo
ligadas as diferentes abordagens do espaco. Michel de Certeau destaca que “um lugar € a
ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas relacdes de coexisténcia.

Enquanto que espago ¢ lugar praticado”™.'® Um lugar s6 se torna espago quando vivenciado,

' LEFEBVRE, 2006, p. 20.

' LEFEBVRE, 2006, p. 87.

I TUAN, 1983, p. 6.

2 TUAN, 1983, p. 61.

163 CERTEAU, 1998, p. 201, 202, grifos do autor.
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ativado por meio da dinamica das relagdes humanas e dos deslocamentos. Em Guimaraes
Rosa, ha uma mistura das categorias espacgo/lugar, que se configuram de forma indissociavel
nessa relacdo sertdo/gerais. Considerando a nossa perspectiva teorica, ¢ justificavel que
abordemos, no decorrer de nossas analises, as questdes em torno desses liames lugar/espaco,
levando em conta essencialmente as particularidades da composi¢do dessas instdncias no
texto.

Ha, nas narrativas de Corpo de baile, uma tendéncia que coloca essas duas realidades
em permanente contato, que tanto insinuam separacdo como mistura. Sertdo e gerais se
debatem colocando em questdo a dissolucdo desses limites. De acordo ainda com Claudia
Soares, “a distingdo [dos gerais] em relagdo ao sertdo, entretanto, ¢ sutil; e os ambientes as
vezes se confundem”.'® Sendo assim, tendem a se distanciar e se aproximar continuamente.
No texto, a dimensdo geografica torna-se elastica, mostrando-se ainda mais sutil essa
separacao, como nesse trecho da novela “A estéria de Lélio e Lina”, em que vemos uma
familia do Rio de Janeiro viajando pelo sertdo e a Sinha Linda, ao cruzar com Lélio, lhe
pergunta: “— ‘Sera que ja € o sertdo?’ — ela queria saber. O Sertao, igual ao Gerais, dobra
sempre mais para diante, territorios. — “Mas ja é o sertdo, sim!”'® Essa rearticulagio
permanente faz que o espago se configure de forma indefinida e efetivamente ambigua. “Terra
do Pinhém, ¢ que era um brago de mundo. Capim gotava leite e boi brotava do chao... Ali no
Sertiio dos Gerais nem dava bicheiras, nem bernes: o couro saia de primeira qualidade”.'®
Como se v€, hd uma indeterminacao entre sertdo e gerais, pois ambos tanto se misturam como

se separam. A motivacdo dessa oscilagdo ¢ o modo como as personagens circulam pelo

espaco. Como explica Benedito Nunes:

Mas esses andejos galgam sempre escalas do Sertdo — que estd em toda
parte —, deslocam-se nos Gerais e para os Gerais voltam quando deles
saem, por vezes com grandes passadas, de serra a serra, “pulando de estrela
em estrela”, como o catrumano Pedro Orodsio, de “O recado do morro”.
Tudo, ou quase tudo, nos textos de Rosa, se passa a céu aberto e em
transito.'®’

Essas duas vertentes espaciais surgem vinculadas aos deslocamentos das personagens:
ora surgem de forma paralela, ora as duas se confundem. De qualquer modo, interessa-nos

acompanhar a dinamica desses desdobramentos no plano estético da obra. Nessa novela,

' SOARES, 2007, p. 49.

'S ROSA, 2006a, p. 258, grifos nossos.
16 ROSA, 2006a, p. 262, grifos nossos.
7 NUNES, 1998, p. 253, grifos do autor.
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Cordisburgo, segundo a visao de seus habitantes, ainda nao se situa exatamente nos Gerais. A
comitiva parte de Cordisburgo e viaja por muitos dias para chegar aos gerais e voltar.

Os chapadodes deram lugar a cavernas e montanhas e a uma pequena cidade. Pedro
Oroésio ¢ uma personagem em Corpo de baile que contribui para o embaralhamento das
referéncias espaciais, sobretudo das fronteiras que separam o sertdo dos gerais. Seu
deslocamento ocorre em multiplas dire¢des, desde uma imersao na geografia do sertdo, até se
afastar, no final da novela, para um espago mitico. Com seu “talhe de gigante”'®®, suas
“grandes pernas”, vai “pulando de estrela em estrela, até aos seus Gerais”.'” E uma
demonstragdo de como os espacos se entrecruzam nos caminhos dos protagonistas em Corpo
de baile que, ora parecem necessitar de sair do lugar de origem e viajar por caminhos
desconhecidos, ora sdo chamados de volta as origens. “Pedro Ordsio achava do mesmo modo
lindeza comum nos seus campos-gerais, por saudade de 14, onde tinha nascido e sido

~ 170 ~ L
criado”.””” O narrador traz uma figuragdo da terra de Pedro Ordsio que embaralha essas

espacialidades:

Pé-Boi era de mais afastado, catrumano, nato num povoadim de vereda, no
sertio dos campos-gerais. Homem de brejo de buritizal entre chapadas
arenosas, terra de rei-trovao e gado bravo. E, mesmo agora, s se ajustara de
vir com a comitiva era porque tencionavam chegar, mais norte, até ao
comeco de 14, e ele aproveitava, queria rever a vaqueirama irma, os de
chapéu-de-couro, tornar a escutar os sofrés cantando claro em bando nas
palmas da palmeira; pelo menos pisar o chapadao chato, de vista descoberta,
e cheirar outra vez o resseco ar forte daqueles campos, que a alma da gente
ndo esquece nunca direito e o coracdo de geralista estd sempre pedindo
baixinho.""

Como o narrador evidencia nesse trecho, a experiéncia da personagem em movimento
faz que o espago se torne indefinido. A condi¢do de Pedro Ordsio tanto permite uma imagem
referencial do lugar em que se encontra no presente, espaco geografico, como amplifica nele a
lembranga de sua terra natal. O percurso da viagem se estende a trajetéria de sua vida,
produzindo assim uma zona difusa e indefinida entre essas duas referéncias espaciais. Pedro
Orosio, paradoxalmente, estd intimamente ligado a realidade que o circunda, mas também nao
se fixa a ela.

Mesmo em Corpo de baile, tendo como referéncia os gerais, as narrativas possuem um

espago mais ou menos delimitado, embora em algumas novelas os espacos estejam em

' ROSA, 20064, p. 389.
1 ROSA, 2006a, p. 467.
""" ROSA, 2006a, p. 397.
7' ROSA, 2006a, p. 394, grifos nossos.
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deslocamento. “Campo geral”, no Mutum; “Uma estéria de amor”, na Samarra; “O recado do
morro”, que transcorre durante uma viagem entre Cordisburgo e o que ali se considera os
Gerais, que ficam além do lugarejo Morro da Garga. Eles vao até a Vereda do Apolindrio, na
vertente do Formoso, “dentro do sol!”; “Cara-de-Bronze”, no Urubuquaqua; “A estoria de
Lélio e Lina”, no Pinhém; “Dao-Lalaldo”, que se desenvolve entre Andrequicé e o Ao, com
maior destaque no Ao e “Buriti”, no Buriti Bom — ultima narrativa.'”> A interacdo entre os
varios espagos do texto permite o transito das personagens, que se movem no espago interior
das novelas também, como visto. Roncari toma algumas personagens, como Soropita, L¢lio e
Miguilim, das novelas “Dao-Lalaldo”, “A estoria de Lélio e Lina” e “Campo geral”,
respectivamente, para ilustrar a forma como as comunidades estdo organizadas, e o modo
como as relagdes sociais instituidas nos gerais/sertdo determinam condigdes de instabilidade
que, forcam os constantes deslocamentos. A dificuldade de conquistar uma vida estavel faz
que o vaqueiro, trabalhador pobre, fique em constante mudanga, sem condi¢des de fixacdo.'”

De acordo com Claudia Soares:

O fato de habitarem um mesmo espaco — geografico e historico, ainda que
amplo e de limites imprecisos — permite aos personagens de determinadas
estorias reaparecerem em outras. Ndo se encontrando muito afastados no
espago, eles se movimentam pelas novelas como em um universo Unico,
podendo, eventualmente, aparecer, desaparecer e reaparecer estorias adiante,
0 que também aponta para a unidade que subjaz a diversidade das estorias.'”

Miguel, por exemplo, possibilita trazer a imagem do Mutum de “Campo geral” para o
Buriti Bom, em “Buriti”. A projecdo deslocada desse espaco provoca uma mudanca de
percepc¢ao na personagem, que busca unificar infancia e vida adulta pela travessia entre esses
dois lugares. Na novela “Uma estdéria de amor”, por exemplo, o sertdo pode ser lido como
imagem simbolica, espago que se constitui tanto em polo positivo como negativo e assusta até
mesmo antes de conhecé-lo. “Quase todo o mundo tinha medo do sertdo; sem saberem nem o
que o sertdo é. Sertanejos sabidos sabios”.'”” Assim, os significados se multiplicam nos
textos: “o sertdo dava medo — podia-se cair nele adentro, como em vazios da miséria e do
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sofrimento”.””> Mas também se desdobra em sentido imagindrio, como extensdo da

subjetividade das personagens, como neste trecho da novela “Buriti”:

'72 Dentre as sete narrativas, trés foram classificadas pelo autor como parabases: “Uma estoria de amor”, segunda
narrativa, primeira parabase, “O recado do morro”, quarta narrativa, segunda parabase e ocupa o centro em
Corpo de baile e “Cara-de-Bronze”, sexta novela e a terceira parabase do livro.

' RONCARI, 2004, p. 159.

' SOARES, 2006, p. 350.

' ROSA, 2006a, p. 179.

76 ROSA, 20064, p. 747.
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Mas o grande sertio dos Gerais povoava-o, nele estava, em seu amor,
carnal marcado. Entdo, em fim de vencer e ganhar o passado no presente, o
que ele se socorrera de aprender era a precisdo de transformar o poder do
sertio — em seu coracdo mesmo ¢ entendimento. Assim na também
existéncia real dele sertio, que obedece ao que se quer. — “Tomar para
mim o que é meu...””’

A ambiguidade do espaco do “sertdo dos Gerais” se dilui no conflito interno da
personagem, formando uma unidade indissocidvel. Noutros termos, pode-se dizer, o espaco
instavel do sertdo comunga com a instabilidade do homem. Esse aspecto se reproduz
ampliadamente em Corpo de baile. O estado informe dessa matéria do sertdo fisico ¢ linha
mestra para os desdobramentos do ficcional. Como vemos, o mapa mével em Corpo de baile,
que se redesenha continuamente, leva a abertura do “territério imagindrio”, so visivel pelo
modo como o espago ¢ redefinido e pela simultaneidade que os deslocamentos possibilitam.

Essa questdo em que a autonomia ¢ relativizada pela interdependéncia, a unidade
problematizada pela fragmentacao, a tensdo irresolvida entre o conjunto e as partes em Corpo
de baile, que se faz por meio da condi¢do de viajante de cada protagonista, tornam ainda mais
consistentes essas linhas do ficcional, que atravessam as narrativas fortalecendo o vinculo
entre elas.

Essa noc¢do de espaco como resisténcia as formas fechadas, como sugerida em Corpo
de baile, assemelha-se ao processo de descontinuidade apontado por Georges Poulet, em seu
estudo sobre o espago na obra de Marcel Proust, em que trata das referéncias espaciais sob o
signo da descontinuidade. Segundo o critico, “o espaco ¢ uma espécie de meio indeterminado
onde os lugares erram”.'”® Georges Poulet faz uma distingio entre espago, “meio
indeterminado”, e lugar, meio que possibilita concretude as personagens. Essa abordagem
tem como principal enfoque a fragmentacdo do espaco na obra, uma caracteristica que faz que
a estruturagdo passe a demandar alto grau de complexidade. Em uma obra em que a
fragmentacdo e a articulacdo estdo em jogo, a relacdo espaco/lugar se configura em
permanente tensionamento e ambivaléncia.

O espaco ¢ um fundamento em Corpo de baile, que permite a quebra dos limites, a
abertura em vdrias direcdes em que dois movimentos opostos se encontram e se tocam,
fazendo surgir zonas de suspensdao que tensionam e colocam em duavida seus limites. Uma
problematizagao dessas evidéncias da auséncia de limites entre as novelas pode ser percebida

na relacdo entre “Campo geral” e “Buriti”. Essas novelas demarcam as duas extremidades do

TROSA, 2006a, p. 646, grifos nossos.
7 POULET, 1992, p. 17, 18.
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livro, e sdo conectadas pelo desdobramento da personagem Miguilim/Miguel, de que
trataremos mais especificamente no capitulo seguinte.

Em resumo, essa justaposicdo entre representacdo geografica e historica, social e
simbdlica, de que se configura o sertdo, torna tudo cambiante, impreciso, inseguro, reversivel,
impossivel de estabilidade e fixidez. Nesses termos, essas relagdes de instabilidades foram os
pontos deflagradores de nossa tese, que nos ajudaram a compreender o complexo universo
ficcional tematizado no livro.

Neste caminho percorrido até aqui, direcionamos nossa leitura na identificagdo dos
aspectos configuradores do espaco, no vasto territorio repleto de ambiguidades, que compdem
Corpo de baile. Buscamos fundamentar a tese que aqui defendemos que, nas narrativas em
analise, o espago constitui mais do que um elemento narrativo, de composicdo da
materialidade do mundo fisico das personagens e destaca-se como um “campo de tensdes”
que ndo se resolvem. O espago, na forma como esté articulado, por meio de multiplos campos
de referéncia, permite diferentes perspectivas sobre a matéria narrada. Nesse sentido, vimos
que ao mesmo tempo em que as novelas constituem um corpo narrativo, comportam
procedimentos interpretativos bastante singulares. E na anélise acerca da relagdo entre
unidade e fragmentacdo, constdncia e movimento diretamente ligados as formas como as

novelas se estruturam, que trabalharemos o nosso proximo capitulo.
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2. 0 CORPO DANCANTE: RELACOES DE INTERDEPENDENCIA

Sertdo é isto, o senhor sabe: tudo incerto, tudo certo.

Jodo Guimardes Rosa

2.1 Tensao no corpo narrativo: unidade e multiplicidade

Neste capitulo, passamos a analisar a problematica da relacdo entre unidade e
multiplicidade na estruturacdo das narrativas de Corpo de baile. Esse livro ¢ movido por um
codigo particular, de unidade relativizada e problematizada pela multiplicidade, que se
fragmenta, numa tensdo constitutiva, embaralhando continuamente os sentidos e, assim,
funcionando como um jogo de forcas. Entre as novelas, hd& uma forte relacdo de
interdependéncia, apesar da autonomia de cada uma delas. As referéncias comuns entre as
narrativas criam um enorme mosaico textual.

Em face dessas colocagdes e diante da potencialidade que o espaco ganha no livro,
ancoramos nossas andlises no segundo modo de ocorréncia do espago, a “estruturacio
espacial”. Conforme destaca Luis Brandao, esta abordagem diz respeito aos “procedimentos
formais, ou de estruturacao textual”. Neste sentido, “o espaco € sinonimo de simultaneidade, e
¢ por meio desta que se atinge a totalidade da obra™.'” Em Corpo de baile, este efeito de
simultaneidade ¢ gerado pelo modo como as partes e o todo se articulam.

Claudia Soares, ao discutir sobre a estrutura da obra, destaca que “Rosa, [...] pensou o
livro ao mesmo tempo como unidade e diversidade, utilizando-se de um principio caro aos
poetas romanticos ingleses: pluribus unum”."* Ou seja (“de muitos, um”), a formagdo de um
unico corpo por meio de varias narrativas. No entanto, no livro em andlise, esse procedimento
nao ocorre de forma harmonica e evidencia-se por meio de tensdo, em que parte e todo
operam paradoxalmente. A relacdo tensa no arranjo estrutural de Corpo de baile demarca, de
certo modo, o movimento interno do livro. H4 uma vigorosa articulagdo entre temas, motivos,

personagens, ambienta¢do, que estdo relacionados diretamente como as partes e se conjugam

7 “por um lado, a obra ¢ constituida de partes autdbnomas, concretamente delimitadas, mas que podem
estabelecer articulagdes entre si — segundo, pois, uma concep¢do relacional de espago. Por outro, exige-se a
interagdo entre as partes, algo que lhes conceda unidade” (BRANDAO, 2013, p. 61, 62).

180 SOARES, 2006, p. 3.
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e se entrelacam com o todo. Regina Zilberman se refere a essa questdo tecendo o seguinte

comentario:

Corpo de baile compde-se, pois, de mobilidade ¢ de unidade, pois ¢ a
primeira que pode concretizar a segunda. A mobilidade insere-se a anatomia
do texto, razdo porque (sic) o autor introduziu, no seu titulo, a nogao de
corpo: nada mais material, nada mais expressivo na natureza desse livro.'®

O processo de mobilidade e de unidade, como destaca Zilberman, estd implicito na
organizagdo do corpo do livro, interferindo na estruturagdo interna das narrativas ¢ do mundo
das personagens. A colecao de novelas que enredam o livro principia uma ordenacdo que
remete a essa tessitura complexa. Esses recursos podem ser entendidos como um conjunto de
estratégias textuais, que retinem os tracos essenciais da configuracdo do espago em Corpo de
baile.

Das inumeras relagdes de unidade entre as novelas, destacamos as personagens que se
deslocam de uma narrativa a outra, permitindo acesso a diferentes espagos e fazendo surgir
novas significagdes. Pelo viés da mobilidade, tem-se o espaco aberto pela multiplicidade de
sentidos. No livro, ha uma inquietante recorréncia da passagem de personagens entre as
novelas. “Campo geral”, que abre o conjunto narrativo, leva a uma imediata relagdo com
“Buriti”, novela que fecha o livro. Colocadas em pontos extremos, sdo as duas narrativas que
dialogam de forma mais explicita, sendo a ultima o retorno a primeira pelo entrelagamento
das personagens protagonistas. Miguilim, de “Campo geral”, reaparece como Miguel em
“Buriti”. De acordo com Luiz Costa Lima, “na primeira, [novela] Campo Geral, Miguilim nos
era apresentado: menino entre irmaos. Na ultima, Buriti, era devolvido no meio da existéncia:
adulto entre estranhos”.'®> Por meio dessas duas novelas, que ocupam posicdes de
extremidades na obra em todas as suas edi¢des, temos tanto um movimento de continuidade
como de ruptura entre elas.

As mudancas na configuragdo do espago, bem como as distancias entre Miguilim e
Miguel, ilustram exemplarmente o processo de continuidade/descontinuidade entre as
novelas. Do universo da infincia de Miguilim a vida adulta de Miguel, hd um vazio que
separa as duas pontas da vida da personagem duplicada. Implicito nesse vazio, que separa
uma novela da outra, compreendido entre a infincia e a vida adulta, o espago surge
descontinuo e incompleto, corroborando o efeito de suspensdo de sentido do texto. A

duplicidade Miguilim/Miguel abre importante acesso para a compreensao do espago como

'8! ZILBERMAN, 2007, p. 13.
182 COSTA LIMA, 1974, p. 129, grifos do autor.
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elemento que se inter-relaciona com as novelas. Citamos um fragmento em que ¢ possivel
perceber o entrelagamento de uma narrativa a outra, como resultado dessa forga significante

quc as une:

— “Conte alguma coisa, do que esta sonhando, pensativo?” “— De minha
terra?” “— La tinha passaros cantando de noite?” “— sério. O mutum. De
dia ele fica atoleimado, escondido em oco de pau, ¢ facil de se pegar & mao.
Mas, a noite, sai para cagar comida. Canta, antes da meia-noite ¢ do romper
da aurora. Chega da as horas. E grande e formoso, como as penas dele

brilham, feito um pavao”. “— E como canta?” “— No meio do mato de
madrugada, ele geme: — Hu-hum... Uhu-hum... Nao se parece com nenhum.”
“— Aqui ndo tem. “— € um passaro tristonho...” “— Vocé teve namorada,
14, em sua terra?” Dona Lalinha deve de ter ouvido, olhou para c4, sorriu
para Glorinha. O nome de Dona Lalinha é Leandra. “— Nao tive. De 14 sai
muito menino...” — respondi. “— E que mais?” “— E um lugar que nem
sei se ainda existe, 4. Minha gente se mudou... “— Vocé ¢ ingrato? Vai
voltar aqui algum dia, para rever a gente?” “— Gostei muito daqui. De
todos...”'"

Temos aqui uma forte linha de amarracdo interna entre as novelas. A relacdo
Miguel/Miguilim é um dos recursos compositivos mais evidentes, que permite religar as duas
pontas do livro, inicio e fim. Miguel torna-se uma personagem simbolo que percorre os
diversos caminhos dos gerais, reforcando essa caracteristica indissoluvel das novelas. Na cena
acima, Miguel, no Buriti Bom, dialoga com Maria da Gloria e ¢ provocado a relembrar seu
passado. Nessa fala, ha um expressivo ponto de enlace entre as narrativas, percebidos somente
na perspectiva do conjunto. Miguel recompde a imagem do Mutum, que surge entrelagada ao
passaro de mesmo nome. Percebe-se que a recomposicao desse lugar ajuda Miguel a criar
uma narrativa da infancia.

Nesse fragmento, evidencia-se uma questdo central na representacdo do espaco
rosiano, que ¢ a composi¢do visual da cena, tendo como base a simultaneidade de tempo e
espago distintos: o tempo presente, o Buriti Bom, o espaco real, percebido, ¢ o passado, o
espaco das lembrangas, o Mutum. E uma construgdo mental, um espago “imaginado”,
“concebido” (para usar os termos de Henri Lefébvre), resultado da relagdo do sujeito com o
mundo. Temos aqui a personagem em um espac¢o indefinido, que nao ¢ totalmente dentro nem
fora do Buriti Bom. O espago que compde a cena ¢ inacabado e continuamente em vias de
significacdo, e remete a concepc¢do lefebvriana das trés dimensdes do espago: o percebido

(per¢u), o concebido (congu) e o vivido (vécu), dialeticamente interligados. Sdo os “espagos

183 ROSA, 20064, p. 634, italicos e aspas do autor, negritos nossos.
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~ . .. r . ’ 184 A .
de representagdo, ou seja, o espaco vivido através das imagens e simbolos”, ”" que t€ém maior

visibilidade na cena.

A fala de Miguel, em diferentes trechos de “Buriti”, reacende as lembrangas do
Mutum. Esse deslocamento narrativo, em que uma novela busca referendar a outra, ¢ uma
chave interpretativa do livro, que reafirma esse movimento oscilante na producao de sentido.
Sao diferentes pontas, aparentemente soltas, que estdo impregnadas na organizagao interna da
obra, abrindo novas significagdes. O regresso de Miguel ao Mutum simboliza o retorno dele
ao lugar onde tudo comegou. Imerso nas lembrancgas, a personagem tem a possibilidade de
religar a outra esfera da vida.

Além da migracdo Miguilim/Miguel, como ja foi dito, que ¢ a mais representativa,
temos, de forma mesclada, outras personagens que ajudam a compor esse movimento na
dindmica do livro. Tal é o caso do reaparecimento dos irmaos de Miguilim, Drelina, Chica e
Tomezinho/Tomé em “A estoria de Lélio e Lina”. Nessa mesma novela, ha referéncia a Vovo
Mauricia, mae de 16 Liodoro, citada em “Buriti”, ao fazendeiro Cara-de-Bronze, ¢ ao pai de
Lélio, Higino de Sas, que estava na festa de Manuelzdo, em “Uma estéria de amor”. Grivo,
amigo de Miguilim, retorna na novela “Cara-de-Bronze” e Tomé, que ja havia aparecido em
duas novelas citadas, ¢ mencionado também na novela “Cara-de-Bronze”. Seo Sintra, o dono
da fazenda do Mutum, onde o pai de Miguilim trabalhava, também aparece em Urubuquaqua,
comprando gado.

Ha, entre as narrativas, uma forca que sustenta a obra no seu conjunto. Dessa maneira,
o papel fundamental do espaco em Corpo de baile decorre das interagdes profundas das
personagens, dos deslocamentos dos limites e da combinacdo entre temas. A personagem
Tomezinho ¢, em “Campo geral”, irmdo mais novo de Miguilim e, em sua infancia no
Mutum, adorava ouvir histérias inventadas pelo irmao mais velho.

Assim como a circularidade dos textos, as personagens buscam continuamente uma
coexisténcia desses elementos. Tomezinho, que para sua mae “era um fiozinho caido do
cabelo de Deus”,'®* entra no mundo de outros afetos quando ressurge ja adulto no Pinhém. As
narrativas se cruzam gerando uma estrutura descontinua com relacao também ao percurso da
personagem. Pode-se dizer que aqui tanto ha um sombreamento quanto iluminagdo entre a
crianga e o rapaz. Vaqueiro destemido, “Tomé Cdssio, tdo mogo, o mais mocinho de todos,

quase um menino, mas também o mais sisudo e calado — era o melhor topador a vara, entre

' LEFEBVRE, 2006, p. 101, grifos do autor.
185 ROSA, 20064, p. 86.
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os vaqueiros. [...] tem medo de nada!”'® Os deslocamentos dos limites entre uma e outra
novela permitem unir os dois universos distintos da personagem — Tomé Céssio ¢ Tomezinho
se aproximam como sendo dois momentos da vida de uma mesma personagem.

Essa forma, como as personagens vao se apropriando da estruturacdo do mundo por
meio de mudangas continuas, gera uma tensao entre o espago vivido de representacdes (das
relagdes de afetos), e o espaco concebido na esfera social. Lefébvre destaca que uma
representacao se constitui num movimento dialético do vivido, do percebido e do concebido,
constituido na esfera do mutavel. Esses termos trazem a luz os varios niveis de organizagao,
de apreensdo e de representagao do espago explorado no livro.

Drelina, irma de Tomé, vive no Pinhém e ele precisa retornar ao Mutum para buscar
sua outra irma, Chica, para viver com eles no Pinhém. O afastamento de Tomé ¢é a
oportunidade para que Jini, sua esposa, se relacione sexualmente com Lélio. As circunstincias
levam a revelagdo da infidelidade de Jini, e Tomé sente-se perturbado com a situagao e decide

ir embora do Pinhém:

— “Foi o Tomé que as matinas foi-s’embora, de mudado, de definitivo... Foi
pra longe, fez viagem... Largou a Jini...” [...] — “Pra onde f0i?”” — se sabia?
A ser, tinha ido para o Urubuquaqud, no meio-do-meio dos Gerais, ao de

buritamas a buritiquéras, muito longe dali, a maior fazenda-de-gado, a de um

L. . . 1
estirdio fazendeiro conhecido por “Cara-de-Bronze”.'*’

Esses acontecimentos e recorréncia da personagem explicitam uma sequéncia
entrelacada de sua trajetoria marcada pelas idas e vindas entre as trés narrativas. Tomé se
desintegra do Pinhém para se reintegrar no Urubuquaqua, local em que ocorre a ambientagao
da novela “Cara-de-Bronze”. Essa desmobiliza¢do permite acompanhar diversos momentos na
vida de um mesmo personagem, em varios planos que vao se desenhando, sempre pelo viés da
descontinuidade.

Procedimento semelhante ao de Tomé ocorre com Grivo que, de personagem
secundaria em “Campo geral”, passa a protagonista em “Cara-de-Bronze”. Nessa novela, ele
se torna o vaqueiro escolhido pelo fazendeiro para realizar uma viagem em busca do “quem

»» 188

das coisas”. *" Inicialmente, surge no Mutum, universo do menino pobre, onde ja mostrava

extraordinaria habilidade para lidar com as palavras:

86 ROSA, 20064, p. 263.
TROSA, 2006a, p. 360.
88 ROSA, 2006a, p. 593, grifo do autor.
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Tomezinho estava no alpendre, conversando com um menino chamado o
Grivo, que tinha entrado para se esconder da chuva. Esse menino o Grivo era
pouquinho maior que Miguilim, e meio estranhado, porque era pobre, muito
pobre, quase que nem nao tinha roupa, de tdo remendada que estava. Ele ndo
tinha pai, morava sozinho com a mae, 14 muito para tras no Nhanga, no outro
pé do morro, a Unica coisa que era deles, por empréstimo, era um coqueiro
buriti ¢ um olho-d'agua. Diziam que eles pediam até esmola. Mas o Grivo
ndo era piddo. Mae dava a ele um pouco de comer, ele aceitava. la de
passagem, carregando um saco com cascas de arvores, encomendadas para
vender. “Vocé nao tem medo? O Patori matou algum outro, anda solto doido
por ai...” — Miguilim perguntava. O Grivo contava uma historia comprida,
diferente de todas, a gente ficava logo gostando daquele menino das
palavras sozinhas.'®

O Grivo, “menino das palavras sozinhas”, ao ser deslocado para o Urubuquaqua tem
esse poder ampliado. A fase adulta do vaqueiro poeta reflete a sensibilidade do menino em
um universo de possibilidades. “O Grivo fala, fala, pelas campinas em flores”.'” Agora € o
vaqueiro escolhido, o mediador exemplar a quem Cara-de-Bronze confere a responsabilidade

de trazer-lhe a palavra:

O vaqueiro Mainarte. — Que ndo foi. O Velho apreciou o Grivo foi no ele
dizer: — “Sou triste, por oficio, alegre por meu prazer. De bem a melhor!
DE-BEM-A-MELHOR!...”

16 Jesuino Filosio. — Fago por saber: como € que o pobre do Grivo deu para
entender, para aprender essas coisas?

O vaqueiro Calixto. — Aprendeu porque ja sabia em si, de certo.
Amadureceu...
O vaqueiro Abel. — O Grivo, ele era rico de muitos sofrimentos sofridos

- 191
passados, uai."”

Cindidas entre dois espacos singulares e em contexto bem particular, as duas entradas
de Grivo no corpo narrativo configuram um trago da unidade na multiplicidade,
impossibilitando fechar os limites da narrativa. Essas referéncias escapam a compreensao em
uma leitura das novelas feita separadamente. Nao se trata simplesmente de identificar que ¢ a
mesma personagem, mas de perceber como o texto ressignifica e utiliza essas referéncias,
trazendo-as como uma ambiguidade constitutiva. E patente o uso desse recurso e a

mobilizacao de significados que traz ao texto. De acordo com Deise Dantas Lima:

Corpo de baile movimenta um caprichoso tragado de estorias, fazendo cada
uma projetar uma teia de referéncias sobre as demais; com isso, deixa o
leitor perceber como todas se tornam reciprocamente campo de referéncias
para cada uma particular, produzindo um conjunto discreto e dinamico.

" ROSA, 2006a, p. 82, grifos nossos.
0 ROSA, 2006a, p. 568.
I ROSA, 2006a, p. 596, grifos do autor.
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Deslocando incessantemente os elementos constitutivos de uma novela para
outra, a0 mesmo tempo que conjuga a lingua como logos e a atividade
criadora como /udus, Guimardes Rosa convoca o leitor a participar da
construge:lgcz dos sentidos possiveis da obra, apelando para sua capacidade
ideativa.

Em Corpo de baile, a autonomia e a interdependéncia das novelas intensificam as
relagdes de continuidade e descontinuidade que interferem na dindmica do movimento
organizacional e relacional do livro e, sem duvida, problematizam as interlocucdes entre
espaco e personagens. Acreditamos que as relagcdes de maior complexidade decorrem desse
movimento intermitente que se aplica nesse sentido de totalidade na descontinuidade. Na
logica de Corpo de baile, h4d uma for¢a ambivalente desse movimento continuo/descontinuo,
que faz parte das estratégias de montagem do livro, dos componentes formais do texto que

marcam sua singularidade.

2.2 Campo geral: “explorando uma ambiguidade fecunda”

Corpo de baile apresenta uma estrutura cambiante que se redefine, combinando-se
complexamente. O aspecto organizacional da obra, que responde ao regime de mobilidades
das narrativas, e os deslocamentos das personagens ocorrem por meio de uma logica que nao
corresponde a um plano fixo. Dentro dessa estrutura deslizante que compde o livro, as novelas
ocupam um lugar marcado por planos descontinuos, por um espago fragmentario, da errancia,
da dispersdo. Sendo “Campo geral” a novela que abre o conjunto, seria possivel pensa-la
como uma narrativa que se configura de forma singular. Por armar a “rede” que sustenta todo
0 corpo narrativo, “Campo geral” assemelha-se, como bem destaca Claudia Soares, a uma
“espécie de ovo cosmico de Corpo de baile — pois dai, temas e personagens vao se separando

para dar origem a novas formas individuais”.'”® Esse espa¢o recria a imagem do mundo

r

primordial, cosmogonico. Nesse sentido, ¢ importante observarmos que o proprio autor

qualificou “Campo geral” como sendo essa matriz:

A primeira estoria, tenho a impressdo, contém, em germes, os motivos e
temas de todas as outras, de algum modo. Por isso ¢ que lhe dei o titulo de
“Campo Geral” — explorando uma ambiguidade fecunda. Como lugar,
ou cenario, jamais se diz um campo geral ou o campo geral, este campo

2 LIMA, 2001, p. 18.
19 SOARES, 2002, p. 37, grifos da autora.
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geral; no singular, a expressdo nao existe. SO no plural: “os gerais”, “os
campos gerais”. Usando, entdo, o singular, eu desviei o sentido para o
simbolico: o de plano geral (do livro).'**

Ao eleger “Campo geral” como a novela que “contém, em germes, 0s motivos e temas
de todas as outras”, Guimaraes Rosa chama a atencao para a configuragao de uma realidade
ambigua. Trata-se de um espago que se alarga e se constitui por meio de deslocamentos dos
elementos estruturais e de movimentos oscilatdrios, (des)articulando as formas continuamente
em relagdo ao plano geral do livro. Para melhor elucidar as formulagdes levantadas para este
capitulo, fizemos o rastreamento dessa “ambiguidade fecunda” que baliza todas as outras
novelas, colocando em destaque essa correlacdo entre elas. Em nossa discussdo, tratamos de
retomar e aprofundar essa articulagdo e envolvimento reciproco das narrativas.

O destaque dado a “Campo geral”, como narrativa que abre Corpo de baile, foi do
proprio Guimardes Rosa que, ao responder ao tradutor alemdo Curt Meyer-Clason, sobre o
desmembramento do livro, sugeriu trés possibilidades de ordenagdo para a divisdo das
novelas, sendo que, para a publicagdo em dois volumes, independentemente da forma

escolhida, “Campo geral” deveria, essencialmente, segundo o autor, ser a primeira:

O importante, ao meu ver, ¢ que, em qualquer caso, o Primeiro Volume se
inicie com a novela “CAMPO GERAL”, por ser a de um menino, a mais
abrangedora de aspectos, revelando logo melhor a regiao e compendiando
a tematica profunda do livro, de certo modo."”

Apoiando-nos nas referéncias topograficas da primeira novela, temos o delineamento
da cartografia geral das outras narrativas. Deve-se salientar que essa combinagdo, entre
geografia da regido e a temadtica profunda da obra, de certa forma demarca o comeco, o
nascimento de um sentido maior da configuragdo do espaco no livro.

Temos o Mutum como um espaco que tensiona a dicotomia natureza/cultura, que
nesse contexto se funde sem contornos precisos. Nessa mesma tendéncia, configuram-se duas
visdes de mundo aberto a inimeros conflitos. Se Corpo de baile desencadeia complexa
configuragdo do espago sertanejo, “Campo geral” traz a tona as primeiras composicoes
internas dessa realidade fisica e simbdlica.

Como tem sido dito, ¢ sob o signo da ambiguidade, do jogo de incertezas, que se da a

apreensdao do espaco nas novelas. Em “Campo geral”, a primeira focalizacdo do espago

"+ ROSA, 2003a, p. 91, italicos do autor, negritos nossos.
195 ROSA, 2003b, p. 95, negritos nossos.
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centra-se nas coordenadas fisicas, mas que logo se tornam inconsistentes.'*® Observa-se, logo
de inicio, que ha um modo muito particular de realizagao do espago, como se vé no fragmento

que introduz “Campo geral”:

Um certo Miguilim morava com sua mae, seu pai e seus irmdos, longe,
longe daqui, muito depois da Vereda-do-Frango-d’Agua e de outras
veredas sem nome ou pouco conhecidas, em ponto remoto, no Mutum.
No meio dos Campos Gerais, mas num covodo em trecho de matas, terra
preta, pé de serra."””’

Temos aqui a convergéncia entre referenciais do espago, que apontam para uma
orientacdo e desorientagcdo. Ao trazer a localizacdo do Mutum, “longe, longe, daqui”, o
narrador, que se posiciona de fora e a partir de um lugar fixo determinado, no entanto, ressalta
a no¢do do espago impreciso, indeterminado, que se estende no plano interno da narrativa. O
Mutum situa-se “no meio dos Campos Gerais”, sem delimitagdo fixa, tratando-se de um
referencial vago. Pelo trecho transcrito e as expressdes em destaque, verifica-se uma
apreensdo dessa condi¢cdo de auséncia de delimitacdo e fechamento com relagdo aos limites
fisicos. Logo se percebe que o Mutum € um espago em que ndo ha distancias determinadas.

Ainda tratando dessa ambiguidade expressiva que funciona como a for¢ca motriz do
livro, € que corrobora para a unidade/multiplicidade de Corpo de baile, destacam-se alguns
temas que surgem em “Campo geral” e que se repetem nas demais novelas: os dramas
familiares e existenciais, a busca da compreensdo da vida, o sentido de incompletude das
personagens e a viagem, que se desdobra na metafora da travessia.

Paulo Roénai destacou, em uma das primeiras criticas a Corpo de baile, no texto
“Rondando os segredos de Guimardes Rosa”, que os temas dominantes no livro estdo
relacionados a um conjunto de caracteristicas semelhantes a personagens de diferentes
novelas, que formam o corpo narrativo. Essas aproximagdes decorrem, sobretudo, do fato de
elas serem “inseparavelmente ligadas a natureza ambiente, fechadas ao raciocinio, mas
acessiveis a toda espécie de impulsos vagos, sonhos, premonicdes, crendices, vivendo a
séculos de distancia de nossa civilizacdo urbana e niveladora”.'”® Essa confluéncia entre as
personagens ligadas ao mesmo ambiente faz que o lugar fisico funcione como elemento que
contribui para acentuar os dramas e conflitos comuns entre elas. A tensdo entre espaco e

ambientacdao acaba por fazer sobressair os tracos sociais do lugar em que se desenvolve a

1% Esse procedimento, como estamos tentando demonstrar aqui, se projeta para todas as narrativas, pois o
rompimento dessa moldura faz parte da dindmica organizacional do livro.

YT ROSA, 2006a, p. 11, negritos nossos.

9 RONAL 2009, p. 119.
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acdo, que influem nas caracteristicas psicologicas das personagens. “Sao almas ainda ndo

estereotipadas pela rotina, com receptividade para o extraordinario e o milagre”."” Tracos

significativos, como a descoberta da vida, o inesperado, o inimaginavel, que nascem com

Miguilim em “Campo geral”, sobressaindo nas demais novelas, tornam-se temas comuns do

livro. Muitas personagens, “num momento de crise, quando acuadas pelo amor, pela doenca

ou pela morte, procuram desesperadamente tomar consciéncia de si mesmas € buscam o
» 200

sentido de sua vida”.”" Miguilim faz isso de forma exemplar, sendo repetido de diferentes

formas por Manuelzio, Lélio, Pedro Ordsio, Soropita, Cara-de-Bronze e Miguel:

No fundo deles se vislumbram os grandes medos atavicos do homem, sua
sede de amor e seu horror a soliddo, seus vaos esfor¢os de segurar o passado
e dirigir o futuro.

Nas obras de Guimardes Rosa, tais sentimentos plasmam a mente de
personagens marginais, imperfeitamente absolvidos pelo convivio social ou
nada tocadas por ele: criangas, loucos, mendigos, cantadores, prostitutas,
capangas, vaqueiros. Eles ¢ que formam o corpo de baile num teatro em que
ndo ha separagdo entre palco e plateia.*'

Do ponto de vista interno, a ambientagdo do Mutum nao serve apenas para situar a
personagem no espago, onde as agdes se realizam, mas ¢ o local de onde se extrai
substancialmente a matéria viva, os “germes” do livro. Com efeito, o Mutum é um espaco
irradiador de tensdes que se prolonga em todas as narrativas. Nessa novela-embrido,
ambientada no Mutum, os cendrios se organizam entre 0s espagos externos — a natureza, a
floresta, a roga e os internos — a casa € seus compartimentos.

Na estrutura arquitetonica de “Campo geral”, a casa € o espago central, em que as
tensoes se potencializam, especialmente em virtude do desarranjo provocado pelo tio Teréz no
ambiente familiar, motivado pelo suposto caso, entre ele ¢ a mie de Miguilim. E o menino
quem recebe mais diretamente o impacto dessa desordem familiar. Nessas condigdes de
conflito, no ambiente do lar, Miguilim vai se transformando em adulto prematuramente,
devido as mais variadas circunstancias.

O espago da casa e seu entorno vao se configurando e ganhando relevancia a partir do
olhar apreensivo de Miguilim. H4 nesses ambientes fatores determinantes de conflitos
interiores que tém o sentido intensificado por meio da agdo das personagens. Na casa, além
dos moradores, que sdo cinco criangas e sete adultos, ha também os passantes: seo

Deogréacias, seu filho Patori, seo Aristeu (vizinhos do Mutum), Luisaltino (trabalhador da

¥ RONAL 2009, p. 119.
2 RONAL 2009, p. 119.
2T RONAL, 2009, p. 119.
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fazenda, suposto amante de Nhanina, que substituiu tio Teréz), o Dito, irmao de Miguilim,
Liovaldo, o tio Osmundo, o menino Grivo, Saluz e J¢é (os vaqueiros) ¢ o doutor José
Lourengo. Cada um estimula uma determinada transforma¢do em Miguilim, levando-o a
configurar o Mutum como um lugar paradoxalmente triste e alegre, sempre em transformacao,
em meio a uma relacado ambivalente com o mundo. Diante desses momentos de instabilidade,
a casa torna-se um lugar sufocante para Miguilim, e a chegada do Grivo, sobretudo com a
possibilidade de sair dali com ele para passear, faz que o ambiente se torne momentaneamente
revestido de alegria. “So6 dizia aquelas coisas dancadas no ar, a casa se espaceava muito mais,
de alegrias [...]. Miguilim desejava tudo de sair com ele passear — perto dele a gente sentia
vontade de escutar as lindas estorias™.?? A personagem se encontra em um espaco limitado.

A palavra Mutum ¢ um palindromo, vocabulo de expressdo forte, que tanto pode ser
lido da direita para esquerda e da esquerda para a direita, e, assim, remete ao regime de
mobilidade do espago e ao sentido de passagem, do aqui e do 14 que se dobram entre morro e
morro. A geografia do espago fisico refere-se & condigdo de isolamento e fechamento das
personagens. Tendo-se originado do latim (mdtus, a, um), mutum remete a classe dos
adjetivos e significa “mudo; silencioso; ignorado; obscuro”.*”® O Mutum se duplica de forma
invariavel, intuindo incessantemente a simbologia do lugar e do passaro,”** do externo e do
interno, do fora e do dentro.

O Mutum, além de palindromo, representa a ideia de voo deslizante entre as diversas
narrativas e espagos. Essa simbologia do Mutum (lugar/passaro), podemos relacionar com a
descri¢ao que Miguel faz em “Buriti” como uma ave que se esconde de dia e que, a noite, se
pode pega-la com a mdo. Essa nocao de fragilidade do passaro reflete a vulnerabilidade das
personagens. Esse passaro bonito e fragil remete a ideia de fantasia e imaginacao.

Para compreendermos o universo relacional, fechado/aberto, interior/exterior,
sertdo/casa e a mobilidade dos sentidos que dimensionam as diferentes formas de concepgao
do espago no Mutum, ¢ importante que percebamos o espaco do sertdo, dentro do complexo
processo de construgdo social, que influi sobre as formas como as sociedades se organizam.
No Mutum, o sertdo e a casa configuram-se como categorias socioldgicas. Na dialética entre
ordenac¢do e perturbag¢do do espago social, em que casa e sertdo sdo lidos como corpo social,
“o espaco se confunde com a propria ordem social, de modo que, sem entender a sociedade

com suas redes de relagcdes sociais e valores, nao se pode interpretar como o espago ¢

22 ROSA, 20064, p. 61.

203 AZEVEDO, 1963, p. 127.

294 A palavra mutum refere-se também a um péssaro. Esse sentido é explorado por Miguel em “Buriti”, que, sob
esse aspecto, abordaremos no 4° capitulo.
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concebido”.*”® Claudia Soares™*® destaca que a disposicdo espacial do Mutum assemelha-se ao

modelo de espago grego:

No interior, na casa — centro da cultura — estdo as mulheres e as criangas.
No exterior estdo os homens: na roga (os campos cultivados), o pai; nos
pastos (campo mais aberto, mas ainda submetido aos interesses da cultura)
estdo os vaqueiros Saluz e Jé; e, nas matas ao redor da fazenda, no limite
entre a casa e a natureza selvagem, esta Tio Terez. As rocas e os pastos sdo
ocupados por atividades civilizadas, que decorrem do dominio do homem
sobre a natureza e que, por isto, sdo responsaveis pela sobrevivéncia do
grupo — em sentido literal e simbdlico. Em oposicdo a eles, as matas. Entre
eles, na verdade. Miguilim tem que atravessar uma mata para levar comida
para o pai, que trabalhava na lavoura. Como se, no Mutum, os campos
cultivados ainda tentassem se instalar por entre a selvageria geral.”"’

Apesar de uma aparente organizacdo, os influxos da desordem dominam. O Mutum

remete a essas duas dimensdes. A todo instante, o espago de dentro e o de fora da casa se

contaminam. A mata que “Miguilim tem que atravessar” tira-o do espago de protegdo e

remete a um caminho movel e a um desvio, que tanto se dd no plano fisico como no

simbdlico. E ao fazer o percurso, o caminho de volta da roga, que o menino ¢ abordado por tio

Teréz que pede a Miguilim para entregar um bilhete a Nhanina. Diante desse fato, o menino ¢

jogado em uma situagdo complexa, em que € for¢ado a decidir entre trair o tio, por quem tem

enorme afeto, ou o pai,

por quem ja teve muitos desafetos:

E Miguilim tudo falava, mas Tio Teréz estava de pressa muito apurado, vez
em quando punha a cabega para escutar. Miguilim sabia que Tio Teréz
estava com medo de Pai. — “Escuta, Miguilim, vocé alembra um dia a gente
jurou ser amigos, de lei, leal, amigos de verdade? Eu tenho uma confianca
em vocé...” — e Tio Teréz pegou o queixo de Miguilim, endireitando a cara
dele para se olharem. — “Vocé vai, Miguilim, vocé leva, entrega isto aqui a
Mae, bem escondido, vocé agarante?! Diz que ela pode dar a resposta a
vocé, que mais amanhd estou aqui, te espero...” Miguilim nem paz, nem
pode, perguntou nada, nem teve tempo, Tio Teréz foi falando e
exaparecendo nas arvores. Miguilim sumiu o bilhete na algibeira, saiu quase
corre-corre, o quanto podia, ndo queria afrouxar ideia naquilo, s6 chegar em
casa, descansar, beber agua, estar ja faz-tempo longe dali, de 14 do mato.
— Miguilim, menino, credo que sucedeu? Que que esta com a cara em ar?
— Mesmo nada ndo, Mae. Gostei de ir na ro¢a, demais. Pai comeu a
comida...

O bilhete estava dobrado, na algibeira. O coracao de Miguilim solava
que rebatia. De cada vez que ele pensava, recomec¢ava aquela diavida na
respiracio, e era como estivesse sem tempo. — “Miguilim esta
escondendo alguma arte que fez!” — Foi ndo, Vovo Izidra...” “— Dito, qué

23 DAMATTA, 1997, p. 28.
2% A autora baseia-se nos estudos de Vernant e Naquet sobre os gregos.

27 SOARES, 2002, p. 143.
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que foi que o Miguilim arrumou?!” “— Nada ndo, Vové Izidra. S6 que teve
de passar em matos, ficou com medo do capeta...”*"®

A passagem revela contraposi¢cdo entre a casa, espago seguro ¢ de protecao, € o mato,
espago inseguro e de perigo. Cria-se uma ilusao de que o fato de “chegar em casa, descansar”
dissolva o medo e a davida, mas, ndo ¢ o que ocorre, pois, nesse intervalo, Miguilim passa
momentos de extrema apreensao por nao saber o que fazer com o bilhete, € nem como lidar
com o segredo que traz consigo. Miguilim corre para casa na tentativa de se afastar dos
perigos da mata, mas leva o bilhete dobrado no bolso, o que significa carregar algo ameagador
que o coloca em uma situacdo desconcertante. O menino vive tenso, oscilando entre o medo
do pai severo, o carinho da mae fragil ¢ a amizade do tio amoroso. Miguilim se nega a
mostrar o bilhete por considerar um erro: “[...] ndo podia entregar o bilhete a Mae, nem passar
palavra a ela, aquilo ndo podia, era pecado, era judiagdo com o Pai, nem ndo estava

209
correto”.

Miguilim pensa destruir o bilhete para livrar-se do problema. “Rasgava o bilhete,
jogava os pedacinhos dentro do rego, rasgava miudo”. Mas, em meio a afli¢do, recusa-se a
fazé-lo. “E Tio Teréz? Ele tinha prometido ao Tio Teréz, entdo ndo podia rasgar. Podia estar
escrito coisa importante exata, no bilhete, o bilhete nio era dele”.*"

O episddio do bilhete ¢ uma experiéncia dramatica vivenciada por Miguilim, que o
leva a uma compreensdo profunda dos fatos, simbolizando uma importante etapa da travessia
simbolica dele da infancia a vida adulta. A situagado revela a condi¢ao instavel, contraditéria e
continua do sofrimento da familia ali no Mutum, e “cada vez, que ele pensava, recomegava
aquela davida”, arrebatadora diante do que a vida a ele impunha.

Miguilim passa por enorme inquietacdo, que se intensifica cada vez mais, pois ele ndo
consegue decidir entre entregar ou ndo o bilhete a mae. Esse episddio do bilhete, equacao sem
resolucdo, incide na logica interna da narrativa que se repete em todos os protagonistas: a
dificuldade em decidir entre o certo e o errado, medo e coragem, fazer ou deixar de fazer,
saber e ndo saber. No caso de Miguilim, a questdo perturbadora ¢ a dificuldade dele em
conviver com o pai nessa relacdo tensa € de medo. Por um lado, tio Teréz se mostra
carinhoso, mas, por outro, ele coloca 0 menino em uma situacao bastante complicada.

Logo, nesse cruzamento de espagos, Miguilim ¢ conduzido a uma constante imersao

em um universo difuso e incerto. Suas ag¢des sdo indissociaveis do contexto espacial e se

realizam de forma articulada a paisagem. A personagem ¢ colocada dentro de um espago que

28 ROSA, 2006a, p. 65, 66, grifos nossos.
2 ROSA, 20064, p. 66.
21 ROSA, 20064, p. 66.
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se alterna entre a ordem e a desordem. O espago que se desenha em torno de Miguilim ¢

ambiguo e se confunde com a busca dele em compreender a contundente tristeza da mae:

Da viagem, que durou dias, ele guardara aturdidas lembrangas, embaracadas
em sua cabecinha. De uma, nunca pdde se esquecer: alguém, que ja estivera

no Mutum, tinha dito: — “E um lugar bonito, entre morro e morro, com
muita pedreira ¢ muito mato, distante de qualquer parte; e 14 chove
sempre...”

Mas sua mae, que era linda e com cabelos pretos e compridos, se doia de
. . - 211
tristeza de ter de viver ali.

O Mutum, como centro do mundo, ¢ um espago que se duplica: ora surge em estado
bruto, natureza selvagem, ora ganha novas perspectivas, que reforgam o sentido de abertura
para o simbolico. Com o propésito de certificar a sua mae que o Mutum “€ um lugar bonito”,
Miguilim se confunde cada vez mais. A narracdo avanga e o espago se dilui no conjunto de
acdes que se desenvolvem em torno do menino, conferindo ao lugar frequente
desestabilizacdo. Observamos que os referentes do lugar sdo imprecisos, havendo uma
crescente tensao. Nessa novela, que se desenvolve através do discurso indireto livre, a
percepgao do narrador muitas vezes se confunde com a de Miguilim. Segundo Deise Dantas
Lima, em “Campo geral” hd “auséncia de marcadores que delimitem o discurso distanciado
em terceira pessoa onisciente” e leva o leitor a perceber, “nas vozes superpostas, a
representagio do estado mental do personagem cujo discurso invade o do narrador”.*'* As
percepgoes dos sujeitos da narrativa, narrador e Miguilim, se misturam, havendo um jogo de

aproximacao entre o discurso do narrador e o discurso da personagem:

Chovera pela noite afora, o vento arrancou telhas da casa. [...] Na hora do
angu dos cachorros, Pai tinha voltado. Ele almogou com a gente, ndo estava
zangado, ndo dizia. SO que, quando Pai, Mie e Vovo Izidra estavam
desaliviados assim como hoje, ndo conversavam assuntos de gente grande,
uns com os outros, mas cada um por sua vez falava era com os meninos,
alegando algum malfeito deles. Pai dizia que Miguilim ja estava no ponto de
aprender a ler, de ajudar em qualquer servigo fosse. Mas que ali no Mutum
ndo tinha quem ensinasse pautas, boa sorte tinha competido era para o
Liovaldo, se criando em casa do tio Osmundo Cessim, um irmdo de Mae, na
Vila-Risonha-de-Sdo-Romao. Miguilim dobrecia, assumido com aquelas
conversas, logo que podia ia se esconder na tulha, onde as goteiras sempre
pingavam. Ao quando dava qualquer estiada, saia um solzinho arrependido,
entdo vinham aparecendo abelhas e marimbondos, de muitas qualidades e
cores, pousavam quietinhos, chupando no caixdo de agucar, muito tempo, o
agtcar melmela, pareciam que estavam morridos.*"”

2T ROSA, 20064, p. 11,12, negritos nossos.
22 IMA, 2001, p. 66.
213 ROSA, 20064, p. 35.
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Como podemos verificar, ha um embaralhamento entre personagem e narrador que faz
com que a distingao nao seja muito perceptivel em alguns momentos. O narrador ndo se ocupa
apenas em narrar os acontecimentos exteriores, descrever o ambiente, mas destacar os
sentimentos e as impressdes das personagens. O narrador de 3* pessoa acompanha o ponto de
vista de Miguilim. Por isso, as vezes, se confunde com ele pela utilizagao do discurso indireto
livre. Esse recurso ¢ denominado por Jean Pouillon de “visdo com”, em que, por meio do
narrador, “escolhe-se um Unico personagem que constituird o centro da narrativa, ao qual se
atribui uma aten¢do maior ou, em todo caso, diferente ao qual se atribui aos demais”*'* E
com base na visdo dessa personagem central “que vemos os outros protagonistas, ¢ ‘com’ ele

. 215 , C e
que vemos os acontecimentos narrados”.” ~ Em “Campo geral”, ¢ Miguilim que desempenha

essa funcao:

No outro dia os galos ja cantavam tdo cedinho, os passarinhos que cantavam,
os bem-te-vis de 14, os passo-Pretos: — Que alegre ¢ assim... alegre é
assim... Entdo. Todos estavam em casa. Para um em grandes horas, todos:
Mae, os meninos, Tio Teréz, o vaqueiro Saliz, o vaqueiro J¢, o Grivo, a mae
do Grivo, Siarlinda e o Bustiquinho, os enxadeiros, outras pessoas. Miguilim
calgou as botinas. Se despediu de todos uma primeira vez, principiando por
Maiitina e Maria Pretinha. As vacas, presas no curral. O cavalo Diamante ja
estava arreado, com os estrivos em curto, o pelego melhor acorreado por
cima da sela. Tio Teréz deu a Miguilim a cabacinha formosa, entrelagcada
com cip6s. Todos eram bons para ele, todos do Mutum.*'°

A cena que antecede a partida de Miguilim sintetiza de forma engenhosa varios
acontecimentos. O narrador traz os elementos espaciais bem articulados e cada detalhe
funciona como um indicador dos acontecimentos que estdo por vir. Tem-se ai um espaco
movel, em construgdo, que se d4 a partir da metafora do olhar que se renova com o dia que
principia. Ha uma forga vital, uma energia, uma comunhao entre os elementos que compdem
o espaco. Tudo o que ¢ destacado na cena o € em funcdo das movimentacdes de Miguilim.
Sdo essas agdes que imprimem dinamismo a narrativa € ddo maior interacdo entre a
personagem e o contexto espacial.

Entre os varios processos de recolhimento e exposi¢ao de Miguilim na trama, tem-se
uma amplificagdo da no¢do de ndo fixagao da personagem nos limites do Mutum. Uma das
elaboracdes mais eficazes que regulam o espaco em “Campo geral” ¢ a percepcdo que
Miguilim tem do lugar, que tanto remetem a ideia de ameaga e seguranga quanto exprimem as

mudangas constantes no nucleo da familia. Através dos desdobramentos narrativos, a aparente

24 POUILLON, 1974, p. 54.
213 pPOUILLON, 1974, p. 54.
21 ROSA, 20064, p. 132.
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ordem que regula a vida do Mutum revela-se constantemente ameagada, demonstrando a crise
na familia.

Percebe-se que, de “Campo geral”, ¢ disseminada para todas as outras novelas a
semente da desordem e dos males que brotam no Mutum: violéncia, morte, desencontros,
desonra, feitigaria, desagregacao. No Mutum, as ameagas tanto sdo externas como internas.
Elementos de caracterizagdo do espacgo fisico entram na composicao da ambientagdo da cena,
aspecto que se nota nas condi¢des de fragilidade da casa diante da chuva. A tempestade
sinaliza momentos de desestabilizagdo. “Corda-de-vento entrava pelas gretas das janelas,
empurrava agua. Molhava o chdo. Miguilim e Dito a curto tinham olho no teto, onde o
barulho remoia. A casa era muito envelhecida”.?'” A chuva tem um efeito perturbador, pois
metaforiza os conflitos das personagens. Assim, manifesta-se como duplo espaco: protecio e
ameaca. Sendo a casa muito fragil, corroida pela acdo do tempo, ¢ abalada com a tempestade,

alterando a rotina familiar e instaurando inquietacao nos seus moradores:

Vovo Izidra tirava o tergo, todos tinham de acompanhar. E ela ensinava alto
que o demonio estava despassando nossa casa, rodeando, os homens ja
sabiam o sangue um do outro, a gente carecia de rezar sem esbarrar. Mae
ponteava, com muita cordura, que Vovo Izidra devia de ndo exaltar coisas
assim, perto dos meninos. — “Os meninos necessitam de saber, valenca de
rezar junto. Inocéncia deles é que pode livrar a gente de brabos castigos, o
pecado j2él 8ﬁrmou aqui no meio, braseado, voc€ mesma ¢ quem sabe, minha
filha!...”

A rotina da casa ¢ assim marcada por acontecimentos oscilatorios, como um péndulo
corroido, ora pendendo para ordem, ora para a desordem. O trecho acima pde em destaque um
jogo dramatico em que ¢ alterada a relagdo familiar. O temporal produz um efeito de
instabilidade na casa que, por ser velha, sofre com os abalos causados pela chuva. Temos,
assim, nessa cena, a atuacao de um fendmeno da natureza, iniciado no mundo exterior que se
prolonga para o interior das personagens e que funciona como uma metafora dos intensos
conflitos. Nessa perspectiva, um dos desdobramentos possiveis dessas experiéncias € a tensao
entre o agente externo (a chuva) e o interno (os dramas) das personagens. A tempestade revela
a condigdo precaria da casa, mas também simboliza a fragilidade e a ameaca de dissolugao da
familia, que se interpdem entre a caréncia material e as relacdes afetivas.

Esses elementos complicadores e essa imprecisdo dominante simbolizam as travessias

obscuras das personagens que ocorrem em um movimento fragmentario nas outras novelas.

2" ROSA, 20064, p. 28.
218 ROSA, 20064, p. 31.
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Como observamos no topico anterior, a imagem do Mutum ¢ retomada por Miguel que,
mesmo estando no Buriti Bom, relembra a infancia. E como a metafora do “ovo novo chocado
no ninho velho”.>"> O Mutum simboliza para Miguel uma categoria da experiéncia vivida na
infancia. Miguel ndo se desprende do Mutum, nem do passado, e renova sua vida a partir da

experiéncia e das lembrancas de sua infancia no sertao:

Envelhecer devia de ser bom — a gente ganhando maior acordo consigo
mesmo. Minha mae dizia: — Todo amor... A meninice é uma quantidade de
coisas, sempre se movendo; a velhice também, mas as coisas paradas, como
em muros de pedra sossa. O Mutum. Assim, entre a meninice e a velhice,
tudo se distingue pouco, tudo perto demais. De preto, em alegria, no mato, o
mutum danca de baile.”*

Tomada em conjunto, a imagem do passaro em contraposicdo a referéncia ao lugar em
que Miguel passou a infincia, vemos sintetizada uma constru¢do complexa de experiéncia
fragmentada da personagem no espaco. E no periodo de transicio que o texto busca
reconstituir o percurso circular realizado por Miguel, entremeado de varios conflitos. A
percepcao do interior e do exterior aproxima duas espacialidades, Mutum e Buriti. A dindmica
Miguilim/Miguel ocorre em um mundo em que os limites espaciais sao modulaveis, havendo
uma instabilidade recorrente.

Miguel relembra a infancia no Mutum dentro de uma visdo perturbadora: “O mato do
Mutum ¢ um enorme mundo preto, que nasce dos buracdes e sobe a serra”.”?' Essa
personagem tem a possibilidade de entrecruzar momentos e espacialidades distintas e
promover um movimento circular entre uma novela e outra. As suas reminiscéncias vao
construindo e revelando cada vez mais os aspectos comuns entre as narrativas em que a
descoberta da lugar a repetigdo.

Sabendo que o Mutum ¢ um espaco, cujos limites ja ndo sdo mais possiveis de serem
fixados, procuraremos acompanhar como se potencializa a travessia de Miguilim diante da
experiéncia da passagem a vida adulta. Em “Campo geral”, essa personagem vive 0 momento
de aprendizado, de intensa transformagdo e de sentimento de afeto, mas também de
estranheza. A passagem de Miguilim para a vida adulta ¢ marcada pela experiéncia da
descoberta, que se d4 em meio a esse “enorme mundo preto” do Mutum.

Na primeira parte da novela, Miguilim vive a infancia, momentos de cumplicidade

com o irmdo Dito e, juntos, passam por experiéncias intensas de encantamento. No entanto,

21 RONCARI, 2004, p. 176.
220 ROSA, 20064, p. 696, grifo do autor.
22l ROSA, 20064, p. 668.
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com a morte de Dito, marca-se a segunda parte da narrativa em que Miguilim passa a viver
imerso em uma realidade difusa. Diante desse episodio, hd uma aceleragdo no processo de
passagem a vida adulta, que leva Miguilim a ressignificar o Mutum e, consequentemente, seu

mundo:

Todos os dias que depois vieram, eram tempo de doer. Miguilim tinha sido
arrancado de uma por¢do de coisas, ¢ estava no mesmo lugar. Quando
chegava o poder de chorar, era at¢ bom — enquanto estava chorando,
parecia que a alma toda se sacudia, misturando ao vivo todas as lembrangas,
as mais novas e as muito antigas. Mas, no mais das horas, ele estava
cansado. Cansado e como que assustado. Sufocado. Ele ndo era ele mesmo.
Diante dele, as pessoas, as coisas, perdiam o peso de ser. Os lugares, o
Mutum — se esvaziavam, numa ligeireza, vagarosos. E Miguilim mesmo
se achava diferente de todos. Ao vago, dava a mesma ideia da vez, em que,
muito pequeno, tinha dormido de dia, fora de seu costume — quando
acordou, sentiu o existir do mundo em hora estranha, e perguntou assustado:
— “Uai, Mée, hoje ja ¢ amanha?!”**

Nessa sequéncia, marcada pela figuragdo da paisagem em que “os lugares, o Mutum
— se esvaziavam, numa ligeireza, vagarosos”, ha inegavel conexdo entre o vazio interior da
personagem e o espago externo. O Mutum agora se revela paradoxalmente como um siléncio
repleto de ruido, um lugar em que as pessoas, 0 mundo pleno de coisas, ja ndo sdo mais como
antes, pois se perdeu o sentido. O espago que parece continuar igual torna-se diferente, porque
estd esvaziado. Essa espacialidade que aparece revestida de valor simbolico implica a

N . , . 2
concepedo de “topografia arruinada”, espago em ruina, ou ainda o “espaco degradado”,”” que
¢ trazida a tona pela percep¢ao da personagem.

Essa ¢ uma questdo nuclear em Corpo de baile, que aponta para o sentimento de
finitude e incerteza, experimentado por todos os protagonistas. Assim, os gerais, plataforma
de todas as narrativas, € um espaco de emergéncia, concebido como um tabuleiro de xadrez
que sugere a necessidade de movimentos, € 0 Mutum ¢ o local onde as pegas sdo deslocadas e
embaralhadas. Todos que ali habitam parecem jogados em um campo de conflitos.

Neste sentido, prevalece a ideia das personagens fragmentadas, sofrendo com a
instabilidade da vida, que também se estende a esfera do espago social, como se percebe na
relagdo do pai de Miguilim com o Mutum. Nhé Bernardo ndo era proprietario da fazenda e o

vinculo com o lugar era fragil. Ele segue fazendo o trabalho para garantir o sustento da

222 ROSA, 2006a, p- 103, 104, negritos nossos.

2% Antonio Candido, em estudo sobre a correlagio entre espago e degradagio social no romance L Assomoir, de
Emile Zola, analisa “a degradacdo do espago e da vida nele encasulada”, e, sobretudo, nos chama a ateng@o para
as relagdes entre espago e ambientagdo das personagens, em que “manifesta-se o lago palpavel entre o ambiente
e o ser” (CANDIDO, 1972, p. 59).
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familia, mas seu convivio ali ¢ marcado por cenas instaveis, crises, impossibilidade de

pertencimento. Destaca-se como caracteristica fundamental a insatisfacdo perturbadora que

deforma o sentimento de afeicao com o lugar:

Como o pai ficava furioso: até quase chorava de raiva! Exclamava que ele
era pobre, em ponto de virar miseravel, pedidor de esmola, a casa nio era
dele, as terras ali ndo eram dele, o trabalho era demais, e so6 tinha prejuizo
sempre, acabava nao podendo nem tirar para sustento de comida da familia.
Nao tinha posse nem para retelhar a casa velha, estragada por mao desses
todos ventos e chuvas, nem recurso para mandar fazer uma boa cerca de
réguas, era s cerca de achas e paus pontudos, perigosa para a criagio.”**

O pai de Miguilim passa a ideia ambigua que tanto remete a escassez quanto ao

excesso. Falta-lhe condi¢ao material, sobram atritos com a familia. Ele tem problema de nao

aceitacdo de sua condicdo de agregado. Sublinha-se, nesse trecho, a problematizacdo da

condicdo social da personagem e as dimensdes existenciais. Nho Bernardo, ao tomar

consciéncia de sua submissdo, incorpora os conflitos do homem marginalizado frente as

estruturas econdmicas massacrantes. O fato de ndo ser o proprietario da terra, da casa, invalida

os esforcos do agregado, desencadeando nele um sentimento de desilusdo e desencanto.

Conforme aponta Deise Dantas Lima, em Corpo de Baile ¢ recorrente o fato de que as

condigdes sociais do agregado impliquem os conflitos psicologicos nas personagens. Nho

Bernardo e Manuelzao, de “Uma estoria de amor”, exemplificam bem essa situacao:

\

Estas severas condig¢des obrigam o trabalhador a mobilidade compulséria,
uma errancia permanente. Decantando esta instabilidade, aparece a figura
ambigua do capataz, no limite, apenas mais um trabalhador, — Manuelzao,
o pai de Miguilim, além de Aristd6 — que se move num entrelugar onde o
mando sobre os demais trabalhadores da fazenda conflita com a
subserviéncia ao proprietario. Tal ambivaléncia de papéis pde a mostra um
complexo entrecruzar dos mecanismos de dominagdo e sujeicdo economicas,
com dolorosas implicagcdes sobre a consciéncia e as atitudes destes
individuos, agenciadas pelos relacionamentos interpessoais.**’

Tanto Nhé Bernardo quanto Manuelzdo, na tentativa de abrir novas perspectivas de

vida, confrontam radicalmente essa situagdo de agregado pobre. E notorio o esforgo para a

emancipagdo dessa subserviéncia econdmica. No entanto, o cenario ndo se mostra favoravel,

levando-os a atitudes, por um lado, desesperadoras (por parte de Nho Bernardo) e, por outro,

de profunda desilusdo (por parte de Manuelzao):

224 ROSA, 20064, p. 51, negritos nossos.

223 1 IMA, 2001, p. 20.
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O trabalhador, em primeiro plano, desempenhando suas atividades para
envelhecer pobre como Manuelzdo — apesar da vida devotada honestamente
ao trabalho —, ou até podendo chegar a loucura, premido pelo desespero,
como o pai de Miguilim — que muito antes do ato suicida ja prenunciava
respostas violentas para os problemas, devidas, em parte, a desumanidade
das condigdes sob as quais tem que viver.**®

Desse modo, no conjunto desses acontecimentos ha um desnudamento da realidade
sertaneja, a partir do olhar do velho sertanejo Manuelzao, que reflete sobre o vivido e ganha
relevancia num jogo entre as implicagdes psicologicas e sociais das personagens. De acordo

com Claudia Soares:

Nhé Bernardo ¢ um homem em crise, em consequéncia da relagdo
extremamente tensa com a realidade histérica que lhe toca viver. Sob a
pressdo angustiante da necessidade de sobrevivéncia em meio adverso,
inteiramente dedicado a ardua tarefa de fazer a fazenda produzir, vive

inteiramente alienado em relacdo a intensa vida emocional que agita sua

casa.227

O suicidio, como uma possivel saida para a resolugdo de todos os problemas do pai de
Miguilim, decorre de vérias situagdes conflitantes: arrependimento por ter cometido um
crime, sentimento de honra, por acreditar ter sido traido, falta de dignidade pela condicao de
pobreza. Essa personagem traz a tona os conflitos e as dificuldades que tanto o atormentam.

Aqui, importa-nos reconhecer que o espaco aberto nessas zonas indefinidas, entre
ordem e desordem, faz parte da composicdo narrativa ficcional de Corpo de baile e compde o
mundo partilhado das personagens, estando vinculado, dentro dessa linha, em que o Mutum se
comporta como uma for¢a motriz multiplicadora do espacgo e das personagens que se repetem
no livro.

A busca infinita das personagens e a impossibilidade de resposta apontam para essas
ndo respostas que marcam os varios discursos narrativos. Vemos que ¢ questdo marcante, por
exemplo, na jornada circular de Miguilim em “Campo geral”. No final da novela, Miguilim se
despede do Mutum: “O doutor chegou. — ‘Miguilim, vocé estd aprontado? Esta animoso?’
Miguilim abragava todos, um por um, dizia adeus até aos cachorros, ao Papaco-o-Paco, ao
gato Sossde [...]. Estava abracado com Mée. Podiam sair.”**® A cena funde duas perspectivas,
o fim de um ciclo e o inicio do outro. A saida de Miguilim ocorre em meio a uma triste
despedida. Ele teve que deixar para tras seu universo infantil, as pessoas, os animais e tudo

que compde a vida dele no Mutum.

220 LIMA, 2001, p. 81.
227 SOARES, 2002, p. 104.
228 ROSA, 20064, p. 132.
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2.3 Da possibilidade a impossibilidade de mapear

Como destacou Antonio Candido, ao analisarmos o texto rosiano somos levados a nos
“dobrarmos sobre o mapa”, mas logo percebemos que hd uma materialidade instavel, pois “o
mapa desarticula ¢ foge”.””” As imagens cartograficas se recusam a ser delimitadas; mapas
sdo constituidos e embaralhados dentro da relacdo de (im)possibilidade de mapear.
Ironicamente, na esfera do espago rosiano, o mapa torna-se uma armadilha, uma
desorientacao.

Doreen Massey, no livro Pelo Espa¢o (2008), mais especificamente no capitulo

9 230 231

“Caindo nas armadilhas do mapa”,”" confronta as cartografias tradicionais rigidas,
tensionando o modelo hegemonico das formas dominantes de pensar o espago relacionado ao
sistema representacional fechado. Verifica-se ai que o espago pensado fora das molduras poe
em analise a concepg¢do da abertura do mapa no ambito da estruturagcdo do espaco geografico.
A concepg¢do do espago, a partir dessa visdo do mapa deslizante, articula-se com a
nogdo das “cartografias literarias”.>** Assim, a cartografia aqui se refere aos diferentes modos
e arranjos de representacdo do espago no livro, e sua atuagdo como campo de forca deslizante
entre mobilidade e imobilidade. Luis Brandado, ao tratar da nocdo de cartografia literaria,
destaca a ambivaléncia e variagdes acerca da relagdo entre espaco no texto literario e mapa.
Brandao destaca que “toda cartografia pode ser entendida como ficcional, ndo conforme a
logica que opde real e imaginario, mas ao contrario, porque agrega fatores de determinagado e
de indeterminagdo”. > A cartografia literaria rosiana nega legitimar formulagdes espaciais
rigidas, e constitui-se em permanente embate entre as formas fechadas e abertas. Veja-se, por

exemplo, esse trecho de “Buriti”:

O Buriti-Grande, a aragem regirando em seu cimo, um vento azucrim, que
aqui repassava as relvas, como mao baixa. A mata. O Brejao — choco, ma

2 CANDIDO, 1964, p. 124.

29 MASSEY, 2008, p. 159.

21 E importante salientar que o termo “cartografia”, assim como “topografia”, tem sentido relevante para este
estudo e possibilita delimitar os contornos desta andlise. Cartografia, no diciondrio, significa “conjunto de
estudos e operagdes cientificas, técnicas e artisticas que orienta os trabalhos de elaboracdo de cartas geograficas;
descrigdo ou tratado sobre mapas”, e teve seu sentido alargado e deslocado para outras areas que extrapolam o
geografico. Diante de novas vertentes, mais especificamente na modernidade, o termo passou a ser usado
largamente na literatura (HOUAISS, 2001, p. 638).

22 A cartografia ocupa-se com o estudo da representagio do espago, e tem como objeto de investigagio o mapa.
Ja a cartografia literaria tem como foco analisar as correlagdes dos mapas com o espaco no ambito dos textos
literarios.

233 BRANDAO, 2013, p. 274.
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agua em verdes, cusposo; mas belo. E o rio, relento. Mas: o Buriti-Grande
— uma liberdade. Miguel desceu de pensamento. A vida ndo tem passado.
Toda hora o barro se refaz. Deus ensina.

— Vigia: que palmeira de coragem! — ele apontou.

O rapaz espiava, queria mais olhos.

O jeep avancou, acamando a campina dos verdes, entre passaros expedidos,
airados. Para admirar ainda o Buriti-Grande, o rapaz se voltava, fosse
aprender a vida. Era uma curta andada — entre o Buriti-Grande e o Buriti
Bom. Chegariam para o almogo. Diante do dia.”*

E com esse fragmento da novela Buriti que é fechado Corpo de baile. Tem-se uma
sucessdo de cenas que revelam uma estruturagdo espacial intercalada e fragmentaria tal qual o
pensamento da personagem. Ha uma mistura entre o espaco fisico e o psicoldgico. A insergao
de Miguel “entre o Buriti-Grande e o Buriti Bom” remete a um espago intermediario e de
travessia que se organiza pela ambivaléncia entre dentro e fora. O espaco psicoldgico ganha
importancia devido ao modo com que se intercala no ambiente fisico. O sentido do verbo
“voltar” nesse contexto ¢ ambiguo, tanto pode se referir a retornar no espago fisico para ver a
palmeira quanto para rever o curso da propria vida. Assim configurado, o espago constitui-se
como um elemento desencadeador de instabilidade remetendo ao ilimitado que intensifica o
estado fluido e instavel da obra.

Clara Rowland explica que, em Corpo de baile, “o movimento do livro ¢ [...] de
resisténcia ao limite”.”> A pesquisadora destaca que a fusdo entre os processos de
configuracdo da obra tanto se revela no movimento para dentro do sertdo como para fora dele.
E ¢ exatamente esse “fora das molduras” que funciona como o pressuposto para os primeiros
indicios e as percepgoes mais evidentes do projeto maior de Corpo de baile, no que se refere a
questao do espaco, que ¢ o de romper com os limites fisicos e as estruturas fechadas. No livro,
o universo de circularidades que se entrelacam de diferentes maneiras constitui-se de tramas
diversas. As narrativas apontam para o desdobramento do final aberto, e ¢ 0 modo como
termina “A estoria de Lélio e Lina”. No desfecho da novela, Lélio parte do Pinhém em
direcdo “a Peixe-Manso, um lugar forte, longe de rota, muito além da Serra do Rojo, dias e
dias”.?*® Nota-se o uso de termos de orientacdo geografica, “direcdo”, “rota”, sendo usados no

sentido vago e impreciso:

Olharam para tras: a estrela-d’alva saiu do chéo e brilhou, enorme. Olharam
para tras: um come¢o de claridade ameagava, no nascente; beira da lagoa,
faltava nada para as saracuras cantarem. Olharam para tras: o sol surgia.
Com pouco, atravessavam o pasto da Cascavel. Os passarinhos refinavam.

4 ROSA, 2006a, p. 828, 829, grifo do autor.
23 ROWLAND, 201 1a, p. 168.
23 ROSA, 20064, p. 382.
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[.]

— “Buriti e boi! Isto sempre vamos ter, no caminho, e 14, no Peixe-Manso,
Meu-Mocinho...” Aumentava a manha, ¢ eles apressavam os animais. Ele a
ela: — “E nada?” E ela a ele: — “E tudo. E vamos por ai, com chuva e sol,
Meu-Mocinho, como se deve”. O Formos corria adiante, latindo sua alegria.
— “ ... Chapada e chapada, depois vocé ganha o chapadio, e vé largo.”
Lélio governava os horizontes. — “... Mae Lina”... “— Lina?!” — ela
respondeu, toda ela sorria. [am os Gerais — os campos altos. E se olharam,
era como se estivessem se abracando.”’

Esse trecho que finaliza a narrativa destaca a partida de Lélio em companhia de Lina, a
que se d4 rumo ao oeste do Pinhém. Tem-se ai uma viagem/travessia que se inicia no plano
fisico e que vai gradualmente se alargando para o simbdlico. O narrador da grande destaque a
paisagem em movimento a partir do olhar de Lélio. O percurso sinaliza a passagem pelos
Gerais, campos altos, as chapadas, os chapaddes, em que Lélio “governava os horizontes”. Ha
também uma travessia simbdlica e lacunar que se mescla a incompletude das personagens. O
espaco transicional simboliza os caminhos complexos, que Lélio enfrentara nessa viagem que
¢ também do conhecimento de si.

As novelas estdo submetidas a esse processo que as leva deliberadamente para a
ambiguidade. Marca, dessa forma, a expansdo do espaco que se desdobra na figuragdo da
personagem, como se verifica na novela “Buriti”, em que a caracterizagdo do espaco concreto

no Buriti Bom vai se desmaterializando para construir novo potencial significativo:

O cerraddo, as beiras, com as cambaubas retrocadas, a estrada fofa de areia,
vagaravel. Uma areia fina clara, onde passarinho pode banho de se afundar e
espenejar: todo ele se da cartas. Mas, a vasto, do que o Brejao da e do que o
rio moi, a gente ja adivinhava uma frescura no ar, o sim, a agua, que ¢ a paz
dessas terras. E o Buriti Bom enviava uma saudade, desistia do mistério. O
Buriti Bom era Maria da Gléria, dona Lalinha.**®

Nessa perspectiva, o Buriti Bom apresenta um quadro de referéncias sobre as
personagens. O narrador destaca tragos singulares das duas mulheres e, por meio de uma
disposic¢do estratégica, faz do espaco um elemento narrativo eficaz, em que o lugar fisico onde
Lalinha e Maria da Gloria habitam € caracterizado com os aspectos da personalidade delas.

Percebe-se o engendramento dessas figuras cartograficas em Corpo de baile, havendo
um processo de cartografia dos lugares por onde as personagens se deslocam. A novela “O
recado do morro” traz um exemplo em que a situagdo de transito das personagens da

visibilidade ao mapa do mundo fisico. O desenho do percurso e as imagens que projetam o

2T ROSA, 2006a, p. 383, negritos nossos.
28 ROSA, 20064, p. 827.
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roteiro da viagem amplificam o encadeamento entre as fazendas e os modos como os espacos

S€ movem:

Variavam algum trajeto, a mor evitavam agora os espinhacos dos morros,
por causa do frio do vento — castigos de ventanias que nessa curva do ano
rodam da Serra Geral. Mas quase todas as mesmas, que na ida, eram as
moradias que procuravam, para hospedagem de janta ou almocgo, ou em que
ficavam de aposento. As quais, sol a sol e val a val, mapeadas por modos e
caminhos tortos, nas principais tinham sido, rol: a do Jove, entre o Ribeirao
Maquiné ¢ o Rio das Pedras — fazenda com espago de casarfo e
sobrefartura; a dona Vininha, aprazivel, ao pé da Serra do Boiadeiro — ai
Pedro Orésio principiou namoro com uma rapariga de muito quilate, por
seus escolhidos olhos ¢ sua fina alvura; o Nh6 Hermes, a beira do Corrego da
Capivara — onde acharam noticias do mundo, por meio de jornais antigos e
seo Jujuca fechou compra de cinquenta novilhos curraleiros; a Nhd Selena,
na ponta da Serra de Santa Rita — onde teve uma festinha e frei Sinfrao
disse duas missas, confessou mais de umas dizias de pessoas; o Marciano,
na fralda da Serra do Repartimento, seu contraforte de mais cabo, mediando
da cabeceira do Corrego da Onga para a do Corrego do Medo — 14 o Pedro
quase teve de aceitar malajuizada briga com um campeiro morro-
vermelhano; e, assaz, passado o Sdo Francisco, o Apolindrio, na vertente do
Formoso — ali ja eram os campos-gerais, dentro do sol.”*’

As varias fazendas sdo elencadas trazendo um mapa do percurso da viagem. Essa
representacdo pressupde a abertura do mapa para o simbolico. As fronteiras moventes do
geografico em relagdo ao aspecto planetario ampliam a cartografia dos lugares por onde a
comitiva passa. O espago em interlocu¢do, com a forma simbolica, num mundo construido
pela linguagem, partilha da representacdo e da significacdo do percurso da viagem. O
conjunto dessas premissas nos permite perceber a singularidade com que os mapas literarios,
associados a outros elementos, ressignificam os modos de ler o espaco na obra, levando a
perceber o texto como um fendmeno aberto, evitando o uso excessivo e pouco produtivo de
esquemas.

O espaco que se estrutura em torno do percurso e do mapa flexivel e maledvel reflete-
se no modo como as personagens se orientam, movimentam-se € interagem no ambiente da
cena. Desse modo, nas palavras de Ricardo Gullon, o espago funciona como um campo de
forgas, “que permite personifica-lo, senti-lo como uma realidade cuja existéncia varia segundo
quem a observa ou a vive”.**” O referente espacial se constréi em conformagdo com a
percepgao subjetiva das personagens e o ambiente em que estao inseridas.

Aprofundando nossas analises acerca do “mapa” em Corpo de baile, destacamos em

“O recado do morro” que o mapa abre-se na geografia incerta dos campos-gerais rosianos.

239 ROSA, 20064, p. 415, italico do autor, negritos nossos.
9 GULLON, 1980, p. 3.
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“Desde ali, o ocre da estrada, como de costume, ¢ um S, que comega grande frase. E iam,
serra-acima, cinco homens, pelo espigdo divisor”.**' A comitiva se desloca em torno de
Cordisburgo. O S remete a sinuosidade do trajeto que, por sua vez, se desenha no S do sertdo
desconhecido, que leva ao S dos sete sitios simbdlicos, que remetem aos nomes das fazendas

por onde a comitiva passa:

E assim seguiam, de um ponto a um ponto, por brancas estradas calcarias,
como por um a linha va, uma linha geodésica. Mais ou menos como a
gente vive. Lugares. Ali, o caminho esfola em espiral uma laranja: ou ¢é a
trilha escalando contornadamente o morro, como um lago jogado em animal.
Queriam subir, ¢ ver. O mundo disforme, de posse das nuvens, seus
grandes vazios. Mas, com brevidade, desciam outra vez. Sairam a onde a
estrada é reta, bom estirdo.***

Nesse sentido, os elementos em destaque que compdem a figuragcdo visual do espago,
no fragmento, tanto remetem para uma cartografia real quanto simbdlica. O cenario
geografico que delimita o trajeto e apreende o espaco estd marcado por elementos
constitutivos: pontos, linhas e curvas, dobraduras e retas. Tudo isso condiciona uma
ambiguidade em que os referentes se embaralham, para paradoxalmente darem forma ao
“mundo disforme” da viagem e a “seus grandes vazios”, que se duplicam na simbologia do
recado.

Em paralelo a figura¢do do espago geografico, que se destaca nesse sinuoso percurso
da viagem, esta a apreensdo do eixo planetario. Este se relaciona aos toponimos das fazendas,
balizando a sua localizagdo. Tudo isso afeta o mapa da viagem. As fazendas visitadas pela
comitiva, na mesma ordem, sdo: a do seo Juca Saturnino, “Fazenda do Saco-dos-Cochos”; a
do Jove, “entre o Ribeirdo do Maquiné e o Rio das Pedras”; a de dona Vininha, “ao pé da
Serra do Boiadeiro”; a de Nho Hermes, “a beira do corrego da Capivara”; a de Nha Selena,
“na ponta da Serra de Santa Rita”; a de Marciano, “na fralda da Serra do Repartimento” e a de
Apolinario, “na vertente do Formoso — ali ja eram os campos-gerais, dentro do sol”.**

Em carta a Edoardo Bizzarri, de 19 de novembro de 1963, Guimaraes Rosa aponta
“o aspecto planetario ou de correspondéncias astrologicas” entre as fazendas visitadas e

, . , . , . . , . 244
também “‘assinalamento onomadstico-toponimico” com os companheiros de Pedro Ordsio.

Cada fazenda remete a um planeta da Astrologia Tradicional — Juca Saturnino (Saturno),

21 ROSA, 2006a, p. 389.

22 ROSA, 2006a, p. 399, grifos nossos.

23 ROSA, 20064, p. 415.

21— Jove, (J UPITER), o Jovelino. 2 — dona Vininha, (VENUS), o Veneriano. 3 — Nho Hermes,
(MERCURIO), o Z¢é Azougue. 4 — Nha Selena, (LUA), o Jodo Lualino. 5 — Marciano, (MARTE), o Martinho.
6 — Apolinario, (SOL), o Hélio Dias Nemes (ROSA, 2003a, p. 86).
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Jove (Jupiter), dona Vininha (Vénus), Nho Hermes (Mercurio), Nha Selena (Lua), Marciano
(Marte), Apolinario (Sol).”* Assim, os viajantes lan¢ados no mundo demarcam um intenso
movimento descontinuo.

A disposicdo e a ordem das fazendas t€ém o sentido amplificado nessa associagdo
“onomastico-toponimico”. A partir dessas especificidades, o espago ganha visibilidade no
desdobramento simbolico do mapa da viagem. Se tomarmos o espago como matriz geradora
da obra, percebemos a ambiguidade que reveste a realidade geografica. Deve-se lembrar que o
mapa que toma forma no texto literario se realiza ressignificando a realidade concreta, e fora

de seus contornos imediatos. Segundo destaca Coelho de Melo:

A esséncia do documento diz respeito ao fato de que a geometria cosmica
das paisagens de Corpo de baile opera sobre os enredos das estorias assim
como no Todo cartografico as relagdes posicionais dos cendrios determinam
a vida diegética de personagens, motivos e temas.

As figuras cartograficas desenhadas entre os cenarios consistem em imagens
visuais das atragOes e repulsoes controladoras das “correspondéncias” entre
as partes componentes da paisagem, desde a geologia e a botanica sertanejas
até a ficgdo da intratextualidade planetaria em grande escala.**’

Visto sob esse angulo, o mapa de Corpo de baile implica o deslizamento do espaco
geografico em planos diferentes, que se ddo entre as estagdes da viagem e as relacdes
planetérias, transbordando assim seus limites. Os referentes topograficos se cruzam com as
cartografias simbolicas e ganham forga nessas zonas flutuantes que, paradoxalmente,
delimitam o roteiro da viagem.

Em geral, nas novelas, os percursos de viagem sao pontilhados por paradoxos, que sao
componentes importantes na topografia do livro. Posto isso, podemos aferir que essa
figuracdo espacial, que define e nega os contornos do mapa em Corpo de baile, reforca a
tensdo da geografia sertaneja, que se mistura a referentes altamente simbolicos. Com efeito, o

papel fundamental do espago no livro ¢ essa mobilidade entre os influxos externos e internos

que os deslocamentos das personagens produzem.

2.4 Viagem-travessia: espacos de transito

23 ARAUJO, 1992, p. 92. Heloisa Vilhena foi uma dentre os criticos que mais se dedicou a estudar essa
correspondéncia apontada pelo autor.
26 MELO, 2011, p. 236.
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Em Corpo de baile, a viagem, além de ser um forte evocativo para a composi¢ao da
estrutura da travessia fisica, dos deslocamentos das personagens, atua como a metafora
desencadeadora dos conflitos internos dos protagonistas. A viagem se ressignifica em cada
narrativa e aparece motivada por diferentes situagdes: busca de trabalho, desejo de aventura,
autoconhecimento. Benedito Nunes (1969) destaca que o espaco, que se abre em viagem, ¢

também interior e existencial:

Os espacos que se entreabrem, na obra de Guimaraes Rosa, sdo modalidades
de travessia humana. Sertdo e existéncia fundem-se na figura da viagem,
sempre recomecada viagem que forma, deforma e transforma e que,
submetendo as coisas a lei do tempo e da causalidade, tudo repde afinal nos
seus justos lugares.*"’

O vinculo com a viagem ¢, portanto, de enorme recorréncia para marcar a condi¢ao de
transitoriedade das personagens no espaco movel sertanejo, que se ressignifica nas diversas
travessias. E pertinente explicitar que o tema da viagem também amplia a experiéncia das
personagens além de mesclar realidades distintas. Dentro dessa perspectiva, a “viagem-
travessia que se transvive™**® desvela dramas e conflitos.

Discutimos como, em “Campo geral”, o fim da estéria € marcado por novo comecar.
Ocorre 0 mesmo com as demais narrativas de Corpo de baile. As personagens viajantes
surgem imersas no espago por onde circulam, mas ndo desenvolvem vinculos de
pertencimento com o lugar. Benedito Nunes destaca que o “motivo da viagem”, em
Guimaraes Rosa, surge ligado ao sentimento ndmade da busca infinita de respostas do ser

humano sobre si mesmo e o mundo. De acordo com o critico:

Corpo de Baile ndo estd menos do que Sagarana vinculado a essa concepgao
de destino itinerante, que se constréi ou com lances aleatorios de jogo ou
com os circunloquios de uma fortuna andeja. No poema de Miguilim,
“Campos Gerais”, a vida nova comeca para o Menino quando a historia
acaba ¢ ele parte em viagem pelo mundo. Igualmente a unido espiritual do
mogo ¢ da velha, do vaqueiro Lélio com D. Rosalina, em “A Estoria de Lélio
e Lina” completa-se na peregrinagdo por eles iniciada no fim do conto. E ¢
ainda uma espécie de peregrinacdo mas no plano do amor carnal, que
reacende a paixdo de Soropita por Doralda (“Daolalaldo”), ao sabor das
recordagdes, que mais se avivam quanto mais Soropita se aproxima, ao cabo
de uma viagem costumeira, da mulher distante.**’

2T NUNES, 1969, p. 178, grifos do autor.
28 NUNES, 1969, p. 175.
29 NUNES, 1969, p. 177.
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Os diferentes espagos reconectam e aproximam fatos e episodios distantes vivenciados
pelas personagens de “destino itinerante”, que estdo sempre estabelecidos provisoriamente.
Dessa perspectiva, destaca-se que esse viajar constante implica uma tensdo entre 0 movimento
e o repouso. Esses espacos que se abrem nos intervalos da viagem e, metaforicamente nas
clareiras da vida, representam o jogo entre narragao e reflexao e tém importante contribuicao
para uma compreensao mais profunda das personagens.

Corpo de baile abre-se com “Campo geral” e termina com “Buriti”, a tltima novela do
livro, que tem como tema principal as viagens de Miguel. Essa tematica reforca o sentido de
mobilidade e deslocamento das personagens e a inter-relacdo entre as duas novelas. Em
“Campo geral”, a viagem implica a passagem de Miguilim da infincia a vida adulta. Na
primeira narrativa, tem-se novela como tema desencadeador da viagem travessia de Miguilim,
que trata da ida dele ao Sucuriju para ser crismado. “Miguilim tinha oito anos. Quando
completara sete, havia saido dali, pela primeira vez: o tio Teréz levou-o a cavalo, a frente da
sela, para ser crismado no Sucuriju, por onde o bispo passava”.”>" O motivo da viagem esta
entrelagado ao sentido de renovagdo, funcionando também como metafora da descoberta. Na
outra ponta da novela, a Gltima viagem narra a saida de Miguilim do Mutum, sinalizando o

recomego:

E Mae foi arrumar a roupinha dele. A Rosa matava galinha, para por na
capanga, com farofa. Miguilim ia no cavalo Diamante — depois era vendido
14 na cidade, o dinheiro ficava para ele. — “Mae, ¢ o mar? Ou ¢ para a banda
do Pau-Roxo, Mie? E muito longe?” “— Mais longe é, meu filhinho. Mas é
do lado do Pau-Roxo nido. E o contrério...” A Mée suspirava suave.”'

As dimensdes da realidade concreta, que surgem a partir da percepcao de Miguilim,
colocam em cadeia os sentidos produzidos ao longo das narrativas nos dialogos que tinha com
a mae, sobre a vontade dela de sair do Mutum, conhecer outros lugares, ver o mar. A viagem
possibilita o desdobramento de outra realidade que se abre diante dele. Surge um novo
referencial das relagdes de distanciamento ou aproximacdo. A partir do motivo da viagem,
explora-se o significado da vida e o destino do menino.

Neste quadro interpretativo do espago em interlocugcdo com a viagem, Corpo de baile

. s 252 .
tem em sua composicdo a “focalizacdo”” de um espaco modvel que se desloca e se

0 ROSA, 20064, p. 11.

I ROSA, 20064, p. 131, 132.

2 0 espago como focalizagdo corresponde ao terceiro modo de abordagem do espago na literatura. Corresponde
a perspectiva adotada pelo narrador, o lugar de onde ele fala. “Por essa via € que se afirma que o narrador ¢ um

espaco, ou que narra sempre de algum lugar”, escolhendo a perspectiva mais conveniente (BRANDAO, 2013, p.
62).



108

transforma, desencadeando diferentes percepgdes das personagens. Sendo assim, se encontra
intimamente submersa a paisagem, a experiéncia perceptiva € ao ponto de vista, como

destacamos no trecho do retorno de Miguel ao Buriti:

Depois de saudades e tempo, Miguel voltava aquele lugar, a fazenda do
Buriti Bom, alheia, longe. Dos de 14, desde ano, nunca tivera noticia; agora,
entanto, desejava que de coragdo o acolhessem. Receava. Era um estranho;
continuava um estranho, tornara a ser um estranho? Ao menos, pudessem
recebé-lo com alegria maior que a surpresa. Mas, para ele, aproximar-se
dali estava sendo talvez trocar o repensado contracurso de uma divida,
pelo azado desatinozinho que o destino quer. Achava.
Viajara de jeep, em ermas etapas, ¢ essa rapidez fora do comum dava para
desentender-se um tanto o mondtono redor, os conduzidos caminhos
campeiros. la chegar a Casa, tardio mas enfim, noite sobre. Parara, para
jantar, no mesmo ponto em que da primeira vez: perto duma funda grota —
escondido muito 14 embaixo um riachinho bichinho, bem um fiapo, s0, so,
que fugia no arrepiado susto de por algum boi de um gole ser todo bebido;
um riinho, se recobrindo com mitudas folhagens, quase subterraneas, sem
cessar trementes e lambidas, plantinhas de floricas verdes, muito mais
modestas que as violetas.”
O episddio do regresso de Miguel a fazenda de 16 Liodoro abre a novela. Inicia-se com
uma “focalizacdo” pormenorizada do lugar onde, por ocasido de outra viagem ha um ano, a

4

personagem estivera hospedada no Buriti Bom. A estrutura narrativa de “Buriti” ¢ complexa
devido ao fato de as cenas serem entrecortadas, de fazer uso da técnica do flashback e
apresentar diversos focos narrativos. O trecho busca apreender a multiplicidade da realidade
do lugar em que se passa a cena e, para tanto, traz a mistura de varios elementos sob o ponto
de vista de Miguel. Neste caso, a irradiagdo da narrativa se da pela consciéncia da
personagem. Apresenta-se aqui a visao dele sobre o lugar. O fragmento escolhido para analise
mostra o espago-paisagem sendo visualizado em meio as lembrangas e sensagdes, sob o ponto
de vista interior da personagem. Miguel recupera os acontecimentos vividos em decorréncia
de sua primeira viagem ao Buriti Bom, os quais refletem seu estado de tensdo nessa segunda
viagem, que ocorre no presente narrativo.

Gérard Genette analisa a questdo do ponto de vista da “perspectiva”, abordando o
conceito de focalizagdo, identificando a visdo e a voz narrativa, por meio de uma discussao
sistemdtica. Segundo Genette, 0 modo “como narra” ¢ mais significativo do que “quem
narra”, ¢ a “escolha do romancista nao ¢ feita entre as formas gramaticais, mas entre as

atitudes narrativas”, uma vez que sio os modos de narrar que geram efeito 4 narrativa.>*

23 ROSA, 2006a, p. 629, 630, italico do autor, grifos nossos.
2% GENETTE, 1995, p. 243.
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A focalizagdo, como propde esse tedrico, traz elementos fundamentais que permitem
analisar a narrativa dentro dessa complexidade e que implicam as estratégias de
sistematizagdo do modo de narrar e de como o espaco ¢ construido na cena. Com efeito,
considerando o trecho analisado, o modo como se da a focaliza¢do funciona como elemento
configurador do espaco e da tensdo entre a visao objetiva e a visdo subjetiva do mundo.
Miguel ¢ quem orienta a perspectiva narrativa.

Pode-se afirmar que o regime de focalizagdo nessa construgdo instaura uma
complexidade, um desdobramento da voz que narra. A organizag¢do narrativa se da de forma
elastica por encadeamento das descrigdes do espago com a dimensdo psicoldgica da
personagem. A articulacdo do foco narrativo em “Buriti” foi considerada por Roncari
complexa, pois “nada ¢ narrado a partir de um ponto de vista inteiramente objetivo, mas
também nada do que ¢ dito ¢ inteiramente subjetivo”,”” havendo uma tensio e um
deslocamento constantes do ponto de vista narrativo.

Destacamos na cena a focalizagdo do espaco natural, que simboliza a experiéncia
conturbada de Miguel ao retornar ao Buriti Bom. Aqui, a imagem da personagem junto ao
“riachinho bichinho” subterraneo ¢ flagrada pela sensibilidade de Miguel e simboliza o
“contracurso” dele, diante das incertezas ao retornar aquele lugar. O entrelagamento entre as
percepgdes do mundo fisico e a instancia psicologica da personagem se destaca mediante a
natureza lacunar com que traz as cenas as reminiscéncias do passado e as diividas existenciais
que a perturbam no presente. A visao da natureza por parte da personagem (ja que o ponto de
vista aqui € o dela), a partir do contato com a natureza sertaneja, metaforiza os sentimentos de
Miguel em relagdo as pessoas do Buriti Bom, principalmente Maria da Gloria.

Na verdade, esta ¢ uma das variadas formas como a viagem se desdobra no livro. As
viagens pelos gerais e sertdes rosianos de desenvolvem em um movimento oscilante,
atravessando diferentes niveis. Em “Uma estoria de amor”, se fazem em meio a uma tensao
entre a travessia fisica e a simbolica de Manuelzao. A “Estoria de Lélio e Lina” ¢ marcada
pela jornada de Lélio no Pinhém. Em “Dao-Lalaldo”, se realiza a travessia conturbada de
Soropita, do Andrequicé ao Ao. Na novela “Cara-de-Bronze”, Grivo se transforma no
vaqueiro viajante. Em “O recado do morro”, a comitiva liderada por Pedro Orosio desloca-se
pelos gerais. E, por fim, “Buriti”, como vimos, demarca o retorno de Miguel ao Buriti Bom.
No livro, as viagens e os viajantes se apresentam de maneiras diversas e compdem a estrutura

de construcao das narrativas.

3 RONCARI, 2008, p. 48.
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Contudo, ao longo dos percursos das personagens de uma novela a outra, hd uma total
reorientacao dessa condigdo itinerante, como se percebe em “Uma estoria de amor”, em que a
viagem em curso ¢ a travessia singular de Manuelzao em busca de um significado para sua
existéncia. A personagem desloca-se para o simbdlico e a viagem propicia a relacdo
intersubjetiva da personagem com o espago, como se discute a seguir.

Manuelzdo conhecia o “remexer da vida” e o “caminho do mundo”.*® Sua chegada a
Samarra ¢ um acontecimento significativo para compreender a condi¢do da personagem
viajante. Sua vida divide-se em antes e depois de “fundar lugar”. Manuelzao era um vaqueiro
ndmade, que deixa esse modo de vida apds passar a trabalhar para Federico Freyre, ao fixar-se

na Samarra:

Aqui era umas araraquaras. A Terra do Boi Solto. Chegaram, em més de
maio, acharam, na barriga serrd, o sitio apropriado, e assentaram a sede. O
que aquilo ndo lhes tirara, de coragens de suor! Os currais, primeiro; e a
Casa. Ao passo que faziam, sempre cada um deles recordava o modo de
feitio de alguma jeitosa fazenda, de sua terra ou de suas melhores estradas, e
0 queria remedar, com o pobre capricho que o trabalho muito duro da desejo
de se conceber; mas, quando tudo ficou pronto, ndo se parecia com nenhuma
outra, nas fei¢des, tanto as paragens do chao e o desuso do espaco sozinho
tém o seu ser e poder.”’

A chegada de Manuelzdo a Terra do Boi Solto instaura uma nova fase na vida dele,
reinscrevendo-o em um novo espago. Apesar de ndo ser o dono das terras, Manuelzao se sente

como se assim o fosse, investindo no trabalho duro, colocando sua identidade na “Casa” que

7

ganhava forma e fei¢cdes proprias. E um processo em que a personagem estabelece uma
relagdo de sentimento com o lugar. Quando tudo parecia completo, apontando para a

realizagdo dos desejos da personagem e sua fixacao ali, surge uma sensacdo de incompletude:

Mas desde o comeco Manuelzdo conheceu que, para fundar lugar, lhe
faltava o necessario de alguma espécie. Sentiu-o, vagarosamente. SO,
solteirdo, que ele era. Antes, nunca tinha pensado nisso com motivos.
Pensou. Seus homens, mais ou menos velhos conhecidos, com ele vindos do
Magquiné, para apego de companhia ndo bastavam? Ele calculou que ndo. E
resolveu um recurso. A mae, idosa, ¢ que nunca aceitara de sair do lugarejo
do Mim, na Mata do Andrés, no Piumhi, no Alto Oeste, ndo era pessoa para
vir aguentar as ruindades dum principio tdo sertanejo assim. Mas Manuelzdo
se lembrou de um filho, que também tinha.**®

2 ROSA, 2006a, p. 196.
T ROSA, 20064, p. 141, 142, grifos nossos.
258 ROSA, 2006a, p. 142, grifos nossos.
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Temos configurada aqui a inquietacdo de Manuelzao ao perceber que somente fundar
o lugar ndo lhe bastava — era preciso uma familia. O sentimento de estranhamento dominava
seus pensamentos. Frente a essa insatisfagdo de se ver estabelecido ali, mas sem familia,
pensa na necessidade de reuni-la. Essa mudanca da personagem, que estd relacionada ao
desejo de deixar a vida ndmade, ndo se separa do fato de ela conscientizar-se na velhice.
Manuelzao vive a relagao conflitante entre o passado, a vida ndmade, e sua condicdo ambigua
no presente. A tensdo da personagem entre a vida nomade de desbravador do sertdo e a sua
fixagdo na Samarra é constante.

Para pensar as formas com que a viagem se estrutura em “Uma estéria de amor”, ¢
necessario ter sempre em vista esta instabilidade em ter ou ndo ter conquistado uma vida
segura, tanto no sentido material quanto no campo das relagdes afetivas. E do conflito de nio
ser o dono das terras da Samarra que faz nascer em Manuelzio o sentimento de frustragdo. O
evento da festa, a inauguragdo da capela, lhe d4 reconhecimento e admiragdo. “Ativo e quieto,
Manuelzao ali a porta se entusiasmava, publico como uma arvore, em sua definitiva
ostentacdo”.*” Mas também implica uma condi¢io de ambivaléncia, 2 medida que ele toma
consciéncia de que nunca foi dono dali.

O fato de ter conquistado certa estabilidade, fazer parte socialmente de uma
comunidade, ndo lhe basta, pois estd dominado pela tensdo que o impulsiona a retornar a vida
de nomade e viver seu grande dilema: a conquista de um mundo e simultaneamente o
reconhecimento de que esse mundo ndo lhe satisfaz mais. A personagem reflete o duplo
regime de deslocamento e sentimento de pertencimento. Manuelzdo queria fixar-se na
Samarra: ser proprietario, ter uma vida familiar de verdade, e ter uma mulher que fosse
parecida com sua nora. Sendo assim, ele vé Leonisia como se fosse a esposa que nao
conseguiu ter. “Leonisia, Manuelzdo mesmo respeitava. Ela ficara sendo a dona-da-casa. Da
Casa — de verdade, que ali formava seu conchego firme sertanejo”.®

Na realizacdo da festa, forcas opostas coexistem, em dois movimentos, um para fora (a
festa) e outro para dentro (o sentimento de frustragdo). A personagem, com seus quase
sessenta anos, vive paradoxalmente seu ponto mais alto de realizacdo e também o seu
declinio. A sensacdo de integracdo de Manuelzao na Samarra ndo perdura. Assim, a festa leva
0 protagonista a lembrar-se das viagens que fizera enquanto ndmade e da sua condi¢do de
viajante, agora, mesmo depois de ter se fixado na Samarra. Os vaqueiros em transito, que

participam da festa, levam Manuelzao a se entusiasmar com as estorias de viagem:

2 ROSA, 2006a, p. 139.
260 ROSA, 20064, p. 144.
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Manuelzao, como os dois campeiros escutava, ndo conseguia ser mais forte
do que aquelas novidades. — “Estoria!” — ele disse, entdo. Pois,
minhamente: 0 mundo era grande. Mas tudo ainda era muito maior
quando a gente ouvia contada, a narracio dos outros, de volta de
viagens. Muito maior do que quando a gente mesmo viajava, serra-abaixo-
serra-acima, quando a maior parte do que acontecia era cansativo e dos
tristonhos, tudo trabalho empatoso, a gente era sofrendo e tendo de aturar,
que nem um boi, daqueles tangidos no acerto escravo de todos, sem
soberania de sossego. A vida ndo larga, mas a vida ndo farta.>'

A personagem, ao ouvir as narrativas da viagem dos vaqueiros, lembra as viagens que
fez conduzindo boiada e os cendrios que percorria. Evidencia-se também uma digressao nas
memorias de viagem e dos lugares. Realidade e fantasia se misturam permitindo-lhe uma
transposi¢do de espacos. A narrativa ¢ marcada por diferentes recursos técnico-formais, que
contam com varios cortes e varios ecos envolvendo a jornada/travessia de Manuelzao. Nessa
novela, a viagem tem como forte elemento a abertura de caminhos novos que a escuta da
(13 ~ 2 3 A

narracdo dos outros” proporciona. Paralelamente a festa, os relatos agu¢am as lembrancgas do

velho vaqueiro e pdem a descoberto suas tensoes:

A tarde passava. Manuelzdo escutava aquelas frases, a um modo
esquipaticas, soavam como um relato de outros tempos. A feio o berro do
gado ¢ na estrada, em desde cedo, a gente molhado de orvalho, feito se
estivesse debaixo de chuvas. [...] Tudo se sofria. Maus pastos de pernoite, o
arrancho nos descampados, os frios nos serros... Mas, sempre tudo nio
tinha sido assim, toda a vida? Nada nenhum. Por que era, entdo, que, desta
vez, repelia de ir, 0 escuro do corpo negava suas vontades, e depois a alma
se entristecia?”®’

A paisagem sertaneja e as lembrancas das viagens se entrelagam no pensamento de
Manuelzdo no momento da festa. Assim, episodios do presente e passado que surgem
entrecortados formam um tecido de imagens e cenas do vivido que compdem um emaranhado
de fios, que pouco a pouco vao sendo desenrolados. Manuelzdo encontra-se fisicamente
debilitado, fato que de algum modo o coloca em duvida se deve ou ndo continuar viajando.
Ao rememorar a viagem, a personagem, em conflito existencial, aviva nas reminiscéncias uma
profusdo de imagens que vao desencadeando os dramas atuais. No movimento das

experiéncias de outras viagens, vao-se vislumbrando espacos da viagem que se aproxima:

Sair, daqui a quatro dias. Da Samarra a Tralha, primeiro dia, subida da Serra,
quatro léguas, mau comodo, mau pouso. Segundo, da Tralha ao Andrequicé¢,
corda de morros, comodo regular, trés léguas e meia, bom pouso, pasto
regular, desdemente. Do Andrequicé a Vereda-do-Enforcado, razoavel.

2T ROSA, 20064, p. 157, grifos nossos.
262 ROSA, 20064, p. 218, 219, grifos nossos.
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Fazenda Sdo-Manuel, da viiva Pedro Donato. Riacho-do-Chumbo. Fazenda
Jequitibazinho — esses paraisos de agradavel. Ribeirdo Branco. Lagoa do
Caramujo. Riacho da Vaca Magra. O resto. Meio de dar volta, de longe do
Curral-de-Pedras, faltava de todo a agua, para a boiada beber, o vento
perfazia muito, o frio muito. Trem de trem ruim, negécio de pegar a estrada,
pajeando boi. Algum dia ele podia deixar esses excessos de lado,
enriquecido. Ah, os netos haviam de nao carecer do burro servigo! Varar os
sem-fins de cerradao de arvores altas, o dia inteiro ndo se via o sol, ndo se
via o céu direito, e era o perigo de os bois se espalharem aos lados, se
perdendo no mato do mundo. Com os dias, sobrava uma saudade de
mulher, das comodidades de casa, uma comidinha mais molhada, melhor.
Vontade de se ter mulher no pé da mao, para esquecimentos. O corpo
formoseava essas sedes. Cachorro que verte em qualquer pé-de-pau — os
bons companheiros, vaqueiros, queriam pandegar. Bem divertidas horas, isso
dizia. A gente saia, com pouco ja se degozando o voltar, o dia da chegada
de volta era o melhor. Antes, tinha sempre sido assim. Agora, ndo. Agora
nio se sentia o aviso do cheio, que devia de vir depois do vazio.*"

A travessia pelo sertdo-gerais, o trajeto da viagem que esta por realizar, ¢ trazido ao
pensamento de Manuelzao, com muitos pontos obscuros. Sdo caminhos embrenhados dentro
do sertdo, entre veredas e fazendas, que se alternam entre lugares que sdo ‘“‘paraisos de
agradavel”, e de dificeis passagens, em que “faltava a 4gua”. As incertezas das longas
travessias, nos mais remotos lugares escondidos no sertdo, faziam com que o vaqueiro, ao
“varar os sem-fins de cerraddo”, sentisse “saudade de mulher, das comodidades de casa”, do
aconchego do lar, e desejasse fazer sempre com alegria e expectativa a viagem de volta.
Manuelzao, por meio de um enraizamento profundo na vida sertaneja, ao trazer essas imagens
vivas se entristece, pois percebe que, devido a velhice, “agora ndo se sentia o aviso do cheio,
que devia de vir depois do vazio”. Os obstaculos da travessia fisica simbolizam as dvidas do
vaqueiro, que segue tateando paradoxalmente entre o cheio e o vazio da vida conquistada na
Samarra. Ha uma tensdo no relembrar a vida de viajante, o sofrimento e o interesse em ouvir
as estorias contadas. A constru¢do da imagem do presente estd impregnada de uma dimensao
telarica, mas impde-lhe um contraste negativo com o passado. A personagem estabelece um

cruzamento de paisagens dispares na representacdo do espaco sertanejo.

Nao, esse perigo ndo tinha, ndo. Ndo tinha, porque ele Manuelzdo era alto
para sustentar toda ordem, toda decisao dada. Falou que ele mesmo ia, ia.
Sorte do Adelco, escapado de licdo, e que lucrava. Brios da vida: — “Fh,
Manuel J. Roiz ndo bambéial...” Havia de descorgoar? S6 o ndo-sei-o-que
que estava meio quase sentindo, que principiava a ndo-querer sentir, dessa
viagem. Sera que estava mesmo cansado nos internos, desnorteado com a
festa? Porque, incertamente, dessa vez, ele dissaboria de ir, desgostava

263 ROSA, 20064, p. 219, grifos nossos.
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daquela boiada em jornadas, a ideia dela era pesada; e ndo aceitava um
palpite ruim, o sussurro duns receios.”**

ApoOs ja ter realizado varias viagens, Manuelzdo tem duvida se deve continuar
viajando com a boiada: estd comecando a se sentir cansado e velho. Essa interrup¢do no
percurso ¢ impulsionada pelo sentimento de reflexdo que a festa provocou. No vasto
repertério de indagagdes de Manuelzdo, seu universo mental surge como consequéncia da
viagem e entra como projecdo das decisdes futuras num processo de refiguragdo. A
personagem passa a refletir sobre a decisdo de fazer ou ndo a viagem para a Fazenda da Santa-
Lua. Ele reluta em ir porque se sente doente. A viagem real que planejava vai sendo
entrelagada por outra que emerge de sua fantasia. E a partir da observagio e do olhar para a
festa e tudo que o rodeia, as estorias que ouve, reportando para lugares reais e inventados, que
o sentido da viagem vai se revelando para ele.

Durante a festa, Manuelzao se mostra motivado pelas estorias contadas pelo velho
Camilo e Joana Xaviel, que lhe fornecem elementos para a reflexdo que vao ressignificar para
ele o sentido da viagem. Essas estorias, provindas do mundo fantasioso da cultura popular,
despertam na personagem uma viagem empreendida no plano psicologico. Dentre as vérias
estorias contadas, uma se destaca por mexer de forma especial com Manuelzdo: ¢ o
“Romango do Boi Bonito”, ou “Décima do Boi e do Cavalo”, contada pelo velho Camilo no
final da festa. Essa estdria ocupa parte significativa da novela. No momento que escuta a
estoria, os conflitos interiores do vaqueiro estdo intensificados devido a tensdo em fazer ou
ndo a viagem. Assim, a estoria funciona como elemento impulsionador das decisdes de
Manuelzao. A estéria contada espelha a narrativa principal em varios aspectos: passa-se em
uma fazenda, celebra-se uma festa e retrata o universo dos vaqueiros. Na estoria, o Vaqueiro
Menino, que “ndo tinha coragem nem medo”,”® se destaca por ter conseguido pegar o boi
bonito, que “vaqueiro nenhum nio aguentava trazer no curral”.**

Essa estoria desloca-se no universo mitopoético em que um vaqueiro emblemadtico,
conhecido apenas como Menino, montando em um cavalo encantado, “que fala a lei do
sempre”,”®” em um lugar mégico, na Campagem do Amargoso, bebe “da 4gua do riachinho” e
canta a can¢do do boi falante. “Velho Camilo cantava o recitado do Vaqueiro Menino com o

Boi Bonito. O vaqueiro, voz de ferro, peso de responsabilidade. O boi cantava claro e lindo,

2% ROSA, 20064, p. 175, italicos do autor, negritos nossos.
293 ROSA, 20064, p. 237.
2% ROSA, 2006a, p. 230.
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que, por voz nem alegre nem triste, mais podia ser de fada”.?*® A estéria que irrompe no
mundo sertanejo abre-se para um universo magico e cheio de pontos obscuros.

Dessa forma, a narrativa do velho Camilo ¢é altamente simbdlica e de certo modo tem
relacdo com as transformagdes ocorridas em Manuelzdo. O sentimento de falta e duvida ¢
trocado pela fantasia, suscitando-lhe uma reagao curiosa. O incomodo da lugar a uma subita
iluminacdo de consciéncia, causando-lhe um conforto em contraponto ao desconforto que a
festa havia lhe causado. Manuelzio se vé como o vaqueiro Menino. Por entre uma sucessao
de eventos desencadeados por meio da festa, Manuelzdo debruca-se em refletir sobre a

viagem:

Amanha, raiava o diazinho, a festa recomegava mais... Mas, entdo, o lucro
seria de ndo esperdicar a espertina destas pequenas horas, e deixar de ouvir
aquelas estorias — o vago de palavras, o sabido de ndo existido, invengdes.
Tomar a ocasido para presumir os beneficios do servico do campo, o negocio
de sempre. A boiada que ia sair. A Santa-Lua. Nio, ndo carecia. A gente nio
estava em folga de festa? Ness'horinha, ndo devia-de. Desmerecia, até
estragava o avéjo da festancga, se ele pegasse a refletir na viagem da boiada,
no procedimento do Adel¢o. Aborrecia. [...] Agora mesmo, ndo era por
querido querer que estava ali escutando as estdrias. Mais essas vinham, por
si, feito no avanco do chapadio o menor vento briseia.”®’

A estoria do “Romango do Boi Bonito” tem enorme contribui¢do na transformagao
intima de Manuelzdo, que vai ressignificar a viagem de conducao da boiada. Ao aproximar-se
do fim da festa, e do desfecho da estoéria narrada, principiam-se os Ultimos preparativos para a
viagem de Manuelzdo. H4 um desejo de renovar, em meio a uma consciéncia da
impossibilidade de realizacdo. Manuelzdo se esforca para compreender os sentidos de sua
vida. O entrelagamento entre o real dos acontecimentos € a projecao imagindria, decorrente da

outra narrativa em paralelo, obscurece ainda mais o sentido:

— Espera ai, seo Camilo...

— Manuelzio, que é que ha?

— Esta clareando agora, esta resumindo...

— Uai, é davida?

— Nem ndo. Cantar ¢ brincar, hoje é festa. — dansag@o.

Chega o dia declarar! A festa ndo ¢ pra se consumir — mas para depois se
lembrar... Com boiada jejuada, forte de hoje se contando trés dias... A boiada
vai sair. Somos que vamos.

— A boiada vai sair.””’

28 ROSA, 2006a, p. 243.
2% ROSA, 2006a, p. 167, 168.
2 ROSA, 20064, p. 245.



116

Nesse fragmento que marca o final da novela, a viagem de Manuelzao tem novo
desdobramento. A personagem, agora, mais decidida, principia uma nova travessia, na
fronteira imprecisa do imaginario € em meio a consciéncia plena do sentido da transitoriedade
da vida. Esse trecho aponta para a funcdo de ressignificar o sentido da viagem que essas
estorias tém para Manuelzao. [sso demonstra como o espago interior € o exterior (o contexto
da festa) se interpenetram na novela. As estdrias contadas por Joana Xaviel na cozinha tém

também importante influéncia na reelabora¢ao do pensamento de Manuelzao:

Como as compridas estorias, de verdade, de reis donos de suas fazendas,
grandes engenhos e mais muitos pastos, todo gado, e princesas apaixonadas,
que o canto da mae-da-lua numa vereda distante punha tristonhas, as vezes
chorando, e¢ os guerreiros trajados de cetim azul ou cor-de-rosa, que
galopavam e rodopiavam em seus belos cavalos — as estorias contadas, na
cozinha, antes de se ir dormir, por uma mulher. Essa, que morava
desperdziga, por ai, ora numa ora noutra chapada — o nome dela era a Joana
Xaviel.

Essas estorias tém papel importante na transformacdo de Manuelzdo, pois lhe
permitem redirecionar a vida, seus afazeres cotidianos, que ja lhe pareciam cansativos e
desgastantes. No final da festa, culminando com as estorias, a personagem reencontra sentido
no cotidiano, nas atividades diarias que muitas vezes deixam-na cansada. Seu espirito
aventureiro, sufocado pela rotina da fazenda, favorece na decisdo de viajar com a boiada.

Outro aspecto que dialoga com esse processo de significacdo da viagem € a técnica
narrativa de final aberto. Da mesma forma que as estorias de Corpo de baile sdo inconclusas,
sdo as estorias contadas por Joana Xaviel, que dialogam com o processo de ressignificacdo de
Manuelzao. De acordo com Clara Rowland, “‘Uma estoria de amor’ oferece a primeira
figuracdo de uma violenta negagdo da conclusdo”.?’* Joana Xaviel conta uma estéria em que o
final ndo se fecha. Ha, portanto, um efeito bastante interessante, que ¢ exatamente o fato de a
narrativa ser incompleta que gera o seu sentido. Como explica Clara Rowland, “o que a
historia de Joana Xaviel postula ¢ a criagdo de uma forma incompleta e ao mesmo tempo
necessariamente completada por uma auséncia”.*’”® A estoria contada por Joana Xaviel resiste

a conclusao e ¢ impedida de fechar o final, que fica em suspensdo, devido as interferéncias

dos ouvintes:

2T ROSA, 20064, p. 164.
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2> ROWLAND, 201 1a, p. 48, 49.



117

Todos que ouviam, estranhavam muito: estoria desigual das outras, danada
de diversa. Mas essa estoria estava errada, ndo era toda! Ah, ela tinha de ter
outra parte — faltava a segunda parte? A Joana Xaviel dizia que ndo, que
assim era que sabia, ndo havia doutra maneira. Mentira dela? A ver que sabia
o resto, mas se esquecendo, escondendo. Mas — uma segunda parte, o final
— tinha de ter! Um dia, se apertasse com Joana Xaviel, a brava, agatanhal, e
ela teria que discorrer o faltante. Ou, entdo, se vero ela ndo soubesse,
competia se mandar enviados com paga, por ai fundo, todo longe, pelos ocos
e veredas do mundo Gerais, cacando — para se indagar — cada uma das
velhas pessoas que conservavam as estorias. Quem inventou o formado,
quem por tdo primeiro descobriu o vulto de ideia das estorias? Mas, ainda
que nem ndo se achasse mais a outra parte, a gente podia, carecia de nela
acreditar, mesmo assim sem ouvir, sem ver, sem saber. SO essa parte ¢
que era importante.”’*

Os que escutam a estdria suspeitam que Joana Xaviel falsificou o final e negam o
desfecho dado por ela. O dentro e o fora da narrativa se misturam, ¢ a discordancia dos
ouvintes com o final da historia leva-os ao desejo de elucida¢do dos fatos — o cOmico € que
querem elucidar, como fato, uma ficgdo. A estdria viaja pelos espagos incertos, criando um
vazio, um aberto na linguagem, provocando um desconforto nos ouvintes. Das estorias
ouvidas, Manuelzdo vai recriando um novo sentido para sua vida. Assim como a personagem
e as estorias narradas por Joana Xaviel estdo em processo de incompletude, construcio e
experimentacdo de sentido, também estd a organizagdo do pensamento de Manuelzdo. Na
novela, os sentidos sdo ambiguos.

A narracdo da festa ¢ interrompida para dar lugar as insercdes reflexivas sobre
Manuelzao. “O de-vir, que ndo se sabe. Queria saber de mim? Errou a vida? Ia seguir trabalho
de ser, adiante viver para os netinhos, esses cresciam tendo mais, conhecendo”?”® A
suspensao da narragdo ¢ frequente com destaque para os varios recortes que t€ém o propdsito
de trazer uma visao mais aprofundada sobre Manuelzao. A articulacdo entre esses dois planos
narrativos predomina em todo o texto. A festa, por fim, cumpre seu papel tradicional
(simbolico) de campo de restauracdo de forgas e energias, de recomego, de renascimento.

Como decorréncia do tema da viagem, impde-se abordar outros aspectos relacionados
aos modos de focalizagdo do espaco. Diante disso, na sequéncia, trataremos de analisar a
ocorréncia e o impacto da viagem na concep¢ao tematica e estrutural da novela “O recado do
morro”. Dessemelhante da novela anterior, o espago que torna a viagem possivel ja ndo esta
mais ligado a paisagem interior ¢ a forma como a personagem tenta compreender a vida.

Nessa novela, ¢ o espaco dos cendrios naturais que estd em evidéncia, tanto pelo ponto de

27 ROSA, 2006a, p. 170, grifos nossos.
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vista do narrador, quanto dos viajantes. Na abertura da novela, focaliza-se o espaco por onde

ird se desenvolver a viagem:

Sem que bem se saiba, conseguiu-se rastrear pelo avesso um caso de vida e
de morte, extraordinariamente comum, que se¢ armou com o enxadeiro
Pedro Orédsio (também acudindo por Pedrido Chabergo ou Pé&-Boi, de
alcunha), e teve aparente principio e fim, num julho-agosto, nos fundos do
municipio onde ele residia, em sua raia noroestea, para dizer com
rigor.”’®

Evidencia-se, no fragmento, que a perspectiva do narrador ndo ¢ trazer com exatiddo
uma demarcacao do espaco, do percurso da viagem, mas sim mostrar que este se apresenta em
constante oscilagdo. Ha referéncias as coordenadas espaciais, mas elas se embaralham em
meio a ambiguidade, como se vé nas expressdes de sentidos contraditérios que estio em
destaque. O trecho junta imagens de precisdo geografica, “raiz noroested”, com a imprecisao
da forma de recuperagdo da estéria, “sem que bem se saiba”, os paradoxos —
“extraordinariamente comuns” — formam um conjunto de elementos que o narrador utiliza
para configurar o universo da viagem em paralelo a complexidade da estrutura narrativa. A
articulagdo entre informe e forma se mescla a dinamica espacial.

Essa tensdo entre diferentes opostos ¢ um aspecto notadamente mobilizado por meio
da transmissdo do recado que, ao passar por sete recadeiros (Gorgulho, Catraz, Jodozezim,

Guégue, Nominedomine, Coletor e Laudelim Pulgapé), se reconfigura absorvendo novos

sentidos e tragos caracteristicos de cada um deles. Conforme destaca Jos¢ Miguel Wisnik:

“O recado do morro” ¢ uma expansdo, elevada a niveis a principio
insuspeitaveis, da problematica inerente a singularidade da palavra “recado”.
O nucleo da novela ¢ o percurso da mensagem como processo que se da na
palavra enquanto ‘“contrapalavra”, deslizando entre interlocutores que
imprimem seus acentos peculiares a0 movimento do sentido, fazendo de
cada recepgio o lugar de uma nova emissio que confirma seu transito.””’

Focando na viagem metaforica e pouco convencional do recado, destacamos seu
processo de ressignificacdo em intersecdo com os espagos que se justapdem as personagens
em transito. O espago que se constrdi ao longo da trama enfatiza o dinamismo da significagao.
Quanto a viagem do recado especificamente, Miguel Wisnik evidencia a dinamica com que
cada mensageiro incorpora ao recado elementos proprios. Na medida em que o recado vai

passando, os recadeiros “imprimem seus acentos peculiares ao movimento do sentido”,

27* ROSA, 2006a, p. 389, grifos nossos.
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modificando-o, acrescentando aspectos unicos, de acordo com suas caracteristicas pessoais,
pontos de vista, suas experiéncias, percep¢des € circunstancias em que ouviram o recado.
Assim, a mensagem, antes ininteligivel, vai ganhando sentido, alcancando inteligibilidade.

Vejamos a terceira versao do recado em que Jodozezim transmite-o a Guégue:

— O recado foi este, vocé escute certo: que era o rei... Vocé sabe o que €
rei? O que tem espada na mao, um facdo comprido e fino, chama espada.
Repete. A bom... O rei tremia as peles, ndo queria ser favoroso... Disse que a
sorte quem marca ¢ Deus, seus Apdstolos. E a Morte, tocando caixa, naquela
festa. A Morte com a caveira, de noite, na festa. E matou a traicdo...””

Nessa passagem, Jodozezim ressignifica o recado a partir do seu proprio mundo,
incluindo elementos novos. Na versdo do menino, ele acrescenta a explicagdo para o Guégue
de que rei ¢ alguém que tem espada na mao. Esse elemento vai passar a aparecer nas versdes
futuras do recado. Dessa forma, cada recadeiro fornece material que contribui para a
ressignificagdo da mensagem. Nesse processo, a ficcionalizagdo da mensagem faz com que
tragos aparentemente despercebidos ganhem novo significado. Ao longo da viagem do recado,
por meio do processo de intermiténcia, vao-se percebendo as nuances de transformacdes que
ocorrem com o deslocamento pautado nessa dindmica de construcao do recado.

Como se percebe, as narrativas desencadeiam sucessivos pontos de ambiguidade e
percursos que se desenrolam em movimento, que se repetem no conjunto de Corpo de baile.
Em “Dao-lalaldo”, podemos ver que a reduplicacdo da viagem de Soropita, de forma

enovelada no final do texto, alude de modo claro a uma continuidade contraditoria:

Tdo bom, tudo, que a vida podia recomegar, igualzinha, do principio, e dali,
quantas vezes quisesse. Radiava um azul. Soropita olhava a estrada-real.
Virou a rédea. Falava aqueles do Ao:

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

— Tem nio.

— Pois vou. Passo em casa, pra bem almogar, e vou...””’

O olhar retrospectivo de Soropita ganha sentido por refor¢ar a ideia do eterno
“recomegar, igualzinha, do principio, e dali, quantas vezes quisesse”. A ideia de recomego
que modula a trajetoria dos protagonistas orienta o corpo narrativo que interliga as sete
novelas em uma apreensdo tensa. Esse recurso ¢ bastante significativo para pensar essa

negacdo de fechamento de sentido com que cada novela termina.

28 ROSA, 2006a, p. 425, grifos nossos.
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Na novela “Cara-de-Bronze”, o relato de Grivo ao retornar da viagem ¢ lacunar e ha
grande expectativa de complementagao por parte dos outros vaqueiros. Com a chegada do
viajante, tem-se um alvorogo na fazenda. Os outros vaqueiros se perguntam como o Grivo ird

narrar a viagem ao fazendeiro Cara-de-Bronze.

Maranduba.**’

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. E ¢
dificil de se letrear um rastro tdo longo. Para o descobrir, ndo havera
possiveis indicagdes? Haja, talvez. Alguma arvore.*®'

No fragmento, o narrador, por procedimentos metalinguisticos, informa como se
desenvolve o relato do Grivo, principalmente que se trata de uma narrativa fantasiosa, sem
compromisso com o que de fato a personagem viveu na viagem. O narrador reflete a respeito
da natureza da narragdo destacando que o modo “como se conta” e os artificios utilizados ¢
que sdo importantes. Verifica-se a completa impossibilidade de ser elucidado o real motivo da
viagem. E recorrente, nessa novela, o uso de expressdes ambiguas, questionamentos como
processo de desarticulagdo da verdade. Como podemos perceber, a viagem guarda um
enigma: os lugares percorridos por Grivo sdo indefinidos, a narrativa da viagem ¢
fragmentada e dificil de ser reconstruido o seu percurso.

A tematiza¢do da viagem dentro da viagem em Corpo de baile tem maior destaque
em “Cara-de-Bronze”. Nessa novela, o constante processo de composicao do espago, tendo
como parametro a cartografia da viagem, tem o mais alto grau de simbolizagdo. Sdo duas
narrativas entrecortadas — a do relato de Grivo ao fazendeiro e a outra que se faz a partir da
elaboragdo coletiva dos vaqueiros. Estes, reunidos na varanda da fazenda, no intervalo do
trabalho, especulam sobre o que motivou a viagem de Grivo: “E. Eu sei que ele foi para
buscar alguma coisa. S6 ndo sei o que ¢é. [...] H& de ser alguma coisa de que o Velho carecia,
por demais, antes de morrer. Os dias dele estdo no fim-e-fim”.*** A principio, a conversa em

torno do episddio da viagem nao passa de especulagdes:

16 Jesuino Filosio: E ninguém sabe aonde esse Grivo foi? Nao se tem ideia?
O vaqueiro Adino: E de ver... De certo, danado de longe.

O vaqueiro Tadeu: Nas Provincias...

O vaqueiro Cicica: Saiu daqui, escoteiro, faz dois anos. Em tempo-das-

aguas.

280 «“Historia ou relato sobre guerra ou viagem. Narrativa fantasiosa, inverossimil, mentira” (HOUAISS, 2001, p.
1847).

I ROSA, 20064, p. 601, 602.

22 ROSA, 20064, p. 571.
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Moimeichégo: T#o lonjéo foi?**’

Diversos elementos do excerto acima ddo a nog¢ao de que o fato de saber muito pouco
sobre o lugar, aonde terd ido o Grivo, € o ponto de partida para levantar diversas questdes
acerca da viagem misteriosa do vaqueiro. No entanto, diante dessa imprecisdo, quanto mais
tentam saber, o que conseguem ¢ o compartilhamento da duvida e do ndo-saber. A viagem ¢,
nessa novela, um procedimento narrativo que se desdobra e vai se expandindo até chegar ao
ponto maximo, convertendo-se na “demanda da Palavra e da criagio poética”.”™ Benedito
Nunes esclarece que ¢ em “Cara-de-Bronze” que a viagem encontra o seu ponto maximo da
travessia, ao transformar o sertao na propria poesia.

Quando Grivo narra sobre a viagem para os companheiros, ocorre um movimento
contrario ao esperado, pois a explicagdo dele obscurece mais ainda. “Sé estava seguindo, em
servico do Cara-de-Bronze? Estava bebendo sua viagem”.*® Os vaqueiros nio conseguem
rastrear o roteiro de Grivo, que engendra um percurso sinuoso e ambiguo, deixando aflorar a
dimensdo simbdlica da viagem. O maior feito do viajante-poeta é a descoberta de lugares que
se desdobram no “beber da viagem”, que se desenrola nessa rede narrativa. “No ir — seja até
aonde se for — tem-se de voltar; mas, seja como for, que se esteja indo ou voltando, sempre

286 -
1”.”°” Nessa novela, o espago encontra sua forca expressiva

ja se esta no lugar, no ponto fina
nessa dupla imagem da viagem, que se desdobra nesse jogo tensivo de oposigoes, do ir e vir
nesses percursos indecifraveis do sertdo-gerais.

Efetivamente, a viagem de Grivo possui algumas particularidades e, embora traga
referéncias espaciais, ndo se situa em nenhum lugar especifico. “Um vaqueiro tinha chegado,
de torna-viagem. De uma viagem quase uma expedi¢do, sem prazos, ndo se precisava bem
aonde, td0 extenso é o Alto Sertdo — os bois nesses vastos”.?*’ Sob o efeito da curiosidade, a
mensagem captada pelos vaqueiros acerca do relato vai se ressignificando, sobretudo quando

o Grivo passa a narrar a eles a sua jornada. Inicialmente, concentra-se em descrever o

percurso, os cenarios naturais, alargando a imagem dos lugares percorridos:

— Eu vos conto, por miudo. Desde daqui sai, do Urubuquaqua, conforme o
comum — em direitura. Andei os dias naturais. Fui. Vim-me encostando
para um chapaddo feio enorme. La ninguém mora la — s6 em beira de
marimbu — s6 criminoso. Desertdo, com uma lepra de relva. Dez dias, nos
altos: 14 ndo tem buriti... Agua, nem para se lavar o corpo de um defunto...

28 ROSA, 20064, p. 569, italicos do autor, negritos nossos.
2% NUNES, 1969, p. 179

283 ROSA, 2006a, p. 616, grifos nossos.

28 ROSA, 20064, p. 616.

2T ROSA, 20064, p. 588.
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— Chapadao de Antdnio Pereira?

Virou dessas travessias.

— Sempre nos Gerais?

— Por sempre. O Gerais tem fim?

Ao que sdo campinas e chapadas e chapaddes e aredes e lindas veredas e
esses escuros brejos marimbus — o mato cerrado na beira deles.

— Subi serra, o sol por cima. Terras tristes, caminho mau...

Mas beirou a caatinga alta, caminhos de caatinga, semideiros. Sertdo seco.
No aperto da seca. Pedras e os bois que pastam na vala dos rios secos.
Lagoas secas, como panos de presépio. Caatinga cheia de carrapatos. La ¢é
que mais esquenta. A caatinga da faveleira.

— Acompanhei um gado, de longe, para poder me achar...

r

Tornou esquerda, seus Gerais. Todo buriti ¢ uma esperanga. Achou os

brejos, nos baixdes. — Na chapada, as mutucas ndo esbarravam de me
ferroar: minha cara e minhas maos empolaram inchadas, dum vermelho
288

$O...

Apesar do detalhamento, do acimulo de dados geograficos, Grivo pouco esclareceu
sobre a viagem. Essa descri¢do agrega elementos que mostram a relacdo intrinseca entre a
personagem e o espago do percurso. Os caminhos sdo dificeis de serem percorridos e
localizados. As dificuldades enfrentadas na travessia dos gerais, ao ultrapassar a regido, sao
intensificadas, dadas a extensao e a indefini¢ao de seus limites. Grivo atua como mediador da
imagem desse espago entre Cara-de-Bronze e os outros vaqueiros. No entanto, a medida que
avanca a travessia, a paisagem em movimento vai se transformando, e a imagem desse lugar
deserto passa também a focalizar os povoados.

Na novela “Cara-de-Bronze”, em se tratando da viagem de Grivo, que se realiza no
universo do sertdo em um percurso emblematico, destacam-se lugares inusitados e de
estranhamento. H4 uma mensagem cifrada, que ganha destaque tanto na fala de Grivo como
na dos vaqueiros. Ao escutar a narracdo de Grivo, os vaqueiros que desejam ver de forma
clara o real motivo da viagem e o percurso referendado no mundo sertanejo, na realidade
empirica, percebem que o Grivo fala da viagem por metiforas e entram nesse jogo de

enigmas:

José Proeza (surgindo do escuro): Ara, entdo! Buscar palavras-cantigas?
Adino: Ai, Zé, opa!

GRIVO: Eu fui...

Mainarte: Jogou a rede que nao tem fios.

GRIVO: Nio sei. Eu quero viagem dessa viagem...”

A expressdo, “Ai, Zé, opa!” (que forma a expressdo — a poesia), dita com

empolgacdo pelo vaqueiro Adino a José Proeza, que aparece no didlogo entre os vaqueiros, €

28 ROSA, 20064, p. 602, 603, 604, grifos nossos.
289 ROSA, 2006a, p. 626, italicos do autor, negritos nossos.
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um elemento de composi¢ao da metafora da poesia consubstanciada no motivo da viagem. As
interjeicdes do vaqueiro recebem investimentos figurativos. A expressao “buscar palavras-
cantigas” reflete o processo de especulagdo acerca do sentido da viagem. Corpo de baile traz
a tona o signo da viagem como apreensao do universo sertanejo que se reduplica, ganha corpo
e se potencializa na expressao poética. A viagem do Grivo reafirma a construcao simbolica do
sertdo, que se da devido as articulacdes discursivas e aos efeitos de sentido produzidos. A
expressdo, dita por Grivo, “eu quero viagem dessa viagem” evidencia o desdobramento entre
o plano da viagem e o do relato.

Podemos ver nesse jogo do “Ai, Zé, opa!” uma “espacialidade da Linguagem.”
Segundo Luis Branddo, “a linguagem ¢ espacial porque ¢ composta de signos que possuem
materialidade” *’A palavra como espaco ganha destaque nas relagdes sintagmaticas e
paradigmaticas, com seus significados variaveis. “O texto literario € espacial porque os signos
que os constituem sdo corpos materiais”.”’! A palavra é como um corpo que carrega em si
diferentes formas e sentidos.

Guimaraes Rosa, em carta a Bizzarri, diz que “‘Cara-de-Bronze’ se refere a
POESIA”,*? ou a parabase da poesia. O autor destaca que parte dos sentidos que ha “nos
ditos dos vaqueiros, sdo tentativas de definicdo da poesia”, além de haver “um oculto
desabafo ludico” na expressao “‘Ai, Z¢, opa!’, intraduzivel, evidentemente: lida de tras para
diante = apb éZ ia,: a Poesia”..””> Como assinala Guimardes Rosa, o jogo lidico nessa
inversdo da palavra ¢ potencialmente significativo, uma metafora da estrutura implicita na
novela. Em determinado ponto da narrativa de Grivo, aparece o arraial do Aiz€, um dos locais
em que ele passou durante a viagem. Depreendem-se dai dois sentidos que dialogam entre si:
a travessia do sertdo e o universo da palavra de A e Z. A viagem, nessa novela, desdobra-se na

metafora da busca e da procura e descoberta:

E — no arraial do Aizé — o padre de 1a enlouqueceu: que rasgava as folhas
do breviario, quais dava de presente a uns e outros, depois que elas se
acabaram ele escrevia praxes em folhas de papel e dava distribuido; e reunia
0 povo em igreja, para gritadas rezas, que as vezes iam pelo dia e pela noite
inteira, ele gritava como se dentro da boca tivesse martelos; e todo o mundo
cria e obedecia, por causa que as rezas e reliquias de repente estavam sendo
milagrosas...”*

%% A dimensdo Espacialidade da Linguagem corresponde, conforme a proposta de Luis Brando, ao quarto modo

de compreender o espago na literatura. Nessa abordagem, defende-se que ha uma espacialidade propria da
linguagem verbal. “Afirma-se que a palavra é também espago” (BRANDAO, 2013, p. 63).

' BRANDAO, 2013, p. 64.

2 ROSA, 2003b, p. 93.

23 ROSA, 2003a, p. 93, italico do autor, negritos nossos.

2% ROSA, 2006a, p. 617, 618, grifos nossos.
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Ao atravessar o arraial do Aizg€, a viagem toma novo rumo. O local ¢ caotico e Grivo o
observa com estranheza. As imagens escapam a ordem racional do mundo. A loucura do
padre abre as fronteiras da irracionalidade. Ao passar no arraial do “Aizé — o p”, Grivo
atravessa o secreto mundo da palavra do A e Z, da poesia. O padre louco provoca um efeito
de estranhamento em Grivo. Nesse trecho, ha uma referéncia, ainda que indireta, ao nome do
arraial, ¢ a0 mecanismo composicional utilizado para se referir a inversdo da palavra poesia
mostrada anteriormente. H4 uma fusdo do signo verbal com o universo de procura. A
materialidade do signo e o espaco, que se agregam como o lugar da poesia, dimensionam os
multiplos sentidos da viagem. A viagem abre um universo singular, um ressignificar que
desestabiliza as certezas.

No plano de escrita rosiana, percebe-se um langar-se das palavras no aberto do mundo
e em um universo de possibilidades de significagdes. Gérard Pommier, no texto “O Aberto,
até onde as palavras podem nos transportar”, nos fala desse aberto em que a palavra “ecoa por
sua ressonancia singular”. Esse deslocamento tira a palavra do mundo e a coloca no abismo
da linguagem, “no espago de uma percep¢ao pura”, em um lugar incomum, “a luz de sua
unicidade seu esplendor Gnico”,*” ultrapassando os limites de sua aparente significacio. Essa
¢ a tonica recorrente de Guimardes Rosa, na relagdo ‘“subversiva” com as palavras, ao
atravessar o aberto da linguagem e seguir por essa via ndo convencional da lingua em busca
de novas formas de dizer o sertdo.

Marli Fantini, ao tratar da viagem de Grivo, comenta sobre esse excepcional
desdobramento e desarticulagdio do mapa em Corpo de baile. O trajeto da viagem, que
aparentemente remete aos confins do Maranhdo, terra natal de Cara-de-Bronze, leva também
a lugares imprecisos, a um universo desconhecido. A desarticulagdo da realidade empirica

radicaliza a fungdo transgressora do espago em Corpo de baile. Segundo Fantini:

No périplo poético do Grivo, ha, assim, o impulso para outros lugares, uma
outra viagem que incessantemente se desvia da rota prevista. Uma linha se
dobrando, se desdobrando e alterando o tracado do mapa, cujos limites ndo
¢ mais possivel controlar. A deambulagdo pelo sem-fim dos “gerais”
resulta numa espécie de mapa errante, feito de “espacos sem lugares,
, conforme expressio de Althusser.**®

~ 9

tempo sem duragdo

O universo sertanejo se associa a duas dimensdes — por um lado, o espaco vivido,
caracterizado por locais ordenados, povoados, fazendas, sitios em que as personagens se

posicionam e se movimentam. Por outro lado, outra caracteristica do sertdo ¢ a sua extensao, a

23 POMMIER, 1987, p. 99.
296 FANTINI, 2003, p. 160, grifos da autora.
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sua amplidao, e a sua pouca densidade demografica. Ele ¢ marcado pelos grandes espacos
vazios ¢ muitas vezes desérticos, o que também contribui no sentido de tornar as coisas
imprecisas e ambiguas. Esses espacos abertos refletem nas potencialidades e nos modos
como, na conjuntura das novelas, os povoados se organizam, revelando os diferentes
processos de ordenacdo em que vao se misturando. Nessa reflexao, o lugar de destaque ¢ dado
ao poder dinamizador do espago que, ao estabelecer novas conexdes, concede a narrativa
abertura.

Dentro da viagem projetam-se os desvios. A personagem logo se perde, deslocando-se
para a subjetividade. A partir do momento em que ocorrem esses desdobramentos, arma-se
uma estrutura de rede em que Grivo tem autonomia para fazer do trajeto uma matriz
potencial. A personagem realiza, nesses lugares de passagem, um permanente entrar € sair na
realidade fisica e simbolica, que relacionam a propria condigdo de experiéncia na dupla
viagem que se realiza. Nesse movimento, € nas encruzilhadas, o espaco se desdobra, gerando
conexoes ¢ entrelacamentos. A narrativa desenvolve-se nessa dualidade dos percursos que se
entrecruzam. ‘“Por quanto tivesse de chegar, e dar conta do mandado do Velho Cara-de-
Bronze, ele — O Grivo — receasse? Nada; no meio de estranhos, nada nao receava. [...] Ele
virou o0 mundo da viagem”.”’ Nessa missdo, portanto, ao que parece, Grivo ndo esta perdido
no percurso da viagem, mas diante de diferentes possibilidades de transformar-se e se integrar
ao “mundo da viagem”.

O texto, de maneira geral, como se refere Barthes, se abre num jogo de pluralidade de
sentidos, em um movimento constitutivo de travessia. Assim, “o texto, ndo € coexisténcia de
sentido, mas passagem, travessia”’ que estd permanentemente em continua expansdo de
significados, “o texto tem a metafora da rede”.*”® Na tapecaria literaria de Corpo de baile, o
entrelacamento entre os planos narrativos se estende para varias diregcdes e proliferacao de
sentidos. Liga-se também aos termos percurso e passagem. Na viagem de Grivo, o trajeto da
viagem remete a um emaranhado de caminhos que vao se conectando. De acordo com Marli
Fantini, “a cada refac¢@o do roteiro ‘original’, o Grivo agencia viagens dentro da viagem, por
meio dos quais pode recartografar o mapa do percurso e, dessa forma, consagrar o

. . i~ 2
redimensionamento da regiao”. %

T ROSA, 2006a, p. 618, grifos nossos.
2% BARTHES, 1972, p. 70, grifo do autor.
29 FANTINI, 2003, p. 164.
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2.5 Tensao no espaco: entre fluxos e fixos

Um dos elementos a que o espaco em Corpo de baile esta submetido € a perspectiva
de como as personagens veem o mundo diante de sua inquietacdo constante. Esse aspecto
aparece de forma veemente em Miguilim que, revelando a condi¢do ndmade de sua familia,
traz a lembranca outros lugares de paragens provisorias. Podemos dizer que hd uma
particularizagao do espaco que influencia o modo de pensar da personagem.

Como vimos ao longo do nosso trabalho até aqui, em Corpo de baile os espagos
vividos pelas personagens ndo param de se transformar, ressignificando-se continuamente.
Assim como ocorre com a personagem Miguilim, ¢ interessante notar a dimensdo de afeto e
de incerteza de Manuelzao na sua relagdo com o espago, na novela “Uma estéria de amor”,
em que a fundacdo da Samarra por ele configura, na primeira parte da narrativa, o que
poderiamos dizer a segmentagio de um espago em tensio. A medida que “a Samarra ia
virando uma fazenda”,’® Manuelzio se estabelecia ali, tendo a possibilidade de reunir a

familia novamente e deflagra-se nele a sensacao de ordenar um lugar:

Na Samarra, alias, Manuelzao conduzira o inicio de tudo, havia quatro anos,
desde quando Federico Freyre gostou do rincdo e ali adquiriu seus mil e mil
alqueires de terra asselvajada. — “Te entrego, Manuelzdo, isto te deixo em
mao, por desbravar!” E enviou o gado. Manuelz8o: sua médo grande. Sua
porfia. Pois ele sempre até ali usara um viver sem pique nem pouso —
fazendo outros sertdes comboiando boiadas, produzindo retiros provisorios,
onde por pouquinho prazo se demorava — sabendo as poeiras do mundo,
como 3s(«)a1 navega. Mas, na Samarra, ia mas era firmar um estabelecimento
maior.

Percebemos que ha toda uma logica que visa destacar a relagdo de Manuelzdo com a
terra, nessa tentativa de criar vinculos, firmar-se em um lugar. O enfoque no espago mostra a
passagem da vida da personagem de nomade a encarregado de fazenda. O narrador se detém
em demarcar a dimensdo afetiva de Manuelzdo com a Samarra. Isso significou para ele a
possibilidade de fixacao, e, portanto, deu-lhe (relativa) estabilidade (porque a fazenda ndo era
dele). No entanto, o vaqueiro ainda viajava, conduzindo boiadas. S6 que no tempo presente da
narrativa, ele tem um ponto fixo, um lugar para onde voltar. Visto dessa forma, essa passagem

se da na narrativa de modo gradual, mas sempre caminhando no direcionamento pelo liame

% ROSA, 20064, p. 148.
391 ROSA, 20064, p. 141, grifos do autor.
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entre lugar, que remete a seguranca, pausa e estabilidade, ¢ espaco, que remete a ideia de
mobilidade.

Roberto Vecchi, analisando o tema da comunidade na novela “O recado do morro”,
chama a atencdo para a recorréncia dessa tematica em Corpo de baile. No livro, as formas de
organiza¢do comunitaria se destacam por suas singularidades e refor¢am a faléncia do modelo
histérico totalitario. A nocdo de comunidade que estd em jogo configura-se na contramao da
imanéncia de uma comunhdo organica, pois “ndo encontra seu principio na constru¢do, mas
na incompletude, uma comunidade estruturada na falta”.’”> Exemplo fulcral que corresponde a
essa tematizacdao, que toma como referéncia comunidades complexas, estd imbricado nessa
relagdo de Manuelzao com a Samarra. Nesses termos, ha uma interacao paradoxal entre ele e
o lugar, no sentido de suficiéncia e incompletude. Dessa maneira, a no¢do de comunidade ¢
dessubstancializada e estd em consonancia com a ideia defendida por Roberto Esposito acerca
de communitas (comunidade com obrigacdo partilhada), baseada num “Unico” ter-em-comum,
um corpo social coeso, no commun (o que ndo ¢ proprio). Segundo Esposito, “o que os
membros da communitas partilham ¢é, acima de tudo, uma expropriacdo da sua substancia que
ndo se limita ao seu ‘ter’ mas que aflige o seu proprio ‘ser sujeitos’.*** Na organizacio social
da Samarra, durante a festa, Manuelzdo vive a tensdo entre o compartilhamento do comum,
communitas (a comunidade), o munus (que indica dever — podendo significar oficio ou dom),
€ 0 seu contrario, o esvaziamento do comum, o immunitas, a busca incessante do proprium,
sua profunda individualidade. A personagem se coloca no limite entre o coletivo
proporcionado pela festa e o individual, suas convicgdes e interesses pessoais. Neste ambito,
ha uma falta, um sentimento de incompletude.

Dessa maneira, no contexto da novela, foi preciso que houvesse um grande
acontecimento, a festa de inauguracao da capela, para que, de fato, Manuelzao pudesse refletir
sobre 0 mundo vivido e as experiéncias mais dramaticas. Através da forma como essa
personagem percebe o espaco, em decorréncia da mobilizacdo da festa, mostra-se uma
apreensao objetiva e subjetiva do sertdo na narrativa, como pode ser observado no seguinte
trecho: “A festa era o a-esmo, um acontecido de muitos, os espacos, uma coisa que nao se
podia pegar”.’* Era um evento expressivo, havia reunido pessoas dos lugares mais remotos
do sertdo: Chapadao, Maquiné, Pirapora, Vereda do Liroliro, Riacho do Boi, Trés-Veredas,

Grotdo do Abaeté, Fazenda da Santa-Lua, Andrequicé, entre outros. A maneira como o

392 VECCHI, 2009, p. 3.
39 ESPOSITO, 1998, p. 148.
3% ROSA, 20064, p. 198.
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narrador vai inventariando um conjunto de comunidades circundantes destaca uma tensao
desses lugares com a Samarra, ¢ de Manuelzdo com os habitantes oriundos dessas
comunidades, neste caso, os convidados da festa.

O velho vaqueiro Manuelzio, durante o evento de inauguragdo da igreja, seu maior
empreendimento ali na Samarra, percebendo a idade avangada, ¢ tomado por um sentimento
perturbador. No intervalo do trabalho pesado da fazenda, durante a festa, quando tudo corria
aparentemente bem, “a musica derretia o demorado das realidades. Mas dava receio. Assim a
musica amolecia a sustincia de um homem para as lidas, dessorava o rijo de sobresser”.”” E
nesse momento intervalar, entre o trabalho e o descanso, no momento do 6cio proporcionado
pela festa, que a personagem tem condi¢des de reelaborar o pensamento e refletir sobre a vida.
Situagdo que se aproxima do estado de “range rede” de Riobaldo, que se desdobra na
capacidade de se inventar no gosto “de especular ideia”.’’® Riobaldo e Manuelzio se
assemelham no sentido de que ambos vivenciam a experiéncia de refletir sobre os
acontecimentos de suas vidas, razdes e “desrazdes”. Essas personagens estdo em busca de
avaliar tanto seus sucessos quanto seus fracassos. Depois que terminou a parte religiosa do

evento, Manuelzdo, repentinamente, entra em uma inexplicavel desordem interior:

Manuelzio saia de 14, queria estar mais simplificado. Mas, debaixo de tdo
curtas horas, e sentia que estava caido de alturas — das alturas da festa.
Tudo era diferente do que devia de ser. Mesmo enquanto se festava, a gente
carecia de sofrer também o ramerro dos usos, o mau sempre da vida: uns
adoeciam com moléstias, outros se entristeciam, alguém tinha de cuidar das
necessidades de todos, rompe reinava as magadas, e a gente tinha de precatar
os perigos do amanha, que subia armado contra os fundamentos de hoje. Os
outros aceitavam o misturado disso, entravam nus na festa, feito fossem
meninos. Mas, ele, Manuelzéo, ndo.*"’

A descoberta que faz de si reafirma o sentido de renovag@o nesse momento epifanico
proporcionado pela festa. A partir desse evento, desenvolve-se em Manuelzdo uma forca que
desarticula o estado de harmonia com o lugar. Dessa forma, o movimento essencial da
caminhada durante a festa contém as retengdes necessarias a reflexao.

Nessa viagem-danga entre os espagos € personagens, configura-se na novela “A estoria
de Lélio e Lina”, a sinalizagdo de um novo comeg¢o que principia no Pinhém: “Na entrada-

das-aguas, tempo de afa em toda a fazenda-de-gado nos Gerais, um vaqueiro de fora chegou a

95 ROSA, 20064, p. 209.
3% ROSA, 2001b, p. 26.
397 ROSA, 2006a, p. 212, 213.
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do Pinhém”>>% Temos, no inicio da narrativa, a entrada desse estranho. A referéncia
geografica do Pinhém no mapa de Corpo de baile ¢ bastante vaga e indefinida, o lugar ¢
circundado “desse redor de gerais, onde a terra e o pasto pobrejam tanto”.*”

A riqueza do Pinhém contrasta com a pobreza dos arredores. A fazenda tem todas as
possibilidades de ser produtiva, porém esta em declinio. A certa altura, o narrador sugere que

ha uma tensao em virtude da possivel decadéncia da fazenda. Nesse sentido, a aparente ordem

esta sendo corroida por uma desordem invisivel:

Mas ali, no Ribeirdo do Pinhém, e no Sdo-Bento, era a felicidade de terrdo e
relva, em ilha farta — capdes de cultura alternando com pastagens de chéo
fosfado, calcario, salitrado — quase tdo rica quanto as do Urubuquaqua e do
Peixe-Manso. Tanto, que as vezes seo Senclér se reanimava, no entusiasmo
de que dela pudesse tirar a salvacdo de seus negodcios; mas que, outras horas,
num arregalar de tristeza, pensava achando que talvez ele mesmo ndo
soubesse aproveitar tudo aquilo, e tinha medo de ruina proxima.*'’

A instabilidade da familia de seo Senclér e o estado de desordem que desestabiliza
toda a estrutura organizacional do Pinhém remetem ao conflito entre 0 moderno e o arcaico. O
espaco ¢ movel e acentuam-se os dilemas, os paradoxos e as contradigdes entre a “ilha farta” e
a ameaca “de ruina préoxima”. O Pinhém €, a um sé tempo, um lugar aberto e fechado. Como
aponta Roncari: “A fazenda do Pinhém ¢ um pouco ilha e um pouco universo, ele tanto se
1sola, como um lugar florescente no meio de um deserto ruinoso, como se basta, quase
fechada, aparentemente independente de contatos, embora estes existam e a ameacem”.”"!

Até certo ponto, a desordem na fazenda estd relacionada a incapacidade do
proprietario seo Senclér de gerir os negocios, como argumenta Roncari. Dessa forma, a falta
de ordenacdo advém do fato de elementos do mundo moderno (o capital, o dinheiro)
penetrarem no mundo arcaico do sertdo (dos fazendeiros amorosos — como aqueles que se
relacionam inclusive com a mulher de seus subordinados — e altivos, dignos e valorosos) e,

assim, suas bases vao sendo corroidas. Roncari nos fala dessa relacdo ambigua entre o

moderno e o arcaico no Pinhém:

Como um universo proprio de relagdes, ainda que vivendo ameacas externas
e internas, o Pinhém permitia aos seus homens mais liberdade de escolhas do
que outros lugares. A luta pela sobrevivéncia nele ndo parecia muito

% ROSA, 20064, p. 247.
% ROSA, 20064, p. 249.
1 ROSA, 20064, p. 250.
311 RONCARI, 2004, p. 151.
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opressiva, embora o trabalho fosse arduo, e os homens ndo estavam tao
sujeitos as ambicdes de poder e riqueza como os de fora do lugar.’"

De fato, o dinheiro e o poder nao sdao elementos cruciais para esses homens, que nao
tétm como objetivo principal a acumulagdo de bens materiais e dinheiro. H4 aqui uma
desestabilizacdo dessa visdo do homem moderno dominado pelo capital. Porém, o lugar ndo
estd imune as ameacas externas. Aqui desponta uma questdo essencial. Com a chegada do
capital, ha uma reorganizacdo do Pinhém que, segundo Roncari, deixa de ser “ilha” para
incorporar simbolos da modernidade, novos valores e costumes. A mudanga ocorre com a
entrada de “seo Amafra e o encarregado Dobradinho, os novos donos do Pinhém, cujos nomes
ressoam a chegada da mafia, a gente ordinaria, e o dobrdo, a moeda antiga”,’'> com isso,
mudam-se as formas de relagdes entre patrdo e empregados, marcando assim “o fim de um
tempo de pessoas ocupadas muito mais com amor do que com a produgdo de mercadorias e
actimulos de bens”.*'*

Corpo de baile mostra um mundo patriarcal em crise devido a penetragdo do moderno.
No livro, hd uma tensdo entre grandes fazendeiros e pequenos proprietarios de terras, poder
privado disputando espago com o poder publico, mundo do dinheiro contra o mundo dos
valores antigos; tudo isso ¢ recorrente na organizagdo social do Pinhém. Aspectos da
modernidade contrastam com a pobreza e a permanéncia e as transformagdes de valores se
misturam. Ao mesmo tempo em que apresenta um modelo de familia da tradi¢do patriarcal,
coloca em questdo as relagdes em decadéncia, devido a penetragdo dos valores urbanos, como
o dinheiro. “O movimento da histéria indica a transferéncia da propriedade das maos de
homens de certa estirpe, familiar e patriarcal, para as de outros de categoria inferior, mais
preocupados com os rendimentos e interesses comerciais”.’'> Ao vender a fazenda a seo
Amafra, seo Senclér quebra a cadeia de transmissdo aos filhos que, por sinal, j& se encontram
morando na cidade para estudar.

De acordo com Luiz Roncari, seo Senclér ¢ quem melhor traduz a expressdao do
patriarca no livro Corpo de baile. O espago da casa ¢ um demarcador do patriarcalismo no
Pinhém. “A Casa de dona Rute e seo Senclér, sempre que referida, ¢ grafada com maitscula,

de modo a distingui-la das demais e como se fosse a propria ou a Unica verdadeira casa, a

1 . . , ~ g , .
casa-grande”.>'® Os espacos por onde se transita no Pinhém sio divididos em vérios

312 RONCARI, 2004, p. 152.
313 RONCARI, 2004, p. 155.
314 RONCARI, 2004, p. 155.
315 RONCARI, 2004, p. 160.
31 RONCARI, 2004, p. 157.
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segmentos e categorizagdes que permitem perceber a posi¢ao hierdrquica das personagens. A
casa de seo Senclér, lugar de respeito, € um simbolo do patriarcalismo no panorama social do
Pinhém, e reflete a ordem e o poder ali estabelecidos nas relagdes que se efetivam entre o
fazendeiro e os habitantes da fazenda.

O espago da geografia do Pinhém divide-se em parte alta e baixa, verticalidade e
horizontalidade. Na parte alta estd a casa de dona Rute e de seo Senclér, ostentando
superioridade. “Delmiro chamou Lélio a espiar 14 para dentro da Casa, a sala e o corredor
comprido, aquilo tudo enorme”.’'” Situada na parte baixa da fazenda, esta a casa das “tias”
Conceicdo e Tomazia, mulheres do sexo. O narrador demarca os lugares sociais das
personagens. “[...] — 14 em cima, na Casa, dona Rute, flor-d’altura, a que podia ser por esses
grandes Gerais todos o rebrilho de uma joia... E ali aquela Tomazia, cachimbando!™'®
Enquanto dona Rute se destaca pela beleza, a imagem de Tomazia surge associada a
inferioridade. Observe-se que o narrador usa os advérbios 14 e ali como marcadores do lugar
fisico, que indicam uma diferenciacdo dos espacos, influenciada pelas posigdes que as
personagens ocupam. Nessa conjuntura, a casa das “tias” aparece como o lugar do prazer, do
SeXo0 sem censura.

Em se tratando do lugar social em que essas mulheres estdo inseridas, Luiz Roncari
aborda a representacdo da prostituta em Guimardes Rosa, ressaltando o outro lado dessas
personagens, que € o viés positivo do exercicio das “tias” como mulheres do sexo. “Toméazia e
Conceig¢do, que se prostituiam como iniciadoras no amor, [...]; cumpriam quase uma fungao
higiénica e nutritiva no lugar [...]; € se elevavam como educadoras nas artes cortesds”.”"’ De
certa forma, esses espagos heterogéneos ndo se enquadram nem dentro nem fora da logica
dominante.

Dante Moreira Leite destaca também esse viés positivo na ficcdo rosiana, com o
tratamento dado a prostituta, especialmente referindo-se aquelas que exercem o oficio sem
exploracdo econdmica. De acordo com Leite, elas se enquadram no aspecto moralmente
aceitavel e surgem despidas de julgamento social. “A fic¢do de Guimardes Rosa conduz-nos,
ainda aqui, a um universo primitivo, em que a mulher-dama, longe de ser vista como impura
ou depravada, ¢ uma sacerdotisa do amor”.**” De qualquer forma, tanto abarcam o sentido
mitolégico, de “sacerdotisa do amor”, como da ordem social histérica, revestida do valor

moral. Em se tratando especificamente de Tomazia e Conceigdo, a valorizacdo estd muito

1" ROSA, 20064, p. 285.

18 ROSA, 20064, p. 300, 301, grifos nossos.
31 RONCARI, 2004, p. 190.

3201 EITE, 2007, p. 150, 151.
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mais vinculada ao mito da prostituta como sacerdotisa do sexo. As “tias” atuavam como as

mediadoras entre a realidade e o mito, € cumpriam o oficio ensinando:

Tinha nojo ndo, dizia que gostava era de ensinar coisas. J4 tinha sido de
zona, de bordel, na cidade — 14 se chamava era Lindelena... — “E quem
trouxe vocé pra ca?” — Lélio indagou. — “Quem? Adivinha, s6. Nao
acerta? Pois foi o seo Senclér, mesmo, Bem. Ele ja teve rabicho, por mim!
Tenho muito lombo...”**!

Tomazia havia sido amante de seo Senclér, que a encontrou na zona boémia na cidade
e a levou para o sertdo. O local onde vivem as “tias” ¢ em terras da fazenda, porém afastado,
escondido. Caracteriza-se como um espago de desvio; trata-se de um espago que, mesmo
sendo localizado dentro dos limites das terras de seo Senclér, desloca-se constituindo um
lugar a parte. Portanto, dentro do tecido social do Pinhém, o sentido desse espago ¢
problematizado. E um lugar que promove o alivio das tensdes sociais e a integragdo pacifica

dos oprimidos:

De caminho, Lélio perguntava, ¢ ia sabendo, finalmente. As “tias”, a
Conceigdo e a Tomadzia, se consentiam a farta, por prazer de artes. A

Conceigdo era preta. — “Mas uma preta sacudidona e limpa, ndo tem um
defeito num dente...” Moravam numa casinha bem estavel, a beira do
corrego, depois daquela capoeirinha, que se avistava. — “E o seo Senclér
deixa? Dona Rute?!” “— Mas elas duas estdo aqui na Casa, até quase no

diario... Elas é que lavam a roupa toda da fazenda... Tem tempo que

. - ~ - . 322
trabalham até no eito, ou entdo em fabrica-de-farinha”.

O espaco onde vivem Conceicao e Tomazia caracteriza-se como desviante, porém util
para promover desafogo aos vaqueiros, desde que fique no limite tolerado. Ha uma
contraposicao de sentido: a descrigdo do lugar, onde se perpetua o sexo, implicitamente
remete ao moralmente inaceitavel, negativo, vem entremeada de positividade. O local em que
estd a “casinha bem estadvel a beira do corrego” ¢ aprazivel e remete ao tdpos (locus
amoenus), uma alusdo ao mundo grego. No Pinhém, a casa das tias € propicia para o prazer e

0 sexo. A paisagem remete a natureza € ao frescor, um cendrio ideal a felicidade dos

vaqueiros:

O lugar era bonito. A frente, um terreirdo meio redondo, o chdo amarelo,
muito batido, muito varrido, rodeado por mangueiras, onde debaixo delas o
Pernambo ja se estava numa rede de tapuirana, de arvore a arvore. Havia
também dois bancos, de talas de buriti. O Pernambo brincava na viola;

2L ROSA, 20064, p. 300, aspas e italicos do autor.
322 ROSA, 2006a, p. 296, aspas do autor, grifos nossos.
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acocorado perto dele, Placidino tocava berimbau. Pecas de roupa secavam,
numa corda, ou estendidas no capim. Acola, no lime da porta, aparecia uma
preta — retinta, de cara redonda e brilhante, com enormes brincos
mogambiques nas orelhas, ela era cheia de corpo, rolica em completos, com
um vestido vistoso, de chita clara com vermelhos floreados; calcava
chinelins e enrolara um lenco estampado na cabega. Era a Conceigao,
conforme se queria.’”’

A casa das “tias” surge como um refugio dos vaqueiros onde encontram os prazeres
para suprir as caréncias afetivas. O ambiente ¢ festivo, alegre, propicio para satisfazer os
empregados da fazenda. Aberta aos domingos e durante a semana somente a noite, ¢ um
espaco em que os homens circulam livremente, aonde vdo para serem “servidos”. Os
trabalhadores tinham esse lugar na fazenda como espago privado para o prazer e descanso,
apods horas em servigo exaustivo com o gado.

No Pinhém, os espagos estdo codificados de acordo com esses valores sociais. Temos
um espago referencial, a casa, o simbolo da familia patriarcal e “todo o resto da populagdo do
Pinhém era periférica e circundava a familia dos ricos proprietarios”.”** As familias
periféricas que habitam esses espagos do entorno e esses moradores mantém permanente
contato, intensas circulacio e movimentacdo com o centro, apresentando caracteristicas
comuns entre elas, em que se destaca a estrutura de dependéncia da periferia em relagdo a
casa-grande.

Hé também diferencas entre essas organizacdes familiares, que estdo fora do centro.
Por um lado, tem-se a familia sertaneja tradicional, que preza a honra, representada por
Aristd, o capataz da fazenda. O vaqueiro Delmiro apresenta a Lélio o Pinhém, ressaltando
essas particularidades. “Mostrava, por onde passavam, casas de vaqueiros. — ‘Ali, ¢ o
Lidebrando. Mulher dele, Benvinda, ¢ filha de Aristo. Eles dois sdo gente de todo valor de
respeito’”.**> Por outro, notam-se situagdes que saem fora desses moldes — sdo exemplos, 0
casal Jini e Tomé Céssio (ela, ex-amante de seo Senclér, passa a ter um caso com Lélio). O
fazendeiro, apos ter comprado a Jini, “a p6s morando de mentira com o Bereba, que ¢ um
pobre coitado fazedor de alpercatas, e deu ao Bereba uma casinha nova, com muita
comodidade”.**® H4 também, nessa mesma condi¢io, Adélia Baiana (amante de seo Senclér e

casada com Ustavo), “por isso, [seo Senclér] tinha botado o Ustavo para ir com a Adélia para

o retiro do Sao-Bento, aonde ele seo Senclér sempre ia que podia, assim dava menos na

2 ROSA, 20064, p. 297.
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vista”.**” Como se vé, o proprietario da fazenda, na condico de regulador e proprietario das
terras do Pinhém, nd3o consegue manter-se soberano com relacao a seus vaqueiros, pois estes
guardam segredos que podem abalar seu casamento com Dona Rute. Assim, o nucleo
patriarcal recebe influéncia da periferia abalando a estrutura centralizadora do poder.

No que diz respeito aos espacos mais distantes e “marginais”, destaca-se na novela o
lugar onde vive isolada com o filho a prostituta Caruncha. Essa personagem “morava quase
dentro do mato, e ndo falava, nem por sinais, muda de nascen¢a; mas que descarecia de
falar”.>*® O lugar habitado por Caruncha ¢ selvagem, fica 2 margem do Pinhém, afastado do
centro. Desencadeia-se uma tensdo de ordem e de desordem, do domesticado e do selvatico
como polo irradiador de desestatizagdo do nucleo familiar.

Em certa medida, podemos dizer que ha uma aproximacao do Pinhém com a estrutura
espacial do Mutum. Nessa novela, como na outra, hd uma relacdo de semelhanga com o
modelo de espago grego — que considera o espaco afastado da casa como o mais “selvagem”,
— das terras selvagens e dos confins, distantes das normas que definem e mantém o convivio
social. No Mutum, tio Teréz se esconde no mato e de 14 envia bilhete para Nhanina e, dessa
forma, ameaca a estabilidade familiar. No Pinhém, a Caruncha (que habita na floresta) atua de
forma semelhante.

No cerne das tensdes e conflitos que caracterizam esses espacos, estd a casa das “tias”,
um lugar, que se diferencia de onde vive Caruncha, por ser mais civilizado. A casa delas esta
em um espago emblematico, ndo faz parte do mundo da ordem (centro), mas também nao esta
no da desordem. Elas moram relativamente perto da casa de seo Senclér. Seguem regras: s6
“recebem” os vaqueiros a noite e nos fins de semana. No entanto, Caruncha recebe qualquer
um, a qualquer hora.

Em Corpo de baile, apresenta-se uma sociedade rural em que o arcaico € moderno se
mesclam de diferentes formas. Guimardes Rosa potencializa nessa novela as relagdes
humanas centradas nas experiéncias do vivido, que se interpenetram nos valores éticos,
culturais e sociais que vigoram no sertdo. Dessa forma, o Pinhém leva a uma travessia em
diregdio a um espago ambiguo, forjado. E um espago potencialmente denso, de transi¢do, do
encontro e do desencontro.

E recorrente nas narrativas uma énfase aos vaqueiros no exercicio do oficio. A
associacdo se da por meio do entrelagamento das duas superficies, a da sedimentacdo das

relagdes sociais e a do plano da subjetividade. Além de trazer Lélio numa relagdao de encontro

2T ROSA, 20064, p. 274.
328 ROSA, 20064, p. 371.
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consigo mesmo, o foco também ¢ dado ao homem em sua relagdo com o meio. Como tem
sido discutido aqui, o espagco em Corpo de baile surge misturado aos acontecimentos internos.
“Ah, o mundo ndo se acabava nio; em horas, mesmo, pelo direito, parecia que o0 mundo nem
estava ainda comeg¢ado. De um modo, o que se acabava era o Pinhém, em quieta desordem e
desacordo de coratg:s?to”.329 Podemos dizer que, nesse desdobramento, o Pinhém remete a um
espago ainda a ser explorado, que para Lélio representa o desejo e os afetos.

Lélio viaja da Tromba-d’Anta, lugar que simboliza a desordem, em dire¢do ao norte,
um lugar seguro e chega ao Pinhém, em busca de compreender o passado, ordenar a propria
vida. Pretendia viajar percorrendo os caminhos pelos quais o pai havia passado. A relagdo da
personagem com o lugar ¢ imediata. “A chegada de Lélio ao Pinhém foi um encontro propicio
e cheio de agouros, como a chegada do sol na morada dos gavides, cujos nomes, Lélio e
Pinhém, sdo onomatopeias de Hélio e dos gritos dos passaros”, de modo que “o lugar sé
intensificava o que ja era uma disposi¢io intrinseca do sujeito”.”** A travessia d4 um ar de

recomeco a vida de Lélio.

Ja se abengoava de ter vindo para o Pinhém; principalmente, se conseguia
solto, dono de si e sem estorvo. Era um novo estirdo de sua vida, que
principiava. Antes, nos outros lugares onde morara, tudo acontecia ja
emendado e envelhecido, igual se as coisas saissem umas das outras por
obrigacdo sorrateira — os parentes, os conhecidos, até os namoros, os
divertimentos, as amizades, como se o atual nunca pudesse ter uma
separagdo certa do ja passado; e agora ele via que era dessa quebra que a
gente precisava as vezes, feito um riachinho num ribeirdo ou rio precisa de
fazer barra.”'

As expectativas da personagem sao demarcadas, evidenciando os aspectos subjetivos.
O jovem inexperiente busca vida nova, chega a fazenda movido pelo desejo de liberdade. O
jovem vaqueiro, a0 mover-se por esses espacos, principia uma travessia-aprendizagem que lhe
dard uma melhor compreensdo da vida e das relagdes estabelecidas ali, e tem no Pinhém um
primeiro momento de repouso.

Naquele lugar, “Lélio ganhava ponto de paz, s6 se admirava de que, com um dia
passado no Pinhém, o sentir era o de que tivesse ja vivido ali um tempo de anos, tanto tantas
pessoas e coisas pequenas dancavam se tecendo na boca do vazio das horas grandes”.*** Ha,

entretanto, um segundo momento, o da desintegracao, que culmina com sua saida.

2 ROSA, 20064, p. 316.
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A passagem de Lélio pelo Pinhém ¢ marcada, sobretudo, pela amizade com Lina. A
viagem desse protagonista vai além do deslocamento no espago pelas fazendas dos gerais, e
ocorre mais especificamente no plano simbolico, na tensdo entre as lembrangas, as angustias
do passado e a descoberta do novo. Também nessa novela ha uma renovagao do espaco fisico
que se transforma junto ao desenvolvimento interior da personagem. O encontro de Lélio e

Lina ocorre de forma muito sutil, porém provoca uma profunda mudanca em Lélio:

Mas segurou a mao de Lélio, e disse, curtamente, num modo tdo verdadeiro,
tdo sério, que ele precisou de rir forte, de proposito: — “Agora é que vocé
vem vindo, e eu ja vou-m’bora. A gente contraverte. Direito e avesso...
Ou fui eu que nasci de mais cedo, ou vocé nasceu tarde demais. Deus pune
s6 por meio de pesadelo. Quem sabe foi mesmo por um castigo?...*>?

Temos aqui um (des)encontro que mescla tempos e espacos difusos. A personagem
Lina ¢ o liame que une Lélio ao Pinhém e tem o poder de conduzi-lo com suas palavras sabias
a uma dimenséo reflexiva. E exatamente essa contravencdo da légica, num encontro entre
opostos, no “ir e vir’ da vida, marcada pela disparidade entre as idades das personagens e a
dissonante distancia no tempo em suspensio, que ocorre uma simetria entre elas. Esse evento
possibilita a matura¢do do conhecimento de Lélio acerca do mundo e sobre si mesmo. Nesse
quiasmo, nessa estrutura cruzada que se articula no desencontro, nesse espaco paradoxalmente
de separagdo, ¢ que surge a juntura. Nessa aparente descontinuidade, “direito e avesso” se
entrecruzam.

Rosalina conversa com Lélio sobre as questdes dele, e lhe oferece novas perspectivas,
de modo que ele vai delineando novo trajeto. Lélio vinha em busca de seguir os caminhos do
pai, para encontrar, de certa forma, o pai perdido e também a si mesmo. No ilimitado espaco
da travessia constitutiva que a novela conduz, faz-se surgir um caminho novo em que fixos e
varidveis se alternam, marcando os movimentos da vida. A viagem tanto se direciona para

dentro do sertdo, para os ocos dos gerais, como para o interior do homem:

Desde aquele ano todo, quase dia com dia, se acostumara a buscar da
bondade dela, os cuidados e carinho, os conselhos em belas palavras que
formavam o pensar por caminhos novos, ¢ que voltavam a lembranga nas
horas em que a gente precisava. Sua voz sabia esperancas e sossego. As
vezes, olhado por aqueles olhos, homem destremia da banzeira da vida, se
livrava de qualquer arrocho e ria de si mesmo um pouco, respirando mais.***

333 ROSA, 20064, p- 310, negritos nossos.
334 ROSA, 20064, p. 319, negritos nossos.
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Lélio ¢ um viajante e ap6s algum tempo esgota-se a motivagao de viver no Pinhém, e
nele se efetua o desejo de partir. “Andando os dias, entanto, tomou-o a vontade de ir embora
do Pinhém. Precisava de outra par‘[e”.335 Ha uma imediata relacdo entre a insatisfacdo da
personagem, animada por uma forca interior e 0 espago exterior, que a impulsiona a sair dali.
“Entao ele ia; ia. Tinha vivido, extrato, no Pinhém — demais, em tempo tao curto. Ali ndo
cabia. Aquele lugar o repartia em muitos, parava como uma encruzilhada. Ia. Entdo, por que
ainda ndo tinha ido?”**® H4 uma ambiguidade; a oscilagdo entre o ir e o ficar coexiste. Lélio
ndo pertence aquele lugar nem a lugar nenhum. — “Vai, meu Mocinho. Chegou o de ir. Nao
por fuga, nem por canseira daqui, nem por medo. Mas, 0 que eu sei, € seu coragdo sabe, ¢ que
a razdo da vida é grande demais, e algum outro lugar deve de estar esperando por vocé...”’ O
Pinhém representa para Lélio mais um lugar de passagem. Sua vida nomade ndo lhe permite
se fixar em canto algum. Antes e apds sua jornada no Pinhém, seu destino era andar sem
ponto de chegada estabelecido.

Enfim, como foi mostrado até aqui, tomadas em conjunto, as novelas estdo ancoradas
em uma realidade sertaneja ambigua. Os espagos, onde se desenrolam as agdes, se desdobram
entre ordem e desordem, aberto e fechado, liberdade e encarceramento, nomade e sedentario,
e demarcam as sucessivas segmentagcdes da obra. A nocdo de um mapa aberto e o
comportamento oscilante das personagens nesses espacos de transito contribuem para a

(des)ordenagdo do mundo do qual elas fazem parte.

2.6 Estruturacio e fragmentac¢ao narrativa

Em Corpo de baile, ha uma fragmentagdo na estrutura narrativa, aspecto que influi no
modo de configura¢io do espago no livro. E frequente nas novelas, discursos entrecortados e
a desestruturagdo do enredo. Faz parte da técnica e estética de composicdo do livro o
procedimento em que a narrativa ¢ quebrada e a sequéncia textual ¢ entrecortada, como nesse

trecho da novela “Buriti’:

A fazenda de nhé Gualberto Gaspar era dali a légua, tomava-se pela
esquerda. — “Sortimento de farméicias é provado? E seu do senhor,
comercial, ou é do Governo?” Desentendia. — “Ah... A ver. Os tempos
asperos para a criagdo, pra a lavoura...” Nhé Gualberto discutia mansinho,

33 ROSA, 20064, p. 378.
3 ROSA, 20064, p. 380.
33T ROSA, 2006a, p. 380, 381.
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desprotegido, como se estivesse recebendo um consolo. — “... A paca
mergulha, fica mais ou menos cinco minutos. Mas capivara chega a ficar uns
dez...” — o setelagoano conferia com o outro, o primeiro cagador. O que
sabiam: — “Paca, quando foge, vai a nado rio-acima, na lua-minguante; mas
avanca ¢ rio-abaixo na crescente...” As artes. Um bicho ¢ um bicho, e a lua é
de todos. Ao miado, nho Gualberto desescondia um modo sincero de
desconfiar. Mas buscava entendimento com Miguel, a socapa dos cagadores,
ja prontos para mais viagem.”*®

Na primeira frase, temos o referencial da localizacdo da fazenda trazida pela voz
narrativa, mas que imediatamente se justapde aos didlogos das personagens. Passa-se de um
dialogo a outro em meio a descontinuidade e planos narrativos diversos. A montagem da cena
se vale de varias combinacdes, elementos dispares, evidentemente explorando o espago
sertanejo por meio do ponto de vista narrativo como meio de estabelecer uma ldgica interna.
Sdo inseridas partes dispersas, reflexdes do narrador que geram um desarranjo. “Este
procedimento narrativo desorganiza uma visdo estereotipada e fixa da realidade; [...] a
realidade é representada como poliedro”.**’

Nesse sentido, ha uma interferéncia no plano da organicidade de Corpo de baile. No
corpo mistico e fragmentado do livro, a no¢do de que cada novela constitui unidade fechada ¢
substituida pela composicao de fragmentos. Cada narrativa constitui potencial expressivo no
corpo do livro, parte fundamental na produgdo de sentido do conjunto. No plano textual, a
fragmentagdo na composi¢@o narrativa constitui um modo recorrente na producdo rosiana. A
forma de escrita marcada por recorte, quebra do discurso para a introducdo de reflexao,
mudanga de planos narrativos, jogo de digressdes produzem tensdes diversas.

A flexibilidade das narrativas desdobra-se na tensdao entre fragmentacdo e unidade no
livro. A novela “O recado do morro” ilustra bem esse procedimento narrativo relacionado a
fragmentacdo do discurso, em que o recado ¢ moldado de acordo com cada personagem
encarregada de transmitir a mensagem. Ao passar pelos recadeiros, a mensagem vai se
completando, a medida que os fragmentos vao sendo repassados e agregando novos
significados de acordo com cada recadeiro, suas proprias disposi¢des intimas, circunstancias
da transmissdo do recado. Assim, como uma espécie de mosaico que vai reunindo e colando
cacos de natureza diversa, o recado vai ganhando inteligibilidade. A mensagem vai sendo

transmitida e o sentido dela vai sendo construido pelos recadeiros, sendo revelado seu

destinatario somente ao ser recodificado em forma de cangdo. Na quarta versdo do recado,

3 ROSA, 2006a, p. 641, grifos do autor.
339 LIMA, 2001, p. 56.
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quando este ¢ passado de Guégue a Nominedomine, a mensagem continua fragmentada,

apesar das transformacdes e acréscimos adquiridos ao longo de sua transmissao:

— Uali, entdo é! E que nem o Menino...

— O menino? O menino? De uns assim foi dito, que entram no Reino-do-
Céu dancadamente... Que menino?

— A bom, no Bdamor: foi que o Rei — isso do Menino — com espada na
mao, tremia as peles, ndo queria ser favoroso. Chegou a Morte, com a
caveira, de noite, falou assombrando. Falou foi o Catraz, Qualhacoco: o da
Lapinha... Fez sino-saimdo... Mas com sete homens, caminhando pelos altos,
disse que a sorte quem marca ¢ Deus, seus Doze Apodstolos, e a Morte
batendo jongo de caixa, de noite, na festa, feito Historia Sagrada... Querendo
matar a trai¢do... Catraz, o irmdo dum Malaquia... Océ falou: a caveira
possui algum poder? E fim-do-mundo?

— E o comego dele, é o comego — alvorada de toda a Gloria! Um arcanjo
sabe o poder de palavras que acaba de sair de tua boca... Ajoelha, as gragas,
ajoelha, ja!**’

A desorganizagao estrutural nessa versao transmitida pelo Guégue reflete a percepcao
fragmentada da personagem. No trecho, temos o sentido da mensagem sendo construido na
sua travessia rumo a cang¢do. Percebe-se que, por meio de um jogo de palavras entre o verbo e
o substantivo “dito”, faz alusdo ao menino Dito, da novela “Campo geral”. H4 uma relagao
ente o Dito, que pregava a alegria € morreu menino em “Campo geral”, e a palavra “dito” da
citagdo acima, que vem associada a um menino (anjo), que entrou “no Reino-do-Céu
dangadamente”.

As varias versdes do recado atuam como uma espécie de espelhamento da propria
estrutura de Corpo de baile. A estrutura narrativa fragmentada nos remete a montagem da
obra, em que a relacdo entre as novelas produz multiplas percepgdes e a unido das partes
constitui o corpo ndo linear das narrativas e opera como partes, fragmentos que se encaixam
entrecruzando personagens, espagos ¢ temas. A luz do pensamento benjaminiano, a
fragmentacdo da percepgdo e a fragmentacao da linguagem ganham expressiva importancia.
Segundo Benjamin, “a linguagem €, assim, fragmentada para nos seus fragmentos adquirir
uma expressio diferente e mais intensa”.**' O fragmento para Benjamin s6 se justifica em
relagdo ao conjunto e a obra de natureza fragmentaria se constitui de modo semelhante a um
“mosaico”,*** em que elementos figuram em justaposi¢do, por meio da descontinuidade e de
uma explosao de abismos. A partir da ideia de que a obra ¢ formada de fragmentos e que estes

revelam a sua unidade, Benjamim chama a atencdo para o seu proprio método utilizado em

39 ROSA, 2006a, p. 431, grifos nossos.
3! BENJAMIN, 2013, p. 224, 225.
32 BENJAMIN, 2013, p. 17.
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Origem do drama tragico alemdo, em que o livro ¢ constituido mediante a articulacao de
fragmentos.

Langado no abismo, o recado enviado pelo morro ¢ transmitido por personagens que,
de algum modo, uns de maneira direta, outros indiretamente, fogem a légica “da razao”,
opondo-se 4 “megera cartesiana”.>* Sio eles: Gorgulho ou Malaquias, Catraz ou Qualhacoco,
Jodozezim, Guégue, Nomineddmine, o Jubileu ou Santos-Oleos, Coletor, 0 musico Laudelim
Pulgapé. Da primeira até a tltima versdo do recado, ha um longo percurso. Gorgulho, o
primeiro recadeiro, ¢ quem recebe o recado diretamente do morro.

A partir dai, o recado fragmentado, desconexo, segue sendo retransmitido pelos
demais recadeiros até chegar a seu destinatario, Pedro Orosio. Nessa viagem-travessia do
recado, as palavras saem da logica comum e tendem a abrir-se ai num abismo. Assim, a
linguagem escapa da rigidez ordenada. Nesse plano composicional, a lingua opera por
analogia aos transmissores do recado, que estdo deslocados dos espacos confinados e livres
das estruturas normativas. Como se percebe no fragmento, no inicio o recado nao ¢ inteligivel,
¢ fragmentado e desconexo, no entanto, vai ganhando sentido com as retransmissoes.

As linhas de forca, justaposicao entre contrarios, 0 movimento paradoxal que define a
escrita rosiana, trazem como aspecto fundamental a liberdade criativa, como principio estético
da forma literaria a abertura para outros codigos, enfatizando a configuragdo fragmentaria. O
método criativo rosiano desorganiza a ideia tradicional da forma de representacdo do espaco,
colocando em destaque a tensdo entre precisdo e imprecisdo, completude e incompletude,
destacando sua singularidade literaria.

Ainda tratando dos aspectos composicionais que fazem parte da estruturagdo de Corpo
de baile, Coutinho enfatiza que “a novela ‘O recado do morro’ ¢ uma bela metafora de sua
criacdo artistica, que comega num processo de revelacdo e completa-se originando outro”, de
modo que, nesse processo de retransmissdo, se instala “uma cadeia que ndo tem mais fim, e
desdobrando-se como constante reescritura, como sucessivas tradugdes”.>** Assim, o recado

345 -
”7* (0 “caso de vida e de morte” que

nao se finda, vira cancao, a estoria da cancao vira “caso
se conseguiu “rastrear pelo avesso”) e o caso vira uma novela, “O recado do morro”, escrita

por Guimaraes Rosa — que os leitores e a critica continuam mantendo viva.

3 ROSA, 2003b, p. 90.

*** COUTINHO, 2006, p. 166.

35 A cangiio de Laudelim Pulgapé lembra a cangiio de Siruiz em Grande sertio: veredas, que também é
reveladora para Riobaldo. “A cang¢do de Siruiz, forma hibrida também ela de narrag@o épica e instantaneo lirico,
contém cifrado em suas palavras enigmaticas o destino de Riobaldo” (ARRIGUCCI JR. 1994, p. 27).
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Ao longo da expedicao, o recado cifrado (de vida ou morte), enviado pelo morro a
Pedro Ordsio, chega ao destinatario final recodificado em cangdo pelo violeiro Laudelim
Pulgapé. Veremos a passagem da novela em que o violeiro tem um momento epifanico, uma

iluminacdo que ordena a linguagem:

Mas o Laudelim cismara tanto e tanto, enquanto estava ouvindo, seu rosto
se ensombreceu, logo se alumiou ainda mais. Ca que ndo se esperava, ele
propunha assim desses esquisitos. Ave, matutava. E mesmo, quando o Pedro
Ordsio o pegou pelo braco ¢ ia levando, ele entreparou, asseteado, pé no ar.
— “Isso € importante!” — disse. E pendurou cara, por escutar mais. — “...0
extraordinario de importante... Tremer as peles... Cristdos sem o que
fazer... Quero ver meu ouro... Um danado de extraordinario!...” O que? A
tontaria do Coletor? Patarata! Mas, que é que se havia, se o Laudelim era
mesmo assim — que dava de com os olhos ndo ver, ouvido ndo escutar, e se
despreparava todo, nuvejava. Nunca se sabia de seus porfins.**®

O impulso criativo de Laudelim surge quando ele ouve a mensagem. Com entusiasmo,
tenta apreender o recado expressando intensa vibragao que extravasa em sentidos. De inicio, ¢
surpreendido, tocado de tal maneira por uma sensac¢ao “esquisita” que lhe causa inquietagdo.
Diante dessa massa amorfa que consegue captar, passa a “maturar”’, modelar a matéria —
refletir, pensar e organiza-la. Logo percebe que se trata de algo “extraordinario de importante”
e, nesse momento intuitivo, a mensagem colocada em alta frequéncia, em meio intraduzivel,
da forma a cangdo reveladora. Assim que entrou nesse processo criativo, Laudelim procurou
um lugar afastado, “se sentou debaixo do itapicuru, temperava o violdo, apalpou as cordas”, e
ali ficou por um longo tempo retirado, dedicado a trabalhar aquela iluminagdo. A partir da,
surge a can¢do como uma nova forma de (re)velar a mensagem. A reformulag¢do do recado
incorpora a linguagem da poesia ao fluxo narrativo da mensagem. Verifica-se, nesse processo
de significacdo, uma convergéncia entre o recado e a cancao. O significado e a combinagao
extensiva das imagens e a forca imaginativa presentes na cangdo do Laudelim®*’ se destacam.

Na festa, Laudelim apresenta a cangdo, que ¢ recebida com entusiasmo como uma
“dessas cantigas milagrosas, que pousam no cora¢do do povo, que as violas semeiam e o0s
cegos vendem pelas estradas”. E uma composicio forte, “que o verso transmuz da pedra das
palavras”.**® Depois de ter ouvido a cangdo, e ja se aproximando do final da festa, Pedro

Orodsio segue com Ivo Cronico e mais seis homens em direcdo a Saco-dos-Cochos.

3 ROSA, 2006a, p. 449, italico e aspas do autor, grifos nossos.

**7 Em resposta a carta ao Padre Boaventura Leite, Guimardes Rosa comenta sobre esse momento de iluminagio
de Laudelim. “[...] o artista, que, movido por intui¢do mais acesa, captura a informe ¢ esdrixula mensagem sob a
forma de inspiragdo poética, ordenando-a em arte e restituindo-lhe o oculto sentido: tudo serviu como génese de
uma cangdo” (LEITE, 1987, p. 175).

8 ROSA, 20064, p. 460.
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“Entremente, ia cantando. Mal e mal, tinha aprendido uns pés-de-verso, aquela cantiga do Rei
ndo saia do raso de sua ideia. [...] Gostava daquela musica. Gostava de viver”.>* Ouvindo e
repetindo a cang¢do ¢ que Pedro Orosio entende o recado e percebe a emboscada.

A cancdo traz a imagem emblematica da morte, mas que, por meio de trajetos
estranhos e indefinidos, vai ganhando dimensdes magicas, iluminando a vida e o caminho de
Pedro Oroésio, que, ao final, “com medo de crime, esquipou, mesmo com a noite, abriu
grandes pernas. Mediu o mundo. Por tantas serras, pulando de estrela em estrela, até seus
Gerais”. " Nesse trecho, que ocorre apds o confronto, Pedro Orodsio, com medo de ter matado
um dos traidores durante a briga, e com receio da chegada da policia, vai embora para seus
gerais. A sua saida dali ¢ bastante emblematica e se faz mediante a mistura de elementos
realistas (o medo da policia; a decisdo de voltar para os gerais) ¢ magicos (pular de estrela em
estrela), que impede a delimitagdo do espagco em qualquer nivel, e coloca o realismo e o mito
em tensdao, em suspensao.

Enquanto Pedro Orosio segue pela estrada e aproxima-se do momento da emboscada,
o narrador faz um recorte, fragmenta a narrativa para introduzir um longo trecho reflexivo que
retarda o desfecho. A narrativa ¢ deslocada para o passado, num desdobramento entre o
interior dos Gerais e a subjetividade da personagem. A representacdo da natureza se mistura

ao vivido, a experiéncia afetiva:

Ao sim, tinha viajado, tinha ido até principio de sua terra natural, ele Pedro
Orésio, catrumano dos Gerais. Agora, vez, era que podia ter saudade de 14,
saudade firme. Do chapadao — de onde tudo se enxerga. Do chapadio,
com desprumo de duras ladeiras repentinas, onde a areia se cimenta: a grava
do areal rosado, fazendo pururuca debaixo dos cascos dos cavalos e da sola
crua das alpercatas. Ou aquela areia branca, por baixo da areia amarela, por
baixo da areia rosa, por baixo da areia vermelha — sarapintada de areia
verde: aquilo, sim, era ter saudade! O vivido velho dos vaqueiros, gritando
galope, encourados rentes, aboiando. Os bois de todo berro, marruas com
marcas de unha de onca. Chovia de escurecer, trovoava, trovoava, a
escuriddo lavrava em fogo. E na chapada a chuva sumia, bebida, como por
encanto, ndo deitava um lengo de lama, ndo enxurrava meio rego. Depois,
subia um branco poder de sol, ¢ um vento enorme falava, respondiam todas
as arvores do cerrado — a caraiba, o bate-caixa, a simaruba, o pau-santo, a
bolsa-de-pastor. De lua a lua. Sempre corriam as emas, os veados, as antas.
Sonsa, nadava a sucuriju. [...] Uma luz mée, de milagre. E o coragdo e coroo
de tudo, o real daquela terra, eram as veredas vivendo em verde com o
muito espelho de suas aguas, para os passarinhos, mil — e o buritizal,
reageseigre sempre em festa, o belo-belo dos buritis em tanto, a contra-
sol.

9 ROSA, 20064, p. 462.
30 ROSA, 20064, p. 467.
31 ROSA, 2006a, p. 462, 463, grifos nossos.
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Nesse fragmento, o espago guarda uma relagdo com a vida e as lembrangas da
personagem de sua terra natal. Quando se aproxima do final da viagem, que corresponde ao
retorno de Pedro Orosio aos Campos Gerais, a saudade dele se intensifica. Os chapaddes e as
veredas, que representam a imagem do “real daquela terra”, abrem-se numa miriade de
formas. As “duras ladeiras repentinas”, que surgem no caminho do viajante, simbolizam os
obstaculos enfrentados duplamente pelo protagonista. A imagem que irrompe da “areia
branca, por baixo da areia amarela, por baixo da areia rosa, por baixo da areia vermelha —
sarapintada de areia verde”, que aparece nessa vigorosa metafora, evidencia a tensdo, entre
aquilo que esta encoberto no recado (a emboscada, a morte) e a descoberta da trai¢do ao
decifrar a mensagem.

Ao verificar as relagdes de interdependéncia entre as novelas e as formas de
estruturacao e fragmentacao das narrativas, os movimentos de ida e volta das personagens que
se entrecruzam, vimos que, em Corpo de baile, os espagos de precisao/imprecisdo revelam
uma instigante ambiguidade nas varias formas de tensdes presentes no livro. A recorréncia do
tema da viagem apresenta um deslocamento do espaco e implica a
continuidade/descontinuidade entre as novelas e a estabilizagdo/desestabilizagdo da estrutura
narrativa. Em Corpo de baile, Guimaraes Rosa confronta as formas lineares da escrita ao
fragmentar e cruzar os diferentes enredos e géneros textuais, numa relacdo paradoxal de

completude/incompletude, que tem efeito nas formas de configuracdo do espaco.
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3. PAISAGEM: A EXPERIENCIA PERCEPTIVA DO ESPACO

Tudo é real porque tudo é inventado.

Jodo Guimardes Rosa

3.1 Espacos e paisagens: alargando os horizontes

Uma breve investigagdo do conceito de paisagem nos leva a perceber a
multifuncionalidade do termo, sobretudo quando se trata da categoria paisagem na perspectiva
da literatura. Sabemos que a paisagem ¢ um tema provocador e ainda insuficientemente
explorado na obra de Guimardes Rosa. No ambito de nosso trabalho, o vinculo estabelecido
entre espaco e paisagem tem relagdo direta com a forma como natureza e realidade geografica
se transformam em componentes literarios em Corpo de baile. Nao estamos aqui reduzindo a
paisagem a um tema para demarcar a descri¢do de um cendrio, ou de uma regidao, mas nosso
objetivo ¢ abordad-la com acuidade compreendendo as suas formas de representacdo, que
ganham sentido no texto. Segundo destaca Michel Collot, a paisagem literaria designa a
dimensdo da experiéncia do sensivel, de modo que “a percepgio constroi a paisagem”. E por

. ~ . A . 352
meio das “sensagdes eletivas e suas ressonancias afetivas”

que o escritor constroi a
paisagem criando um mundo unico. Desse modo, percep¢ao e imaginacdo caminham juntas.

O espago e a paisagem na obra de Guimaraes Rosa configuram-se num vasto territorio
repleto de ambiguidades, que tem como base a complexa imagem do sertdo. O rico material
da fauna e flora sertanejas, que entram na composi¢do da paisagem rosiana, exprime uma
significativa convergéncia entre a natureza e os aspectos culturais, sociais e simbolicos.””
Reside potencialmente nessa paisagem a integragdo entre a realidade geografica e a humana.
E da relagdo do sujeito com o mundo — aspecto determinante na relagdo homem-natureza —

que a paisagem rosiana surge, paradoxalmente, como simbolo do reencontro do homem com o

cosmos, mas que também abre fissuras, pontos de obscuridade do sertanejo frente as

2 COLLOT, 2013, p.56.

333 Conforme os estudos de Michel Collot, “a paisagem aparece, [...], como uma manifestacio exemplar da
multidimensionalidade dos fendmenos humanos e sociais, da interdependéncia do tempo e do espago e¢ da
interacdo da natureza e da cultura, do econémico e do simbolico, do individuo ¢ da sociedade. A paisagem nos

fornece um modelo para pensar a complexidade de uma realidade que convida a articular os aportes das
diferentes ciéncias do homem e da sociedade” (COLLOT, 2013, p.15).
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adversidades da vida. Dessa forma, as personagens rosianas encontram na paisagem € na
natureza o caminho para as interrogacgoes e para o autoconhecimento.

Dentre as interagdes discursivas que fazem parte da composicdo da paisagem em
Corpo de baile, estdo as personagens, o modo como elas se situam e se manifestam diante da
complexidade do mundo objetivo e o subjetivo. O destaque dado aos elementos naturais tem
uma relagdo intensa com os conflitos psicoldgicos. Na novela “Dao-lalalao”, a cena que
mostra a despedida, a saida de Dalberto da casa de Soropita, situa bem essa dimensdo da

paisagem:

Menos que a manha ndo vinha longe, o fresquim frio, os galos pondo canto,
o ar cheiroso dos Gerais se trazendo de todos os verdes, remolhada funda
de orvalho a poeira das estradas, pesada como um reboco, e as vacas
berrando, as cabras bezoando, no meio dos pios passaros. Um frio sem
umidade nenhuma, a gente aguentava sair sem roupa que fosse, para o livre,
nao tremia. Mal apontando o sol, ja Doralda estava levantada, os pezinhos
nus nas sandalias, os cabelos lavados, atado neles um lengo amarelo vivo. A
amigas palavras e a risos, ela dava café a Soropita e Dalberto, que saiam
pelos animais de sela, consoante conversavam. Dalberto ndo queria esperar o
almoco, sua pressa vinha de um desejo, que so6 de entrevisto em seus olhos
cada um respeitava. No se despedir, ainda pediu, a beira da cerca, duas
flores, que uma pds no peito e enfeitou com a outra a testeira da mula rata.
Montou e tocou, era um cavaleiro guapo, marchava.

Soropita nio estava bem, o principio daquele dia mareava-o mal num
dramar. Os assuntos, tantos; e a ida do Dalberto era capaz de sempre ser um
rumo de tristeza, de pressentimento; quem sabe era a derradeira vez que
estava encontrando aquele bom amigo. Os passopretos que sarapiavam,
rodeavam a casa com seus gritos, felizes fixos, s6 ¢ que o negrume de asas,
como esses roubam nas plantagdes.’*

Nesse fragmento, enfatiza-se a correspondéncia entre o universo exterior € o interior,
mobilizando dois lados que se interpenetram. A cena inicialmente coloca em destaque a
paisagem exterior a casa, que ¢ configurada por meio de uma interacdo harmoniosa, de um
belo amanhecer em que predomina “o ar cheiroso dos Gerais se trazendo de todos os verdes”.
Na segunda parte, enfatiza-se o estado de ambivaléncia da personagem: “Soropita ndo estava
bem”, seu estado de animo “mareava-o mal num dramar”. A paisagem interpela o universo
narrativo evidenciando os medos e as incertezas dele. Desse jogo entre o externo e o interno
surge a expressao profunda da paisagem que se move conjuntamente com a personagem.

E nosso propdsito, neste capitulo, identificar, nas narrativas de Corpo de baile, a
paisagem como expressdo das experiéncias e dos dramas das personagens. Deise Dantas Lima

assinala que, em Corpo de baile, as personagens, inseridas nos seus cotidianos, procuram,

3% ROSA, 2006a, p. 549, 550, grifos nossos.



146

dentro do quadro vivo da paisagem em transformacao, a compreensao existencial. “Corpo de
baile corresponde a uma concepg¢do do homem como ser em processo, cuja compreensao
demanda um incessante ¢ solidario construir de sentido na presenca do outro”.*>® As
personagens passam por diferentes tensdes e enfrentam dificuldades para lidar com os
proprios dramas, compreender o outro € o0 mundo.

Partimos da hipotese de que, em Corpo de baile, a paisagem ¢ reveladora de
experiéncias subjetivas, além de produtora de expressdes poéticas. Analisamos a tessitura
ficcional do espago rosiano buscando compreender os pontos de confluéncia com a paisagem
e as experiéncias das personagens. Porém, antes de entrarmos no detalhamento dessa questao,
discutiremos a simbiose entre paisagem e natureza que, de certa forma, demarca a
singularidade do sertdo-gerais em Corpo de baile.

A natureza, com suas formas e cores e os procedimentos de composi¢do, marca a
singularidade da paisagem no livro, que aparece em meio a referentes geograficos, mas
também escapa a esses contornos, que ndo permitem situa-la em uma topografia precisa. Na
novela “Uma estoria de amor”, essa questdo aparece de modo significativo. Dentro da estéria
narrada pelo velho Camilo durante a festa, “Romanco do Boi Bonito”, surge um espago

deslocado do sertdo real, uma paisagem magica:

Num campo de muitas dguas. Os buritis faziam alteza, com suas vassouras
de flores. S6 um capim de vereda, que doidava de ser verde — verde, verde,
verdeal. Sob oculto, nesses verdes, um riachinho se explicava: com a agua
ciririca — “Sou riacho que nunca seca...” — de verdade, ndo secava. Aquele
riachinho residia tudo. Lugar aquele no tinha pedacinhos.’*

No contexto da narrativa, esse lugar que surge como um o04asis no meio do sertdo fica
na “Fazenda Lei do Mundo”, um espago simbolico, de complexa interagdo entre natureza e
paisagem. No fragmento acima, objetos do mundo material, dos espagos concretos, 0s
campos, os buritis e o riacho, que fazem parte da composicio do ambiente natural, sdo
trazidos a cena por meio de seu conjunto de metaforas. A nosso ver, Guimaraes Rosa dedica-
se a trabalhar a paisagem, aproximando arte e natureza.”>’ Assim, ha entre a paisagem cultural

(as forgas sociais e historicas) e a paisagem natural (realidade na qual ela existe) uma tensao.

3331 IMA, 2001, p. 30.

3 ROSA, 20064, p. 241.

37 Sobre esse procedimento, podemos perceber que em Guimardes Rosa o tratamento dado & paisagem/natureza
aproxima-se do conceito de belo natural proposto por Adorno, na Teoria Estética, para quem “a arte ¢, em vez de
imitagdo da natureza, uma imitagdo do belo natural”. Adorno afirma ainda que “no belo natural, entram em jogo
intimamente unidos, ora de modo musical, ora & semelhanca de um caleidoscopio, elementos naturais e
historicos. Um deles pode assumir o lugar do outro e ¢ nessa flutuagdo, ndo na univocidade das relagdes, que
vive o belo natural” (ADORNO, 2008, p. 114).
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Em se tratando da experiéncia com a paisagem, percebemos uma aproximacao, do
estilo de Guimaraes Rosa, com o neoimpressionismo de Paul Cézanne e Vincent Van Gogh.
Ainda que em perspectivas bem diversas, a semelhanga se da devido ao fato de que esses
artistas, tanto na poética quanto na pintura, trabalham a paisagem por meio de uma relacio
intima com a natureza em estado nascente, de modo a provocar sensagdes novas. Assim, a
expressdo da natureza na obra desses autores destaca-se pela observagdo direta do meio
natural, do mundo objetivo e da busca por uma liberdade criadora e de renovacgao estética.
Neste caso, o paralelismo entre a concepc¢ao da paisagem na pintura e na narrativa literaria
tem como base o processo criativo. Tanto o pintor quanto o escritor investem no tratamento
com a interlocuc¢do entre natureza e paisagem.

3

De acordo com Merleau-Ponty, Cézanne “‘germinava’ com a paisagem”, e ele a
concebia “como organismo nascente”.>>® A maneira de Cézanne, Guimarées Rosa busca trazer
uma imagem detalhada, um quadro vivo da natureza, um olhar bem de perto da paisagem. Sua
aproximac¢do a Van Gogh se da também em fun¢do do modo como trabalhavam, tanto um
quanto o outro, a paisagem por dentro, dando vida, cor e significado poético a realidade
observada. Giulio Carlo Argan, no livro Arte Moderna (2006), destaca que “cada signo de
Van Gogh ¢ um gesto com que enfrenta a realidade para captar e se apropriar de seu contetido
essencial, a Vida”,3 %9 e acreditamos que isso se estende a Guimaraes Rosa. Ambos apresentam
em suas obras uma ruptura com os modelos tradicionais da representag¢do da realidade, ainda
que em seus textos prevalecam as impressoes objetivas resultantes do contato e observacao
direta da natureza.

Guimardes Rosa, em Corpo de baile, provoca diversas “transgressdes”’, inovagdes
estéticas referentes ao modo de configuracdo da paisagem. Por meio de um movimento de
impressao e expressao, percepgdo e sensagdo, de descricdo objetiva e introspec¢do, o autor
abre indicativos de que a paisagem ja ndo serve a simples moldura para as agdes das
personagens.

Um dos maiores problemas implicados num estudo sistemdtico da paisagem ¢ a
variacdo de sentido. A nogao de paisagem existe antes mesmo da elaboracdao de seu conceito,
que ¢ bastante diversificado e complexo. A paisagem (Landschaft), como conceito, surgiu
360

somente na segunda metade do Século XIX, na Alemanha, ligada ao campo da geografia.

Anne Cauquelin, no livro 4 inveng¢do da paisagem, traga pressupostos acerca da problematica

3% MERLEAU-PONTY, 2004b, p. 132.

3% ARGAN, 2006, p. 124.

369 A paisagem, como resultado do encontro entre sujeito e natureza, foi amplamente explorada no Romantismo,
que colocou em debate temas ligados a representacdo e a subjetividade.
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que envolve as varia¢des no conceito de paisagem,’®' sobretudo com relacdo a aproximacio
com a natureza. “Desdobrar essas dobras [entre paisagem e natureza] ¢, claramente, criticar as
‘evidéncias’ que nos dizem ser a paisagem idéntica & natureza”.*%

O termo paisagem remete a uma representacdo do mundo e dos objetos visiveis pelo
sujeito, e como apreensao do espaco na literatura, representa rico material de analise. Michel
Collot, ao tratar da paisagem literaria, no livro Poética e filosofia da paisagem (2012), destaca
que o debate contemporaneo acerca da paisagem exige hoje maior especificidade. E preciso
considerar nesses termos que “a paisagem ndo ¢ a regido, mas certa maneira de vé-la ou de
figura-la como conjunto perceptiva e/ou esteticamente organizado: ela jamais se encontra
somente i situ, mas sempre também in visu e/ou in arte” > A paisagem literaria esta ligada a
percepcao e se constitui de elementos significativos, pois “a agdo de ver (do observador) nao
se limita a registrar o fluxo de dados sensoriais; ela os organiza e interpreta, de maneira a
fazer dele uma mensagem”.**

Como ja sinalizamos, em Corpo de baile a paisagem se abre em varios horizontes,
podendo tanto aparecer como uma experiéncia perceptiva, ou como interface da relagio entre
homem e espacgo fisico. Na abertura da novela “Cara-de-Bronze”, o espaco geografico ¢
trazido, em primeiro plano, por meio de uma visdo panoramica dos gerais. A paisagem

colocada em cena mostra o modo como hé selecdo e regulagdo das informagdes e impressoes

na configuragio do espaco:

No Urubuquaqua. Os campos do Urubuquaqua — urucuias montes, funddes
e brejos. No Urubuquaqua, fazenda-de-gado: a maior — no meio — um
estado de terra. A que fora lugar, lugares, de mato-grosso, a mata escura,
que ¢ do valor do chdo. 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, os Gerais do 0 e do a0: mesas quebradas e mesas planas, das
chapadas, onde ha areia; para o verde sujo de mas arvores, o grameal € o
agreste — um capim rude, que boca de burro ou de boi ndo quer; e dgua e
alegre relva arroza, s6 nos transvales das veredas, cada qual, que refletem,
orlantes, o cheiroso sassafrds, a buritirana espinhosa, e os buritis, o0s
ramilhetes dos buritizais, os buritizais, os b u ri ti z a i s, os buritis
bebentes. Pelo andado do Chapaddo, em ver o viajante ¢ um cavaleiro

%1 0 conceito de paisagem é complexo e varidvel, mas é importante frisar que, sendo esta uma construgio
simbolica, sua consolidacdo se deu por meio de multiplas abordagens. Assim, “partir de um grau zero da
paisagem”, em que sua concepc¢do ainda aparece de forma muito simplificada, nos mostra essencial para
compreensdo desse sentido em que a imagem era tomada como “simples copia insuficiente das maravilhas da
natureza”, para se chegar a um grau mais emergente, em que “a paisagem adquiria a consisténcia de uma
realidade para além do quadro, de uma realidade completamente autonoma” (CAUQUELIN, 2007, p. 37).

%2 CAUQUELIN, 2007, p- 31, grifo da autora.

3% COLLOT, 2013, p. 50.

3% COLLOT, 2012, p. 25.
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pequenininho, pequenino, curvado sempre sobre o ar¢do € o curto da crina
do cavalo — o cavalinho alazdo, sem nome, s6 chamado Quebra-Coco.
Cavaleiro vai, manuseando miséria, escondidos seus olhos do a-frente, que ¢
s6 0 mesmo duma distanciagdo — e o céu uma poeira azul e papagaios no
voo. Os Gerais do trovdo, os Gerais do vento.*®

O campo de referéncia, o espaco em questdo sdo os gerais. Portanto, o narrador se
coloca nesse lugar, nessa paisagem, para “mimetizar o registro de uma experiéncia
perceptiva”.’®® O fragmento traz uma profusio de imagens visuais que compdem o
Urubuquaqua, espaco em que ird se desenvolver a narrativa. Podemos dizer que “o espago se
desdobra, assim, em espago observado e espaco que torna possivel a observagdo”.’®’ A
descri¢ao da paisagem ¢ feita com riqueza de detalhes ¢ demarca o ponto de vista, uma
“focalizacdo”, para usar o termo proposto por Gérard Genette, para ilustrar uma restricdo do
campo perceptivo, “uma selecdo da informacdo narrativa”.’® Dentro da perspectiva da
“focalizacdo”, a delimitacio da paisagem se dé& alternando-se num movimento de
aproximacgao e afastamento. Esse trecho que inicia a novela € usado para configurar o cenario
e ambientar a narragdo. Em Guimardes Rosa, a paisagem natural estd intimamente ligada ao
ponto de vista, pois € ele que resgata “os fundamentos sensiveis da paisagem poética,
sensoriais € sinestésicos, cinestésicos e cenestésicos, como sua repercussdo afetiva e seus
prolongamentos no imaginario”.*®

Neste estudo, ¢ nosso interesse abordar a paisagem na inter-relacdo com o espago e
com os aspectos cognitivos sensoriais. Em Corpo de baile, a paisagem ¢ um espaco
percebido, interiorizado por meio da experiéncia sensivel do mundo. Desse modo, a realidade
geografica e a paisagem sertaneja constituem experiéncias sensoriais expressas pelas
personagens. Na leitura das novelas, deparamos com a percep¢do da paisagem natural
aparentemente determinada pela apreensdo do espago pelas personagens. Tem-se nas
narrativas a conformag¢do do espaco em interlocu¢do com a paisagem, que aparece no livro,
portanto, como um espago percebido, ligado a um ponto de vista.

Nessa linha de pensamento, destacamos a relacdo entre o mundo das coisas € o da
subjetividade humana, que, no ambito das especificidades do espaco, tem enorme relevancia.
Milton Santos define o “espago como um conjunto inseparavel de sistema de objetos e
sistema de agdes”, e acrescenta que, embora estejam diretamente relacionados, “paisagem e

espagos nao sao sindnimos”, pois, segundo o gedgrafo, essa dicotomia se da devido ao fato de

35 ROSA, 20064, p. 559, 560, italicos do autor, negritos nossos.
3% BRANDAO, 2013, p. 62.

3% BRANDAO, 2013, p. 62.

% GENETTE, 1972, p. 147.

3% COLLOT, 2012, p. 53.
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que, enquanto a paisagem se define como um conjunto de formas decorrentes da relagdo entre
homem e natureza, o espaco vai além, abarcando essas formas, mais a vida que as anima.
Desse modo, “cada paisagem se caracteriza por uma dada distribuicdo de formas-objetos,
providas de um conteudo técnico especifico. J4 o espaco resulta da instru¢do da sociedade
nessas formas-objetos”.*”” Tanto a paisagem como o espaco estdo inseridos dentro de um
conjunto de simbolos e imagens-objetos.

Em Corpo de baile, no entrelagamento entre personagem, espago e paisagem tem-se a
dimensdo da funcionalidade dos objetos que, na obra literaria, sdo portadores de sentido e
estdo relacionados a ambientacdo das personagens. De acordo com Michel Butor, alguns
objetos cumprem o “papel de indicio”.””" A partir de apontamentos decorrentes da forma
como eles entram na composi¢ao das cenas, podemos compreender as estratégias utilizadas na
construcdo do texto. Os objetos, antes de serem ordenados no plano narrativo, aparecem no
espaco, aparentemente sem significado relevante, dispostos em “continente amorfo, uma
espécie de saco, onde os objetos estdo postos sem ordem, e onde o narrador os extrai um a
um, ao acaso”.’’> Esse movimento de ordenamento dos elementos no espago liga os objetos
uns aos outros compondo o tecido narrativo.

Na ficcdo rosiana, os instrumentos que compdem a ambientagdo das cenas participam
efetivamente da configuracio do espago e da paisagem. E recorrente que, em Corpo de baile,
a significagdo simbolica dos ambientes internos — tais como a fazenda, a casa, o quarto, a
cozinha — incide sobre as caracterizacOes fisicas, sociais e estados psicologicos das
personagens. Na novela “Cara-de-Bronze”, a tentativa de os vaqueiros construirem uma
imagem que os leve a conhecer melhor o patrdo misterioso faz que eles se apeguem a cada

detalhe, até¢ mesmo saber como € o quarto onde o Velho vive fechado:

Moimeichégo: E como € o jeito do quarto dele?

O vaqueiro Mainarte: Pois € escuro e muito espaco, lugaroso, com o catre, a
rede, mochos pra se sentar, as arcas de couro, bruaca aberta, uma mesa com
forro de couro; e uma imagem da Virgem na parede, e castical grande, com
vela de carnatiba...

O vaqueiro Cicica: Desses couros todos, de ongas. O quarto ¢é forrado inteiro
com couro de onga, no chio e nas paredes...””

A mobilia do quarto de Cara-de-Bronze traduz simplicidade, objetos coerentes com o

ambiente do sertdo historico, como o uso do couro. A imagem, ligada as crengas, aos valores

379 SANTOS, 2008, p. 103.

SN BUTOR, 1974, p. 42.

372 BUTOR, 1974, p. 42.

33 ROSA, 20064, p. 574, grifos do autor.
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sertanejos, “as arcas” que suscitam os segredos ndo revelados do Velho, todos esses objetos
tém grande relevancia na composi¢ao do ambiente do quarto. Sao elementos que ndo se
restringem a uma focalizacdo do espago estritamente fisico, mas que também denotam uma
simbolizacdo do modo de vida fechado, do isolamento da propria personagem no seu contexto
social, historico e cultural.

Os elementos dispostos no cendrio sao recursos usados para criar a ambientacao e
contribuem para a representacdo do espaco na dimensdo geografica, objetiva, e sua
significacdo no plano subjetivo. Assim, esses objetos ndo tém sentido isoladamente, pois s6
adquirem significado a partir da interacdo entre eles. Em Corpo de Baile, os objetos tém suas
especificidades bem determinadas na composi¢ao das cenas, como vemos nesse fragmento da

novela “D3o-lalaldo”:

Tirou o paletd, pendurou bem. Tirou o cinturdo, pondo cuidado nas armas.
Guardava o cano-curto debaixo do travesseiro. Tirou as botas, sem consentir
de Doralda ajudar. Arrumou as botas, escrupuloso. Ah, ele mesmo sucedia
conhecimento de ter de ser assim um homem sistematico. Mais que arrumou
a til as botas, em parelha, esta encostada na outra. Aquelas botas estavam
empoeiradas, ressujas da viagem; tivesse hora, tivesse um trapo, limpava.
Doralda, quieta, em pé, acompanhava-lhe o bem-estar dos movimentos, com

os olhares. Doralda, a mais bela — mimosa sem candura. Em cima da

cdmoda, o candeeiro repartia o espaco do quarto em bom claro e boas
4

sombras.’’

A cena ambientada no quarto e que antecede um momento de intimidade entre o casal
segue um ritual em que Soropita se desarma e se despe. A inflexao e a assimilacdo intrinseca
dos objetos na cena sdo bastante emblemadticas, ndo ha focalizacdo de cama no quarto, mas
uma intensificagdo em objetos especificos, tais como as armas e as botas. A arma debaixo do
travesseiro, o estado de tensao e inseguranga de Soropita, a necessidade de vigiar e se proteger
compdem um quadro que mostra a textura complexa dessa personagem e seus conflitos. Esses
objetos do mundo exterior funcionam como uma ressondncia do universo interior de Soropita.
O espago fisico e a paisagem deixam de ser percebidos e passam a enfatizar a interiorizagao
da personagem. A figuracdo das botas usadas e sujas faz alusdo as marcas dos caminhos
percorridos pela personagem. Esse componente ¢ parte da engrenagem que impera em toda a
novela, a frequente duvida, calgar e tirar, revelar e ocultar o corpo e o segredo. Na presenca
do candeeiro, da luz que representa na cena um notavel simbolo da noite e do desejo ardente,
mas também a alternancia entre sombra e claridade, ¢ possivel traduzir o estado ambivalente

de Soropita, a permanente oscilagao entre certeza e duvidas.

37 ROSA, 20064, p. 541.
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As imagens espaciais que ganham visibilidade por meio do discurso do narrador e das
acgoes das personagens fazem parte da composicao da “ambientacao”. Dessa forma, os objetos
colocados na composicdo da cena t€ém fundamental significacdo na revelagdo de tragos das
personagens. Nesse sentido, servem como indicio de compreensdo dos lagos de pertencimento
delas com o lugar habitado.

Em Corpo de baile, a paisagem nunca completa o sentido, pois esta sempre em
construgdo revelando a forga viva da natureza que nela atua. Os objetos que compdem as
cenas, colhidos do mundo natural e/ou cultural, como as botas de Soropita e a arca de couro
de Cara-de-Bronze, ainda que fagam parte do mundo objetivo, carregam no texto marcas de
subjetividade.

O sertdo, com tudo que o compde, €, portanto, o material trabalhado esteticamente por
Guimardes Rosa na composi¢do da paisagem. Na medida em que se aprofunda no mundo
sertanejo, mais se revela o potencial estético imanente as narrativas. Nesta exposi¢dao
podemos, pois, destacar essa simbiose entre espago, paisagem, natureza, objetos e
personagem. Trataremos, no tdpico seguinte, do aprofundamento dessas reflexdes que nos

levara a melhor compreensdo da paisagem ligada ao campo da percepcao.

3.2 Estesia paisagistica: percepc¢ao espacial

Em Corpo de baile, como ja foi dito, a paisagem surge através da percepgdo das
personagens, manifestando-se por meio da interpenetracdo entre natureza ¢ homem. Assim, a
paisagem ¢ constru¢do humana, imagem interiorizada da natureza relacionada com a maneira
como o sujeito se coloca no mundo. Nos textos rosianos, a paisagem natural abre importante
via de reflexdo sobre os modos de configura¢do do espago. Portanto, a questdo que se coloca
em primeiro plano é compreender a potencial complexidade da paisagem na articulagdo do
espago e das relagdes das personagens.

Na obra de Guimardes Rosa, o mundo natural do sertdo ganha enorme visibilidade.

. 375 fpi 376 s e - ; :
Dessa forma, a estesia”” e o estético”” estdo implicitamente ligados a forma inovadora da

373 Conforme o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, o termo estesia é a capacidade de perceber sensagdes;
sensibilidade e o sentimento da beleza (HOUAISS, 2001, p. 1235). Estesia (do grego aisthesis) diz respeito a
relagdo sensivel do sujeito com o mundo, e trata-se de um modo particular de perceber a realidade.

376 «A palavra ‘estética’ vem do grego aisthesis, que significa sensagdo, sentimento. Diferentemente da poética,
que ja parte dos géneros artisticos constituidos, a estética analisa o complexo das sensagdes e dos sentimentos,
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representacao literaria dessa realidade nos textos desse autor. A apreensdao da paisagem nos
textos rosianos relaciona-se ao “campo de presenca”.’’’ A riqueza de detalhes com que as
imagens do sertdo ganham sentido na obra desse autor tem forte correlagdo no modo como o

autor percebia os aspectos geograficos:

Devo explicar-me. De inicio, o amor da Geografia me veio pelos caminhos
da poesia — da imensa emociao poética que sobe da nossa terra e das
suas belezas: dos campos, das matas, dos rios, das montanhas; capdes e
chapadoes, alturas e planuras, ipueiras e capoeiras, caatingas e restingas,
montes e horizontes; do grande corpo, eterno, do Brasil.*"

A “experiéncia estésica” rosiana decorre, sobretudo, das relagdes de afeto a sua terra

natal e das impressoes da cultura sertaneja, imagem, sons, cheiros, sabores, sedimentadas em

r

seus textos. A paisagem de Cordisburgo ¢ revelada esteticamente por Guimardes Rosa,
destacando a sua extraordinaria capacidade de perceber por meio de estimulos sensiveis as

belezas naturais do lugar:

Dois dias depois, estava eu visitando, em Cordisburgo — meu torrdo
inesquecivel — a maravilha das maravilhas, que ¢ a Gruta do Maquiné. E,
aqui, confesso, muita coisa se revelou a mim, pela primeira vez. Certo, eu
jé& pensava conhecer, desde a infincia, os feéricos encantos da Gruta e as
suas deslumbrantes redondezas: morros, bacias, lagoas, sumidouros,
monstruosos pareddes de calcario, com o raizame laocdontico das
gameleiras priscas, e o roseo florir das cactaceas agarrantes. Mas, era que,
desta vez, eu trazia comigo um instrumento precioso — bussola, guia,
roteiro, oculos de ampliacdo: o trabalho que devemos a minuciosa
operosidade, ao sentimento poético, a capacidade cientifica ¢ ao talento
artistico do meu saudoso amigo Afonso de Guaira Heberle: o
reconhecimento topografico «A Gruta de Maquiné e os seus Arredoresy.
Deu-se a valorizacio da estesia paisagistica, gracas as licoes da ciéncia e
da erudicdo. Prestigio da Geografia.’”

Ha duas concepgdes que estio sendo matizadas aqui, uma que envolve a escrita
literaria rosiana e a outra que se ocupa da reflexdo de Guimardes Rosa sobre a estesia
paisagistica. A experiéncia do autor decorrente do contato com a paisagem sertaneja aparece
ampliada exponencialmente em sua obra. Embora a Gruta de Maquiné, até por estar
localizada a Skm da cidade onde o autor nasceu, seja um lugar bem familiar a Guimaraes

Rosa, ¢ com a mudanga de perspectiva, e por meio de um olhar seletivo, a partir dos “dculos

investiga sua integrag@o nas atividades fisicas e mentais do homem, debrugando-se sobre as produgdes (artisticas
ou ndo) da sensibilidade, com o fim de determinar suas relagdes com o conhecimento, a razdo e a ética”
(ROSENFIELD, 2009, p. 7).

7" MERLEAU-PONTY, 2011, p. 605.

78 ROSA, 2006¢, p. 16, grifos nossos.

379 ROSA, 20064, p. 17, grifos nossos.
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de ampliacao” e “sentimento poético”, alargado pela sensibilidade artistica, que ele percebe
dados relevantes na apreensdo daquela paisagem, pautado na elaboragcdo simbolica e
conhecimento técnico. A estesia resulta de um processo de percepcao e sensagdo da paisagem
a partir da unidade da natureza com a poesia, da arte com a vida. Em amplo sentido, a obra
rosiana nos fala da paisagem sertaneja, dos lugares por onde viajou e morou, que ficaram
marcados em sua imaginagdo e permitiram sua elaboragdo poética. A paisagem ocupa um
lugar central nas formas de estruturacdo e representacdo das espacialidades no livro. O
ordenamento do espago em Corpo de baile ocorre em estreita relacdo com as representacdes
da paisagem e percepcdo das personagens. A paisagem aparece como a propria imagem do
sertdo, reflete e exprime o sertanejo, o meio natural e o mundo narrado, que surgem
amalgamados. Nas novelas em andlise, destacamos o desdobramento do espago por meio da
experiéncia “estésica” e experiéncia “estética”™ da paisagem como uma forga, uma poténcia
integradora do universo natural e humano no livro de Guimaraes Rosa.

Percebendo a riqueza de reflexdes a respeito do espago em Corpo de baile, e tomando-
o como produtor de sentido, ¢ que propomos analisar esse jogo complexo que define a
paisagem no livro. Diante dos diferentes modos de composi¢ao da paisagem nas narrativas,
que levam a diversas interpretagdes, analisaremos inicialmente os niveis de interlocugdo entre
o geografico e o simbdlico relacionados a estesia paisagistica.

Em Corpo de baile, o estatuto singular da paisagem decorre de um processo, de um
olhar, que se desdobra em varias perpectivas. De acordo com Michel Collot,**! a paisagem é
tomada como uma realidade concreta se revelando como “natureza estética” dentro de uma
realidade complexa, que decorre de uma “percep¢do e de uma construcao, do objetivo e do
subjetivo”.*** Os elementos estruturadores do espago estdo dotados de valores intrinsecos que
chamam a atencdo por evocar em muitas personagens um sentimento de admiragdo, de
afetividade, continuamente marcado pelo olhar de descoberta, como se v€, por exemplo, no

trecho da novela “O recado do morro”, na cena que retrata a viagem da comitiva:

3% Greimas aborda os estudos da fenomenologia da percep¢do de Merleau-Ponty, para tratar do conceito de
experiéncia, da interacdo do corpo sensivel na relacdo de estesia e significacdo. Greimas, em Da Imperfeicdo
(2002), analisa a experiéncia estética, tomando por base a interagao sensivel. A estesia ¢ considerada pelo autor a
base da experiéncia estética e esta condicionada a agdo das sensacdes ¢ dos efeitos delas decorrentes. Assim
como Merleau-Ponty, Greimas, por meio da semidtica do sensivel, destaca a percepgao articulada a afetividade.
1 A formulagio de paisagem que orienta os estudos desse tedrico tem como base a fenomenologia de Merleau-
Ponty, em que o grande destaque é dado a paisagem ligada a percepgdo dos sentidos e, de certa forma, ao
simbolico.

32 COLLOT, 2013, p. 17.
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Seo Jujuca tinha pegado o bindculo do outro, ¢ vinha até ao fim do lango da
escarpa — onde razoavel tempo esteve apreciando: no covao, uma boiada
branca espalhada no pasto. Por ali, a gente avistava mais trilhos-de-vaca do
que veiazinhas nas orelhas de um coelho. No macio do céu, seria bom
passar o dedo. — “Vocé entendeu alguma coisa da estoria do Gorgulho, ei
Pedro?” “— A pois, entendi ndo senhor, seo Jujuca. Maluqueiras...” Claro
que era, poetagem. E seo Jujuca emprestava a Pedro Oroésio o binoculo, para
uma espiada. Ele havia a linha das serras desigualadas, a toda lonjura, as
pontas dos morros pondo o céu ferido e baixo. Olhou, um tanto. Depois,
esbarrado assim, sem que-fazer, sem ser para prosear ou dormir,
desnorteava. [...]. O riachinho, revirando, todo se cuspia. E foi
contentamento para Pedro Ordsio, quando se arrumaram para continuar de
seguida.

E, indo eles pelo caminho, duradamente se avistava o Morro da Garga,
sobressainte. O qual comentaram. Pedro Orésio bem sabia dele, de ouvir o
que diziam os boiadeiros. Esses, que tocavam com boiadas do Sertdo,
vinham do rumo da Pirapora, contavam — que, por dias e dias, caceteava
enxergar aquele Morro: que sempre dava ar de estar num mesmo lugar, sem
se aluir, parecia que a viagem ndo progredia de render, a presenca igual do
Morro era o que mais cansava.

Nesse trecho, foram utilizados alguns recursos estilisticos para composi¢do da
paisagem que estdo ligados ao campo da percepcao. Expressdes como as “pontas dos morros
pondo o céu ferido e baixo”, e o “riachinho, revirando, todo se cuspia” interferem no modo
como as imagens paisagisticas sao desveladas. A paisagem ¢ vislumbrada de longe e o uso do
binoculo na cena ja denota uma visdo estendida, uma ampliagdo dos potenciais do olhar
expandido. Os referenciais da natureza estdo no centro da cena, porém, o modo como as
personagens observam a paisagem mostra um enquadramento em diferentes angulos e
diversos pontos de vista. Temos na cena o olhar de seo Jujuca, que pega o binoculo do seo
Alquiste e, apds visualizar a paisagem, passa-o para Pedro Orésio. O binoculo transitando de
mao em mao pode ser compreendido como uma metafora das variagdes do olhar e da
percepcao em diferentes intensidades, enquadramento e gradacdes daquela paisagem. Na
cena, os trechos narrativos que contemplam os acontecimentos importantes sdo colocados em
segundo plano.

A personagem seo Alquiste age de forma andloga ao proprio Guimardes Rosa, que ao
percorrer o sertdo demonstrava um eximio interesse em conhecer minuciosamente a fauna e a

. . 4 r r
flora sertanejas, segundo atestam suas famosas cadernetas de viagem.’ Também é recorrente

383 ROSA, 2006a, p. 413, 414, aspas do autor, negritos nossos.

384 Egsas cadernetas encontram-se no acervo de Guimardes Rosa, no Instituto de Estudos Brasileiros IEB — da
Universidade de Sdo Paulo — USP, e trazem anota¢cGes minuciosas feitas pelo escritor na viagem que
empreendeu ao sertdo em maio de 1952, acompanhando uma boiada. As anotagdes registradas nas cadernetas de
viagem foram publicadas inicialmente na revista O Cruzeiro, em 21 de junho de 1952. Com a publicagdo do
diario A Boiada, esses manuscritos tornaram-se acessiveis ao publico, tornando-se imprescindiveis para o
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a semelhanga com os viajantes naturalistas que, no século XIX, percorreram as regides mais
distantes do Brasil coletando dados sobre a natureza.’® “O louraca, seo Alquiste, parecia
querer remedir cada palmo de lugar, ver apalpado as grutas, os sumidouros, as plantas do
caatingal e do mato”.>®® Esses acontecimentos e visualiza¢des paisagisticas sdo manifestados

de diferentes formas de focalizagao do caminho percorrido pela comitiva:

De feito, diversa ¢ a regido, com belezas, maravilhal. Terra longa e jugosa,
de montes pés montes: morros e corovocas. Serras e serras, por
prolongacdo. Sempre um apique bruto de pedreiras, enormes pedras
violaceas, com matagal ou lavadas. Tudo calcario. E elas se roem, nio
raro, em formas — que nem pontes, torres, colunas, alpendres, chaminés,
guaritas, grades, campanarios, parados animais, destrogos de estatuas ou
vultos de criaturas. Por 14, qualquer voz volta em belo eco, e qualquer
chuva suspende, no ar de cristal, todo tinto arco-iris, cor por cor, vivente
longo ao solsim, feito um pavao.**’

Ainda que haja a interferéncia de termos técnicos, hd uma reconstru¢do simbolica
dessa paisagem que, no contexto literario, recebe uma codificagdo propria. Nos trechos em
destaque, a descricdao do espago fisico se funde com o plano simbolico. Essa paisagem feita
metaforicamente de pedras remete a imobilidade, a natureza selvagem, mas ¢ também uma

b ({34 2 ~
paisagem que se desdobra, se move, se transforma, que se “r6i em formas”, pelas maos do
homem, com multiplas possibilidades, constituindo-se “pontes, torres, colunas, alpendres,
chaminés, guaritas, grades, campanarios”.

Nos textos rosianos, a concep¢do da paisagem ndo se restringe a representacio
espacial, nem necessariamente se reduz a processo de subjetivacdo. Sua nogdo esta
relacionada ao estado de ambivaléncia entre estas duas instancias. E perceptivel que, em
Corpo de baile, esteja em processo de alteracao a relagdo do homem com a natureza e consigo
mesmo, em fun¢do das transformacdes nas formas de organizagdes sociais e culturais
recorrentes no sertdo. As ambientacdes espaciais frequentemente mesclam-se a paisagem
natural. Ha uma valorizagdo da dimensdo perceptiva do espaco, em que a obra encena

duplamente o olhar da personagem em confluéncia com a realidade interior, como se verifica

nessa passagem da novela “A estoria de Lélio e Lina”:

conhecimento da importancia que a observacdo direta da realidade sertaneja teve na composicao de Corpo de
baile.

3% José Miguel Wisnik, no texto “Recado da viagem”, aponta essa semelhanga, entre a viagem empreendida em
“O recado do morro” e as expedi¢des realizadas pelos naturalistas, com destaque a viagem do dinamarqués Peter
Lund a regido de Cordisburgo e a gruta de Maquiné (WISNIK, 1998, p. 160).

¥ ROSA, 20064, p. 391.

3T ROSA, 2006a, p. 391, grifos nossos.
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Na entrada-das-aguas, subir de outubro, dado o revoo das tanajuras, trovejou
forte campos-gerais a fora ao redor de tudo. Presos debaixo do céu, os
homens ¢ os bois sabiam sua distri¢ao.

De tardinha, fim dum dia duro de trabalho, campeando, recampeando, foi
que o vaqueiro Lélio do Higino saiu, sozinho, andando reto, s por querer
ndo ter companhia. Carecia de pensar. Longe enorme, por cima da Serra do
Rojo, estavam rompendo os seguintes relimpagos, aquela chuva de
raios, tochas de enterro. Um podia tremer de ver, achando que a serra ¢ o
mundo se queimavam. Lélio conhecia aquilo.”®

Tem-se a aproximacao do narrador do ponto de vista do protagonista que, em discurso
indireto livre, traz uma focalizagdo interna do vaqueiro que se faz em confluéncia com o
espaco. A relagdo de espago e personagem como um amalgama influencia e condiciona as
acoes. A expressiva subjetividade de Lélio, bem como seu estado de espirito, correlaciona-se
com o estado de tensdo causada pela “chuva de raios” que se anuncia. Nessas narrativas, a
experiéncia espacial expde uma relacdo sensivel da personagem com o mundo. Mostra como
a natureza tem valor simbolico em Corpo de baile, porque também nela se expressa o drama
de Lélio.

Desse modo, a relacdo natureza, espaco, paisagem potencializa tensdes nas
representacdes do espago no livro. Segundo Collot, a paisagem constitui “ndo apenas uma
imagem de lugares ou um imaginario de espago, mas uma configuragao reciproca do mundo e
da obra”.**" Esse aspecto é bastante enfatizado também em “Cara-de-Bronze”, em que ha uma

necessidade premente de o fazendeiro “ver o que no comum ndo se vé: essas coisas de que

ninguém ndo faz conta”.*”" Para tanto, organiza uma selecdo para escolher o vaqueiro que

melhor soubesse ver e depois descrever poeticamente a natureza, recriando-a esteticamente:

— O Velho mandava todos os trés juntos, nos mesmos lugares. No voltar,
cada um tinha de dar relato a ele, separado.

— Ensinava a gente: era a mesma coisa que desenvolver um cavalo.
Mandava-os por perto, a ver, ouvir ¢ saber — e o que ainda ¢ mais do que
isso, ainda, ainda. Até o cheiro de plantas e terras se espiritava. “Buriti
estd tocando...” — era de tarde, na variacido do vento. [...] Isso ¢ um
oficio. Tem de falar e sentir, até amolecer as cascas da alma. [...] Tirar a
cabeca, nem que seja por uns momentos: tirar a cabega, para fora do doido
rojao das coisas proveitosas. [...] O Velho mandava. Tinham de ir, em redor,
espiar a vista de de-cima do morro e depois se afundar no sombrio de todo
védo de grota, o que tem em toda beira de vertente, e 1a em alta campina, onde
o sol estrala; e quando o vento roda a chuva, quando a chuva fecha o campo.
Tudo tinham de transformar, ter em outras retentivas.

Mas o Grivo dava sota e 4s. O Velho escolheu o Grivo.*”'

3 ROSA, 2006a, p. 316, grifos nossos.

¥ COLLOT, 2013, p. 8.

% ROSA, 20064, p. 598.

391 ROSA, 20064, p. 598, 599, italico do autor, grifos nossos.
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Nesse trecho, a paisagem ¢ transfigurada em texturas poéticas. Quadros da natureza
recebem novas codificacdes e transformam-se em imagens simbdlicas do sertdo. Grivo foi o
vaqueiro escolhido pelo Velho porque sabia olhar a natureza “falar e sentir, até amolecer as
cascas da alma”. Para ver “o que ndo se v€ no comum”, era preciso se deslocar do trabalho
cotidiano de vaqueiro, “tirar a cabega, para fora do doido rojao das coisas” e sentir a paisagem
de maneira subjetiva, perceber a beleza e recrid-la poeticamente. Os elementos da natureza
sdo reconstruidos esteticamente, as palavras sdo organizadas de forma a produzir efeitos
poéticos: construir imagens, sonoridades, ritmos. “Buriti estd tocando...”. A capacidade de ver
além da forma trivial (ter em outras retentivas), do sentido comum; da vida a natureza, que
“se espiritava” (se antropomorfiza, sendo capaz até de tocar, produzir musica). Essas
formulagdes ocorrem de forma inusual, diferente da linguagem comum, até contraria a ela,
por ser mais expressiva.

Assim, o vaqueiro ¢ estimulado a outro nivel de percepcdo da natureza ao ser
deslocado do trabalho didrio para ser inserido no plano simbolico. Ao reproduzir para o
Velho, o que observou na natureza, Grivo se destaca por saber usar a expressdo verbal
carregada de conteudo poético e elevar a paisagem a uma variedade de cores, a uma invencao
de formas. O eixo central da narrativa, que se desenha mediante a aproximacgao entre natureza
e paisagem, cria um universo outro compreendido pela busca da poesia.

A paisagem em Corpo de baile ¢ um elemento de articulagdo entre os espagos
concretos € suas manifestagdes simbolicas, que atua interferindo nas projecdes das sensacoes
vivenciadas pelas personagens. Esse recurso ¢ muito frequente, por exemplo, na novela
“Campo geral”, em que € possivel constatar essa dindmica da paisagem para além do nivel de
uma mera representacdo. Ou seja, trata-se do modo como os dados de realidade entram na
percepcdo da cena. Assim, trechos descritivos aparecem entrecortados aos dramas das
personagens. Esse recurso ganha destaque nessa novela, especialmente quando o narrador
enfatiza a relacdo de Miguilim com o Mutum. Neste caso, o ambiente da cena se constroi na

articulacdo interna da personagem com a natureza:

Dai mas descambava, o dia abaixando a cabe¢ca morre-nao-morre o sol.
O o000 das vacas: a vaca Belbutina, a vaca Trombeta, a vaca Brindada... [...]
Atitava um assovio de perdiz, na borda-do-campo. Voando quem passava
era a marreca-cabocla, um pica-pau pensoso, casais de araras. [...] A gente
sabia esses todos vivendo de ir s’embora, se despedidos. O pio das rolinhas
mansas, no tarde-cai, o ar manchado de preto. [...] Aquele lugar do Mutum
era triste, era feio. O morro, mato escuro, com todos os maus bichos
esperando, para la essas urubuguaias. A ver, ¢ de repente, no céu, por cima
dos matos, uma coisa preta desforme se estendendo, batia para ele os bragos:
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ia ecar, para ele, Miguilim, algum recado desigual? “Sao os morcegos? Se
fossem s6 os morcegos?!...” Depois, depois, tinha de entrar pra dentro, beber
leite, ir para o quarto. Nao dormia dado. Queria uma coragem de abrir a
janela, espiar no mais alto, agarrado com os olhos, elas todas, as Sete-
Estrelas. Queria nao dormir, nunca. Queria abracar o Ditinho, conversar,
mas ndo tinha diligéncia, ndo tinha animo.***

A cena comeca no entardecer e se alarga para a noite. Tem-se a natureza
transbordando de vida, em que os animais preenchem esse espago com todas as suas formas e
sons. A cena prossegue seguida de imagem que introduz uma atmosfera de tristeza, e remete
ao sentimento de Miguilim com o lugar, “aquele lugar do Mutum era triste era feio”. Vé-se
entdo a cena se fechando com a noite que, aliada a escuridao, intensifica o estado de
introspeccdo da personagem. Progressivamente, “descambava, o dia abaixando a cabeca
morre-ndo-morre o0 sol”. Assim também era Miguilim, angustiado pelo medo de morrer.
Observando os elementos que compdem esse fragmento, percebe que a personagem esta
atormentada pelo medo da morte. A expressdo “queria ndo dormir, nunca” associa-se ao
desejo de ndo morrer. Em meio a essa paisagem noturna, aumenta-se o drama do menino, que
vai gradativamente se esvaziando na solidao do quarto. Observa-se que hd uma simbolizacao
no fato de Miguilim, enquanto miope, estar impossibilitado de olhar “as Sete-Estrelas”. Essa
forma de percepgdo revela no menino um modo peculiar de ver o mundo que lhe parece
confuso e obscuro.

A paisagem rosiana ¢ potencialmente produtora de textualidade. Em Corpo de baile,
esses tragos concernentes a abordagem do espago t€ém como base, sobretudo, os aspectos
sensoriais que estdo intimamente ligados ao modo como as personagens interagem com o
universo que as cerca. Devemos considerar, que em todas as novelas, ha a ampliacdo dos
sentidos das personagens. Em “Campo geral”, a énfase esta no modo particular de Miguilim
perceber a paisagem do Mutum pelos sentidos. Dessa forma, Miguilim explicita o “espago
visivo”, que compreende a principal relagio do menino no processo de percepgio do lugar.
O olhar de Miguilim durante toda a narrativa atribui significado aos lugares a seu redor,

contudo, ¢ nas paginas finais da narrativa que essa capacidade perceptiva ¢ ampliada:

Miguilim espremia os olhos. Drelina e a Chica riam. Tomezinho tinha ido se
esconder.

— Este nosso rapazinho tem a vista curta. Espera ai, Miguilim...

E o senhor tirava os 6culos e punha-os em Miguilim, com todo o jeito.

— Olha, agora!

392 ROSA, 2006a, p. 56, 57, grifos nossos.
3% Segundo Luis Brandio, “o espago configurado/apreendido pela visdo ¢ aquele que, em principio, exige a
distancia entre o observador e o observado” (BRANDAO, 2013, p. 179).
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Miguilim olhou. Nem nfo podia acreditar! Tudo era uma claridade, tudo
novo e lindo e diferente, as coisas, as arvores, as caras das pessoas. Via os
grdozinhos de areia, a pele da terra, as pedrinhas menores, as formiguinhas
passeando no chiao de uma distancia. E tonteava. Aqui, ali, meu Deus, tanta
coisa, tudo... O senhor tinha retirado dele os 6culos, e Miguilim ainda
apontava, falava, contava tudo como era, como tinha visto. Mae esteve assim
assustada; mas o senhor dizia que aquilo era do modo mesmo, s6 que
Miguilim também carecia de usar 6culos, dali por diante.>*

Nessa cena, em que a miopia do menino ¢ revelada (e ao mesmo tempo, de certa
forma, superada), tem-se a percepcao visual elevada ao extremo. A mudanca na perspectiva
visual perturba o menino, gerando ambivaléncia. Os 6culos sdo o instrumento que provoca
esse deslocamento perceptivo, fazendo que a visdo de Miguilim sobre o Mutum seja alterada.
A cena final da novela, em que o menino experimenta novamente enxergar a partir de outro

plano, ao colocar os 6culos, embaralha a percepcao que ele tem do lugar:

E Miguilim olhou para todos, com tanta forca. Saiu 14 fora. Olhou os
matos escuros de cima do morro, aqui a casa, a cerca de feijdo-bravo e sao-
caetano; o céu, o curral, o quintal; os olhos redondos e os vidros altos da
manha. Olhou, mais longe, o gado pastando perto do brejo, florido de sdo-
josés, como um algoddo. O verde dos buritis, na primeira vereda. O Mutum
era bonito! Agora ele sabia.’”’

Na cena, o espaco do Mutum, na percepcdo de Miguilim, ndo permanece mais o
mesmo, pois hd uma mudancga na visao dessa personagem. A paisagem e o espaco do mundo
empirico abrem-se, inevitavelmente, para a subjetividade. Somente olhando a paisagem com
os oculos ¢ que ele ¢ capaz de enxergar os “olhos redondos e os vidros altos da manha”,
ressaltando, nessa metafora, o papel dos sentidos humanos na sua percep¢do da natureza. Os
oculos funcionam como um espelho magico, permitindo a Miguilim metaforicamente um
olhar deslocado da realidade imediata.

Essas impressdes recebidas através da visdo expressam uma relagdo entre o mundo
objetivo e o subjetivo. Elas estdo ligadas a capacidade da personagem sentir intimamente o
lugar que o cerca, através do desvio do cotidiano e do encontro com o inesperado. Miguilim
vive a paisagem como se fosse pela primeira vez. Os 6culos provocam um “acidente
estésico”, uma “fratura” (nos termos de Greimas). O sujeito sensivel aberto para o campo da
percepgao visual, das sensacoes tateis e auditivas, € arrebatado do cotidiano, por meio de um
“deslumbramento”, para viver essa experiéncia estética. Greimas destaca que o

“deslumbramento atinge o sujeito e transforma a sua visdo”, e ¢ como se fosse “um relampago

3% ROSA, 20064, p. 130, 131, grifos nossos.
3% ROSA, 2006a, p. 133, grifos nossos.
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passageiro”,”’® que altera e perturba o modo de ver. Com os 6culos, Miguilim enxerga a

paisagem do Mutum de outro modo, diferente do que ele sempre viu cotidianamente e que
esteve 1a o tempo todo.

Sdo essas impressdes paisagisticas que afloram no livro. A experiéncia se da pelo
prolongamento da vida natural das personagens, pela experiéncia do sensivel e na dindmica
entre o dentro e o fora, interagao constante com o mundo. A paisagem ¢ trazida como espago
percebido, que se confunde com a experi€éncia subjetiva da personagem, como se v€ nesse

trecho em que Miguel retorna ao Buriti Bom:

A noite encorpava. Fim de minguante, as estrelas de meio de maio
impingando, com gra, com graca, como entdo elas sdo, no sertdo. Maria da
Gloria dizia: “nossas estrelas daqui, nossas...” [...] Miguel deixava seu
coracdo solto [...]. O Buriti-Grande: que poder de quieta maquina era esse,
que mudo e alto maquineja? A pedra é roida, desgastada, depois refeita. O
Dito, irmaozinho de Miguel, tdo menino morto, entendia os calculos da vida,
sem precisar de procura. Por isso morrera? Viver tinha de ser um seguimento
muito confuso. Quando Miguel temia, seu medo da vida era o medo de
repeticdo. Agora, as estrelas procuravam seu ponto. Elas eram belas,
sobre o sertdo feio, tristonho. Quase davam rumor. O que era proximo e
um, era a treva falando nos campos. Aquela hora, noutra margem da noite, o
Chefe Zequiel se incumbia de escrutar, deitado numa esteira, no assoalho do
moinho, como uma sentinela?

]

Tem lugar onde é mais noite do que em outros.”’

A paisagem ganha significado a medida que o narrador traz uma “focaliza¢do” da
dimensdo e profundidade daquele espago, que se entrelaga a experiéncia sensivel da
personagem, favorecendo a interiorizagdo por meio de uma intera¢do constante com os
lugares. Assim, a paisagem define-se como eixo oscilatorio que espelha dois lados de uma
mesma realidade que perturba Miguel. A noite no sertdo € uma ameaga esmagadora, € 0
Buriti-Grande se revela como “quieta maquina”, um espago de busca em que os elementos de
composicdo dessa paisagem remetem as proprias escolhas das personagens. Essa
simbolizacao do lugar, como ‘““a pedra ¢ roida, desgastada, depois refeita”, e esse processo de
lapidacao da pedra sao metaforas da trajetdria de Miguel. Nesse sentido, a linguagem desloca-
se de seu significado literal e alude a formulagao simbolica. A travessia de Miguel do Mutum
ao Buriti Bom realiza-se em meio a um lento processo de experiéncia, que faz que ele va
tendo os sentimentos “lapidados”. Essa constante articulagdo de paisagem e espaco aparece

entremeada nessa relagao metaforica da natureza com a vida.

3% GREIMAS, 2002, p. 26.
3T ROSA, 20064, p. 666, grifos nossos.
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Esta presente, na configuragao da paisagem de Corpo de baile, uma forte mobilizacao
sensorial, que ganha destaque por meio de um jogo de associagao poética e estética. Assim, a
obra rosiana aproxima-se do pensamento de Alexander Baumgarten, criador do termo
Aesthetica, que define estética como a “ciéncia do conhecimento sensivel”.**® Como se
depreende dessas observagdes, essa correlacdo entre a “experiéncia estética” e a “experiéncia
sensivel do mundo” tem énfase na caracterizagao da paisagem em Guimaraes Rosa.

Dessa forma, a interface entre espaco e paisagem em Corpo de baile esta ligada a
maneira de as personagens se perceberem no mundo e perceberem o mundo. A paisagem
esboga a mediagdo perceptiva exterior/interior que a personagem tem com o espago € remete
também as formas de afetividades, emog¢des e impressoes, relacdes da personagem com o
meio. A paisagem vincula-se as formas ambiguas, que constituem a imagem do sertdo

rosiano, e as tensdes que configuram o espago no livro.

3.3 A paisagem: entre a percep¢io e a sensacio

A paisagem em Guimardes Rosa favorece nossos arranjos, fazendo emergir novas
configuragdes. Ao fazer esse deslocamento, o autor aproxima-se do sentido de estética ligada
a estesia, a tensividade, a apreensdo da paisagem por meio da experiéncia e das percepcoes
dos sentidos. A paisagem, em Corpo de baile, ndo se separa do mundo das personagens; ¢ a
imagem do mundo vivido por elas. Sendo assim, constitui uma elaboracdo estética ligada ao
mundo perceptivo, a sensacdo, a “aisthesis ”, termo utilizado por Merleau-Ponty para tratar da
estética da arte relacionada a presenga no mundo pela mediacao do corpo sensivel. Merleau-
Ponty destaca que o sujeito da percepcao e do mundo percebido € o corpo e ndo a alma, como
defendia Descartes. A experiéncia perceptiva €, portanto, corporal. Mas ndo se trata desse
sentido do corpo fixo, mas de um corpo em movimento, um entrelagamento, em que a
percepcao e a expressao implicam-se mutuamente.

Em Corpo de baile, a aproximagdo entre a paisagem e a experiéncia sensivel tem
estreita relagdo com a experiéncia perceptiva e com o espaco. Para compreender a apreensdo

do espago rosiano nessa interlocu¢do com a paisagem, ¢ preciso ter claro que esta ndo se

3% BAUMGARTEN, 1993, p. 92.
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limita ao ambito da percepcao visual, mas por meio de uma interpretacdo da natureza, menos
técnica e intelectualizada e mais afetiva, ligada a forma e ao sentido.

Heloisa Vilhena de Aratijo, em A Raiz da Alma, destaca que em cada uma das sete
novelas de Corpo de baile um dos sentidos do corpo ¢ ressaltado dando énfase as percepgoes
sensorias. Dessa forma, “Campo geral” privilegia as imagens; “Uma estoria de amor” e
“Buriti”, os sons e ruidos; “O recado do morro”, o “palpavel”; “Cara-de-Bronze”, os sons e
imagens; “A estoria de Lélio e Lina” e “Déo-lalaldo”, os cheiros e perfumes.*”’

Entre as diversas manifestacoes da paisagem e do espaco em Corpo de baile, ¢é
relevante a percepcao dos sentidos. Do universo sonoro que compde a paisagem em “Buriti”,
aos lugares experimentados na apreensdo do cheiro em “Dao-lalaldo”, o livro sugere espagos
ricamente sensoriais construidos com base nas experiéncias perceptivas das personagens. Nas
novelas, de modo geral, a paisagem exprime a intensidade das sensagdes das personagens.

Em “Dao-lalaldao”, o espago da estrada, em que transcorre a viagem de Soropita,
coloca em destaque os cheiros da natureza, de modo que a articulagdo da dimensao da
paisagem sensorial tem um efeito simbolico expressivo. Na cena em que Soropita retorna para

casa, ap6s humilhar o preto Iladio, a paisagem aparece fortemente ligada as sensagoes:

O cavaldo branco se sacudia no freio, gentil, ainda querendo galopar.
Soropita o afagou. Ndo esporeava, a bem dizer. Numa paz poderosa, vinha
para casa, para Doralda. A presenca de Doralda — como o cheiro do pau-de-
breu, que chega do extenso do cerrado em fortes ondas, vogando de muito
longe, perfumando os campos, com seu quente gosto de cravo.*”

Nesse fragmento, a paisagem vai sendo construida tendo como foco central a
percep¢ao da natureza pela personagem. A organizagdo sensorial se faz numa relagdo tanto
objetiva quanto subjetiva. Neste sentido, a paisagem se aproxima mais do estado de espirito
do que de uma representacao do visivel. Explora-se o plano da imaginacao, das lembrangas e,
principalmente, das sensagdes. A composi¢do paisagistica dessa cena focaliza o espaco
percorrido pela personagem. Esse espago vai sendo trazido em conjunto com as experiéncias
sensoriais de Soropita ao fazer presente Doralda por meio do cheiro, abrindo ai um vibrante
movimento da percepcdo. Embora o cheiro tenha predominéncia, na cena sdo exploradas
também as sensagdes tateis e gustativas. “O cheiro do pau-de-breu, perfumando os campos”,
“com seu quente gosto de cravo”, faz com que a exploracdo desses sentidos provoque efeitos

sensoriais obtidos por meio do recurso sinestésico e conectividades multiplas.

3% ARAUJO, 1992, p. 20, 21.
40 ROSA, 20064, p. 557.
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Pela percepcao de Soropita, o cheiro de Doralda, trazido na memoria olfativa, se
espalha e ¢ difundido por todo o ambiente, provocando nele reagdes afetivas. As intensas
sensacdes olfativas de Soropita sdo um artificio largamente explorado na caracterizagdo dos
cenarios ¢ da paisagem. No estudo de Bento Prado Jr. (1985), sobre “Dao-lalaldo”, ha um
destaque a relevancia do significado dos cheiros por meio de um artificio em que “a paisagem
exterior ¢ interiorizada, percebida menos através da visdo, que separa e objetiva, do que
através de uma cinestesia, que une e assimila”.*"'

Ainda prosseguindo nessa analise da participagao efetiva dos dispositivos dos sentidos
nos processos de interacdo das personagens no espago, com énfase na novela “Dao-lalalao”,
destacamos que a percepcdo sensorial ¢ geradora de grande efeito estético. No
desenvolvimento da narrativa, na medida em que Soropita viaja para levar a novela de radio

até o Ao, ele faz uso do olfato para trazer a cena o mundo da imaginacdo, que se reconstroi

em paralelo ao plano da realidade:

Do cheiro, mesmo, de Doralda, ele gostava por demais, um cheiro que ao
breve lembrava sassafras, a rosa mogorim ¢ palha de milho vigoso; ¢ que se
pegava, s6 assim, no lengol, no cabec¢do, no vestido, nos travesseiros. Seu
pescogo cheirava a menino novo. Ela punha casca-boa e manjericao-miudo
na roupa lavada, para exalar, e gastava vidro de perfume. Soropita achava
que tanto perfume ndo devia de se por, desfazia o proprio daquela frescura.
Mas ele gostava de se lembrar, devagarinho, que estava trazendo o sabonete.
Doralda, ainda mal enxugada do banho, deitada no meio da cama. Tinha
ouvido contar da casca da cabriva: um almiscar tdo forte, bebente,
encantavel, que os bichos, galheiro, porco-do-mato, onga, vinham todos se
esfregar na arvore, no pé... Doralda nunca o contrariava, queria que ele
gostasse mesmo de seu cheiro: — “Sou sua mulher, Bem, sua mulherzinha
sozinha...” A cada palavra dela, seu coragio se saia.*"”

O olfato exerce importante funcdo na relacdo de Soropita com o espaco na interagdo
dele com o mundo. Esse sentido retine, nessa narrativa, um conjunto de elementos
significativos na composi¢ao, tanto da realidade sertaneja, cheiros agradaveis de Doralda que
lhe despertam o prazer, como também odores vindos da floresta, da vegetacao, da paisagem,
que se misturavam. Por meio de experiéncias e sensacdes desses cheiros interpenetrantes,

Soropita abre-se para os desejos e afetos:

Cheiros bons eram o de limdo, de café torrado, o de couro, o de cedro, boa
madeira lavrada; angelim-umburana — que da esséncia de 6leo para os
cabelos das mulheres claras. Por dizer que o cheiro do jatoba fedia seco,

1 PRADO JR., 1985, p. 203.
2 ROSA, 2006a, p. 474, grifos nossos.
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muitos companheiros homens dormindo juntos num rancho, em noite de
meio calor.*”

Ao destacar esses cheiros marcantes, Soropita revela tracos especificos de sua maneira
de se relacionar intimamente com Doralda. Neste caso, o cheiro atua como um provocador
das lembrangas. E notéria a percepgdo do espago através do olfato, e esse recurso permite a
Soropita trazer para o exterior suas impressoes e sensagoes interiores. A intensidade do odor e

o destaque dado aos aromas naturais reforcam o estado de fantasia da personagem:

Um dia Soropita levou ao Andrequicé um vestido dela, tirado do corpo,
para servir de amostra. Dormiu abracado com ele — o vestido durava o
cheiro dela, nas partes, nas cavas das mangas — Soropita enrolara-o no
rosto, queria consumir a acao daquele cheiro, até no fundo de si, com
forca, até o derradeiro grao de exalo. Custou pousar no sono, pelo que acima
tressonhava.*"*

Nesse trecho, destaca-se a relagdo entre corpo e cheiro. O vestido funciona como uma
metonimia de Doralda. Nessa perspectiva, ela se presentifica por meio da materialidade do
vestido. A possibilidade de Soropita carregar Doralda simbolicamente leva-o a um estado
subjetivo ainda mais intenso. A relagdo com o espaco da casa também ¢ colocada nessa
percepcio de positividade e lirismo. “O cheiro bom de casa, um remanso retardado”.*”> A

experiéncia olfativa de Soropita atinge extraordinario refinamento:

O jasmim-verde e o jasmim-azul obrigavam tudo com seu perfume — que
dava para adogar uma xicara de café. Aquele cheiro de jasmins, que
esvoaca de nuvem solta, s6 perto do rosto, do nariz da gente engrossando
nata, e que ndo vai encostado até a fonte de donde brotou, como os outros
cheiros fazem, mais parece degolado da flor.**

O cheiro esta intrinsecamente ligado a paisagem natural. O espaco da memoria olfativa
¢ sempre exaltado em sua amplitude, fortemente ligado & imagem poética, e reforgando os
valores de afetividade da personagem com o ambiente. Por meio desse receptor sensorial,
outros sentidos sdo ativados trazendo as impressoes olfativas exacerbadas de Soropita e do
mundo sensorial do sertdo.

A paisagem, em sua fluéncia e por meio dos efeitos de sinestesia, provoca diversas
sensagdes nas personagens, novas formas de sentir e exprimir sentidos, levando-as a interagir

com o mundo narrado, por meio de uma conexao fisica e psicologica. Merleau-Ponty destaca

% ROSA, 20064, p. 477.
44 ROSA, 20064, p. 481, grifos nossos.
103 ROSA, 20064, p. 518.
406 ROSA, 20064, p. 526, grifos nossos.
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que “todos os sentidos sdo espaciais”,*”’ de modo que a sensacdo que se manifesta no contato
com o mundo se estabeleca com colabora¢ao dos sentidos. Varios sentidos se relacionam
projetando espacgos multissensoriais.

Segundo Adélia de Meneses, estd presente em “Dao-lalaldo” uma “sensorialidade na
constru¢do do espaco” e da paisagem, “todos os sentidos sdo convocados com uma enorme
vividez”; por meio de uma projecdo do corpo e da natureza.*® Ao longo dessa novela,
Soropita recorre ao recurso das sensagoes olfativas, e o cheiro passa a ser um tema recorrente
na narrativa ¢ na simbolizagdo do mundo do protagonista. S3o diferentes odores que
estimulam o olfato dessa personagem, intensificando e despertando nela tanto sensacdes
positivas quanto negativas.

A paisagem, assim configurada no livro, ¢ afetada e afeta diretamente as personagens e
atua como despertar das experiéncias. Sendo assim, ¢ mediadora entre o espaco exterior e a
subjetividade das personagens. A paisagem ¢, desse modo, entendida como um fendmeno que
estd relacionado ao “mundo percebido”, nos termos de Merleau-Ponty. Ao analisar os

fundamentos da paisagem na fenomenologia merleau-pontyana, Michel Collot destaca:

A paisagem ndo € apenas vista, mas percebida por outros sentidos, cuja
intervenc¢do nao faz sendo confirmar e enriquecer a dimensao subjetiva desse
espago, sentido de multiplas maneiras e, por conseguinte, também
experimentado. Todas as formas de valores afetivos — impressoes,
emocdes, sentimentos — se dedicam a paisagem, que se torna, assim, tanto o
interior quanto o exterior.*”

As personagens, em Corpo de baile, criam seus referenciais ao mover-se no espago, €
essa tarefa exige-lhes acuidade dos sentidos e envolvimento com a paisagem. Essa
potencialidade do espago paisagem em movimento, que estd presente na composicdo e
organiza¢do do livro, como vimos, € recorrente em “Dao-lalaldao”, novela que traz como eixo
central a travessia de Soropita entre Andrequicé e o povoado do Ao. A novela inicia-se com o
retorno da viagem de Soropita ao Andrequicé, aonde ele havia ido, entre outras coisas, com o

objetivo de ouvir a novela do radio. Ao voltar, contaria aos habitantes do Ao:

Do povoado do Ao, ou dos sitios perto, alguém precisava urgente de querer
vir — segunda, quarta e sexta — por escutar a novela do radio. Ouvia,
aprendia-a, guardava na ideia, e, retornado ao Ao, no dia seguinte, a repetia
aos outros. Mais exato ainda era dizer a continuac¢do ao Fraquilim Meimeio,
contador, que floreava e encorpava os capitulos, quanto se quisesse: adiante

7 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 294.
98 MENESES, 2010, p. 149.
499 COLLOT, 2013, p. 26.
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quase cada pessoa saia recontando, a divulga daquelas estorias do radio se
espraiava, descia a outra aba da serra, ia a beira do rio, e, boca e boca, para
o lado de 14 do Sdo Francisco se afundava, até em sertdes.*"”

O percurso desdobra-se em dois planos: a cena enfatiza tanto o deslocamento fisico da
personagem, quanto da novela que, mais uma vez, serd recontada. A paisagem, o aberto do
sertdo, lugares distantes e desconhecidos por onde a radionovela ird se espalhar, contrastam
com a estrada, espago ja bastante familiar, j& memorizado pelo viajante, o que nao lhe causa
mais espanto ao fazer o percurso. Nessa passagem, a realidade externa ndo ¢ focalizada com a
mesma intensidade que ¢é dada aos aspectos subjetivos ¢ a dimensdo sensorial, pois ha
profunda interpenetragdo entre eles.

Nos trechos destacados podemos notar que o gesto de Fraquilim Meimeio de recontar,
modificando a novela, rompe com as nog¢des estanques de natureza e cultura. A estoria recebe
outras versdes, se modifica, tornando-se plural. Diversos elementos sdo incorporados a essa
nova narrativa. E possivel fazer um paralelo entre esse procedimento de alteragio da estoria
com o sentido de “pureza” da cultura sertaneja, que € colocada em questdo. A estoria de radio,
ao entrar no sertdo e ao ser levada de “boca e boca”, traz elementos referentes ao modo de
vida na cidade e, ao ser narrada, absorve aspectos do meio cultural e do espago em que ¢
recontada. Em suma, pode-se dizer que a novela, ao viajar pelo mundo sertanejo, ambiente
mutavel, absorve significados amplos.

Nesse contexto da viagem de Soropita ha uma relacdo coma paisagem geografica com
énfase na perspectiva de subjetividade. Os conflitos sdo indissocidveis e intrinsecamente
relacionados & natureza. O espaco concreto por onde a personagem passa ¢ também
estruturador da experiéncia e de seus pensamentos. Durante a viagem, as lembrangas confusas

de Soropita, suas percepgoes e subjetividades ganham destaque:

Mas, o manso de desdobrar memodria — o regozo de desfiar fino ao fim o
que um tempo ele tinha tido — isso podia, em seu escondido cada um reina;
prazer de sombra. [...] Soropita viajava como num dormido, a médo velha na
rédea, mas que nem se fosse a mdo de um outro. As laranjeiras-do-campo
aviavam a choco seu odor magoado; depois as cagaiteiras — o cheiro assaz
alegre, que se sentia mais na boca, no excelente; depois a flor do meloso,
animal e suave: e afa que esses perfumes sucessivos indicavam que tinham
atravessado o cerraddo, seguido de cerrado ralo e de uma pastagem; mas
Soropita nem escutava a tino as pisadas de Caboclim, maos no caminho —:
agora o mundo de fora lhe vinha filtrado sorrateiro, furtivo, s6 em seus
simples riscos de existivel os ruidos e cheiros agrestes entravam para a alma
de seu recordar.*"

9 ROSA, 20064, p. 471, grifos nossos.
T ROSA, 20064, p. 489.
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E nesse espaco, durante a travessia, que se apresentam os conflitos de Soropita,
quebrando a aparente tranquilidade. Nesse sentido, podemos dizer que a paisagem acompanha
0 movimento da personagem ao atravessar o vasto cerraddo. Como destaca Henri Bergson,
“nossas percepgdes estdo certamente impregnadas de lembrangas e, inversamente, uma
lembrancga [...] ndo se faz presente a nao ser tomando emprestado o corpo de alguma
percepcio onde se insere”.*'? Na cena de “Dio-lalaldo”, o ato de rememorar, ou 0 “manso de
desdobrar memoria”, implica em trazer ao presente episddios do passado que estdo ocultos

num “prazer de sombra.” Bento Prado Jr., comentando sobre a viagem de Soropita, destaca:

[...] @ medida em que progride a viagem, a calma da paisagem ¢
progressivamente posta em duvida: descobrimos que a familiaridade ndo ¢é
total com o espago exterior — ele ultrapassa a consciéncia que dele temos e
podemos perder-nos dentro dele, em seus brejos. Todo caminhar é inseguro ¢
pode desembocar num dominio onde a paisagem, derretendo-se, revela seu
subsolo informe e infernal.*?

A paisagem permite & personagem um encontro entre o conhecido (o aparente) e o
desconhecido (o oculto), a percepgdo e a sensagdo, o visivel e o invisivel. A medida que a
viagem prossegue, intensificam-se os conflitos. Isso pode ser percebido ao fazer o desvio no
trajeto para evitar o lamagal. Prado Jr. interpreta o brejo como imagem do inconsciente de
Soropita, mais especificamente do que ele ndo tem coragem de enfrentar, do que recalca. O
brejo é para Soropita o “signo do seu subsolo selvagem e andnimo, raiz da inquietagdo”.*'*
Enquanto viaja, o protagonista depara com os obstaculos que encontra pelo caminho e sofre
com os medos guardados na memoria. Sdo duas realidades que continuamente se

interpenetram. A revivescéncia alucinada do passado estabelece um conjunto de relagdes

conflituosas, que tanto exprimem as experiéncias como as fantasias.

Soropita na baixada preferia esperdigar tempo, tirando ancha volta em arco,
para evitar o brejo de barro preto, de onde o ansiava o cheiro estragado de
folhas se esfiapando, de dgua podre, choca, com bichos gosmentos, filhotes
de sapos, frias coisas vivas [...] que deve de haver, nas locas, entre lama, por
esconsos.*

Soropita busca um desvio que pode ser interpretado duplamente, tanto no plano fisico

como na resolucdo dos problemas que o afligem. Para ele, o pior mal que poderia ocorrer com

12 BERGSON, 1990, p. 50.

3 PRADO JR., 1985, p. 204.
4 PRADO JR., 1985, p. 205.
15 ROSA, 20064, p. 472, 473.
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o homem do sertdo seria “morrer atolado naquele ascoso”.*'® O espaco pantanoso, o “brejo de
barro preto”, ¢ indicativo do espago movedigo e instavel que remete a hibrida relagdo de agua
e terra, ambiente disforme, de dificil dominio, com intimeras camadas de sedimentos
invisiveis, “bichos gosmentos” em permanente transformacgao.

Nessa relagao do brejo com o recalcado, o espago reflete a anglstia de Soropita, que se
esforca para manter o recalque: a dramatica situagdo de estar casado com Doralda e lutar para
manter o seu passado de prostituta em segredo. Essa revelagdo colocaria em risco a sua
posi¢do de respeito no Ao. O brejo, com seu solo permeével e oculto, sempre em movimento,
em transformacdo, interpretado como um signo do recalque de Soropita, ressalta esse jogo de
ocultamento, que resulta na manutengdo do conflito. Como observou Bento Prado Jr., no
brejo, assim como no mundo de Soropita, “a estrutura se desfaz e todas as formas passam
umas pelas outras numa promiscuidade insuportavel”.*'” Soropita é uma personagem
“movente”. A medida que viaja, a paisagem por onde ele passa vai sendo progressivamente
“corroida e desﬁgumda”.418 Quando encontra Dalberto, na estrada, a sua tentativa de controle
dos fatos se intensifica, pois teme que o amigo se lembre do tempo em que Doralda era
prostituta. O mundo de Soropita parece dissolver-se. Nos momentos de crise, a paisagem
aparece frequentemente mais desfigurada. Assim, trazendo a imagem de Doralda ligada as

sensagoes, reconfigurando a paisagem, ¢ que Soropita tenta amenizar seu drama. A viagem se

desenrola, portanto, entre o cheiro do barro podre, e o aroma das flores campestres:

Como se entrasse num mato de mata-virgem. O cheiro preto. A mata-virgem
era uma noite, seu fresco. Cheiro verde e farfalhal, com cricrilos. Cheiro
largo, gomoso, mole — liso, de jabuticaba molhada — ou de comeco de
espirro, vapor macio, fim de chuva, como o ralo desmaiado melodor de
tachas, de longe, no frio da moagem, de por maio, por junho...*"’

Mas ¢ da associagdo aos cheiros ruins, das paisagens escuras que a viagem se desloca
com mais intensidade para o plano psicologico. “Nas paisagens desfiguradas”, a personagem
“enfrenta a prova de sua propria desﬁguragﬁo”.420 Quando Soropita reencontra Dalberto,
comeca a se sentir amedrontado com a possibilidade de ele relembrar o tempo em que
frequentavam bordel em Montes Claros, ter conhecido Doralda como prostituta. A paisagem
que recobre a cena se mostra abertamente sintonizada com os componentes subjetivos ligados

as sensacgoes.

1 ROSA, 2006a, p. 473.

7 PRADO JR., 1985, p. 204.
8 PRADO JR., 1985, p. 204.
19 ROSA, 2006a, p. 517.

420 COLLOT, 2015, p. 146.
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ApoOs reencontrar Dalberto na estrada, passada a surpresa inicial, e terem cavalgado
por um bom tempo juntos, “dentro de si, Soropita vinha-se desdesenrolando, recolhendo, de
detras de moita para atrds de moita, se esfriava. Cacos e coisas que voltam dos ares”.*! A
partir desse episodio, os conflitos vao se desencadeando de forma cada vez mais acentuada. J&
chegara o entardecer, “os buritizais longe escureciam”,*** aproximam-se da casa e Soropita
tem momentos de intensa perturbagdo: temia que o Dalberto viesse “desvirar tudo” que
mantinha em segredo. Planejava matar o antigo companheiro, se isso viesse a ocorrer. “Entao
matava. Tinha de matar o Dalberto. Matava, pois matava”.*®> Alguns momentos depois, 0s
conflitos internos retornam com uma forca devastadora. Na cena seguinte a chegada, com
toda a gente ali reunida, Soropita comeca a narrar a novela. “A o certo ponto, ele promovia
um porfim: cochilando, bocejando, viajado da viagem — dizia e repetia”.*** Vale ressaltar
que, ao encerrar a viagem no plano fisico, Soropita inicia outra viagem simbdlica ao recontar
a novela que ndo deixa de ser uma aproximag¢do entre a fantasia e a realidade. A viagem que
se desdobra, e ¢ empreendida pelos sentidos, reflete 0 modo como Soropita vé o mundo.

Essa articulagdo entre espago e paisagem em Corpo de baile tem destaque no modo
como a natureza desempenha sofisticado papel na ativacdo das sensacdes das personagens,
conferindo-lhes uma experiéncia sensorial singular. Compreendemos, assim, que a paisagem
no livro aparece fundamentalmente ligada a uma estrutura perceptiva ativa. Além de dar
sentido as formulagdes espaciais, coloca em jogo notadamente uma engrenagem, um
movimento oscilatorio entre o interior € o exterior.

Dessa maneira, ¢ valido afirmar que a experiéncia da escuta simbolico-magica da
natureza tem uma dinamica propria que determina o ritmo interno da paisagem no livro, que,
por sua vez, reproduz os movimentos do mundo das personagens.*”> Essa projegio da
paisagem ganha proporcdes inigualdveis na novela “Buriti”. Nessa narrativa, por intermédio
da emblematica figura do Chefe Zequiel, o espaco-paisagem abre-se em outra ordem da
realidade. A personagem aparece corporalmente dentro da floresta e, por consequéncia,

vivendo no mundo das sensagdes sonoras. Ao trazer a cena do Chefe Zequiel numa escuta

21 ROSA, 20064, p. 513.

22 ROSA, 20064, p. 515.

23 ROSA, 2006a, p. 517.

24 ROSA, 2006a, p. 482.

2 Essa questdo da exploragio dos sentidos é utilizada de modo bastante explicito por Guimaries Rosa no conto
“Sdo Marcos”, de Sagarana. A personagem narradora aparece numa relagdo de integragdo com a natureza, e tem
a visdo como o sentido mais explorado para perceber a paisagem e o espago em que se desloca. No entanto, apos
ficar cego, José/Iz¢ vive a experimentacdo e descoberta de outros sentidos, passando a explorar a paisagem e a
natureza por meio da percepcdo auditiva e tatil de uma maneira extraordinaria. “Tempo assim estive, que deve
ter sido longo. Ouvindo. Passara toda a minha atencdo para os ouvidos” (Rosa, 2001c, p. 286).
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frenética da natureza, hd uma expressao da interagdo da personagem com o universo € com a

paisagem que se constréi em movimento:

— Ih! Um inimigo vinha, tateando, tenteando. Custoso de se conhecer, no
som em sons: fu-tu... tut... Na noite escutada. — Diacho! De desde que o sol
se some, € os passarinhos do branco se arrumam em pios, despedidos, no
cheio das arvores. Ai comega o groo s0, do macuco, e incoam 0s sapos, voz
afundada. Com as corujas, que surgem das grotas. O clique-clique de um
ourico, no pomar. O nhambu, seu borborinho. O ururar do uru, o parar do ar,
um tossir de rés, um fanhol de porteira. A certo prazo, os sapos estdo mais
perto, em muito niimero; a tanto, se calam. O sacudir do gado. O mato
abanado.**

A comunicagdo do Chefe Zequiel nessa escuta da natureza se faz por via da percepcao
sensivel que ele desenvolve no curso de sua vida ali, naquele espaco. A dimensao poética e
plastica da paisagem domina a cena. A floresta surge viva e em movimento, traduzida em uma
linguagem que se particulariza. O “corpo” poroso da floresta mistura-se ao corpo do Chefe
Zequiel, que se infiltra na mata, e naquela paisagem noturna, a partir da sua experiéncia.

Decorre dai um conjunto de significacdes, que se destaca devido a forma particular da
personagem apreender o mundo. Temos aqui a estesia da paisagem e do corpo numa intima
conexao do Chefe Zequiel com o ambiente. Nao ha, nessa relagdo, uma decodificagdo dos
sons da floresta, mas, sim, uma interpretagdo, um profundo envolvimento sensorial da
personagem por meio de sua compreensdo perceptiva. Nessa escuta desenvolvida por Chefe
Zequiel, ha uma intensa expressdo sinestésica e simbolica da paisagem. A escuta da floresta
causa turbuléncia a essa personagem, que tem como caracteristica marcante a capacidade de
ouvir os sons da noite, e ¢ ele quem traz a visao do mundo noturno e caotico do Buriti Bom. O
lugar do Chefe Zequiel € junto a floresta, espaco privilegiado que tem um sentido simbdlico

da noite:

O Chefe Zequiel, ele pode dizer, sem errar, qual é qualquer ruido da
noite, mesmo o mais ténue. — “E bem. Ele ha-de estar ouvindo, esta 14 no
moinho, deitado mas acordado, a noite inteira, coitado, sofre de um pavor,
ndo tem repouso. Quem sabe, na cidade, algum doutor ndo achava um
remédio para ele, um calmante?” Aziago, o Chefe Zequiel espera um
inimigo, que desconhece, escuta até aos fundos da noite, escuta as
minhocas dentro da terra. Assunta, o que tem de observar, para ele a noite é
um estudo terrivel.*’

O mundo do Chefe Zequiel se confunde com o universo noturno do “Buriti”. A mente

caotica dessa personagem corresponde ao estranho ambiente em que aparece inserido. Ele

26 ROSA, 20064, p. 666, 667, grifos do autor.
427 ROSA, 2006a, p. 639, aspas do autor, grifos nossos.
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“escuta até¢ aos fundos da noite” e ouve “qualquer ruido”, realizando, assim, um “estudo
terrivel”, exprimindo novas formas de interpretar e dar sentidos ao mundo. Neste entremeio, a
floresta € o espaco de diferentes texturas, de sentidos em construgdo e experiéncias singulares.

Guimaraes Rosa destaca em carta a Edoardo Bizzarri, a capacidade auditiva do Chefe
Zequiel na composicao do livro. Segundo ele, ¢ “uma espécie de sinfonia da noite do mato
(com todas as espontaneas implicagdes de simbolismo emotivo que a noite e a selva
acarretam, [...] — a pessoa do Chefe Zequiel)”.428 H4 uma hipersensorialidade na
configura¢dao dessa personagem. O Chefe Zequiel ¢ mais uma das personagens estranhas de
Corpo de baile, que sofre de algum disturbio, neste caso, do sono. Nenhum ruido noturno

passa despercebido aos seus ouvidos:

O Chefe, ele escuta, de escarafuncho. Tras noite, trds noite, o mundo
perdeu suas paredes. Fere um grilo, serrazim. Siléncio. E os insetos sao
milhdes. O mato — vozinha mansa — aeiouava. Do outro mato, ¢ dos
buritis, os respondidos. Mais frio e cheio de calor, o Brejao bole. Um peixe
espiririca. Um trapejo de remo. Um gemido de ra. O seriado tui-tui dos
paturis e magaricos, nos piris do alagoado. Nunca ha siléncio. As ramas do
mato, um vento, galho grande rangente. As arvores querem repetir o que de
dia disseram as pessoas. [...] No siléncio nunca ha siléncio.**’

Reconhecer e classificar os sons, fazer ouvir o ruido que se esconde no siléncio dao
visibilidade as coisas ocultas. Era um “homem que chamava os segredos todos da noite para
dentro de seus ouvidos”.*” A dimensdo espacial nesta perspectiva sensorial refor¢a o sentido
de que aqui ndo hé limite entre o objetivo e o subjetivo. O ambiente impreciso da floresta
ganha visibilidade, transcende o espago geografico.

De acordo com Dirce Cortes Riedel, em Guimaraes Rosa “os sons da natureza sdo, em
geral, os pontos de apoio das imagens que representam os ruidos provocados pelos homens e
pelos animais. H4 uma identificagdo destes com a natureza, na qual tudo se dilui”.*' Ha um
intermitente trabalho com sons e ruidos dos animais e da floresta intensificando a imagem
auditiva da paisagem.

O Chefe Zequiel, por meio da escuta produtiva, vive uma experiéncia abissal com a
paisagem. A personagem parece trazer para dentro de si os delirios da noite. Com sua

hipersensibilidade, sente o peso da noite profunda. “O Chefe, por erro de ser, escuta o que

para ouvido de gente ndo &, por via disso cresceu nele um estupor de medo, ndo dorme, fica o

28 ROSA, 2003, p. 97.

29 ROSA, 2006a, p. 690, grifos nossos.
#0ROSA, 20064, p. 657.

1 RIEDEL, 1962, p. 34.
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tempo aberto, as vis... Dai deu em dizer que esta sempre esperando...”*? Nessa percepcio do
espago em Buriti, a paisagem noturna ¢ cadtica. Os sons da floresta se inserem no contexto da
ambientacdo da narrativa, assumindo uma feicdo bastante complexa, sobretudo por estar
implicita na construgdo psicoldgica das personagens.

A paisagem, na perspectiva da escuta pormenorizada a partir das vivéncias internas do
Chefe Zequiel, ¢ assinalada por profundo simbolismo, trazendo a tona simbiose entre espago e
personagem. Ele vive dentro da floresta € 0 modo como os sons e ruidos o sensibilizam o
envolvem em suas percepgoes psicologicas. Como vimos em “Buriti”, a paisagem em Corpo
de baile estd associada as situagdes vividas pelas personagens. A floresta se destaca como um
cenario sonoro em movimento, que possibilita experiéncias intensas na exploragao da
percepgao.

De acordo com Michel Collot, “a paisagem aparece como a propria imagem do mundo
vivido”.** Esse processo pode ser percebido na figura de Chefe Zequiel, que da significacdo a
paisagem da floresta, por meio de sensacdes sonoras ampliadas e experiéncias intensas com o
espaco. No contexto da novela, 16 Liodoro, quando achava necessario, “mandava o Chefe
definir de ouvido o que no redor do mundo aquele momento vinha-se passando”.** Em
“Buriti”, por intermédio do Chefe Zequiel, a noite fala aos seus habitantes. Instaura-se uma
mediagdo, relagdo articulada entre o objetivo e o subjetivo. Depois de certo tempo nesse
oficio voluntério, a personagem se fecha, silenciando, recusando-se a relatar os sons da noite.
“Todos gostavam do Chefe. E, agora, em piora, mudara: nem ia mais a roga, se esquivava das
pessoas, quase nao saia do moinho, mesmo de dia. Negava-se a relatar o descomposto das
visdes que seus ouvidos enxergavam”.**> Sendo assim, muda-se a percep¢io ¢ o modo dessa
personagem ver e se relacionar com o mundo. Vale lembrar que, assim como o Chefe, a
paisagem se apresenta em movimento, em transitoriedade, em um jogo de ambiguidades.

Em Corpo de baile, conforme destacamos, os receptores sensoriais afetam as
personagens em nivel fisico e psicoldgico e vice versa, pois os dois estdo em inter-relagdo
profunda. Isso coloca em destaque a forga sensorial da paisagem no livro, que, nesse
movimento, funciona como catalisador dos dramas das personagens. Vimos que, acessando os
aspectos sensoriais da paisagem, ¢ possivel compreender de forma mais profunda também as

figuragcdes do espago no livro. Nas narrativas, de maneira complexa, as personagens

B2 ROSA, 20064, p. 657.
3 COLLOT, 2013, p. 22.
4 ROSA, 20064, p. 762.
3 ROSA, 20064, p. 778.
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apreendem o mundo por meio de sensagdes, conferindo a esse recurso enorme potencialidade

de significagao.

3.4 Corpos literarios: as mediacdes do corpo e da paisagem

Aprofundando a nossa tese em que a paisagem rosiana proporciona a abertura do
mundo as personagens, movimento que se da tanto pelo viés do encantamento como das
tensdes, enfatizamos que a paisagem coloca em destaque a conexdo entre corpo e espirito,
natureza e cultura. Dessa forma, “a experiéncia da paisagem, revelando a secreta continuidade
que une o mundo ao corpo € o corpo ao espirito, convida-nos a redefinir as relagdes entre
natureza e cultura”.**

A expressdo “corpo de baile”, que da titulo ao livro, significa, de acordo com o
dicionario Houaiss, “conjunto permanente de bailarinos que executam dancas classicas e/ou
folcléricas”.”” Desse modo, o corpo contempla “a substincia, a matéria, tudo o que ocupa
lugar; tudo o que tem existéncia fisica e extensio no espaco”.**® Das varias dimensdes do
significado de corpo no livro, seja ele na acep¢do de corpo social, corpo cultural, corpo
historico e corpo humano, se destaca o corpo como mediador da interioridade humana com o
mundo. Pode-se dizer que essa relagdo sugerida pela articulagdo entre o corpo titulo, o corpo
do livro e o corpo das personagens assume varias formas e amplia o quadro referencial de sua
significag@o nas narrativas. O corpo ¢ assim compreendido como conjunto de relagdes.

Michel Collot defende que ha uma intrinseca relagdo entre corpo € mundo. Segundo o
critico, “essa solidariedade entre corpo perceptor ¢ o mundo percebido ¢ ilustrada pela
experiéncia da paisagem, cuja aparéncia estd ligada a um ponto de vista encarnado”.*’ O
corpo ¢ o veiculo para a interagdo perceptiva. O que fundamenta o espaco ficcional na obra ¢ a
percep¢ao da personagem que se apresenta em interacdo com ele, pois “s6 ha espago sobre o

3 440

qual se possa falar, quando percebido por um sujeito em sua presenca concreta no mundo”.

Vale destacar ainda que, “nos textos ficcionais, o espaco pressupde a utilizagdo de recursos

¢ COLLOT, 2013, p. 40.
STHOUAISS, 2001, p. 843.
B8 HOUAISS, 2001, p. 843.
9 COLLOT, 2013, p. 38.
#0 SOETHE, 2007, p. 101.



175

verbais, que explicitem a percepcdo do entorno pelos personagens”.**' O espaco nio ¢ visto
assim como um conceito, mas como uma realidade experimentada pelas personagens.

O espaco literario pode ser entendido a partir das implicagcdes cognitivas que
consistem na relagdo perceptiva da personagem no espago. Maurice Merleau-Ponty, em
Fenomenologia da percepgdo, aborda a relacao “ser no mundo” assinalando a importancia da
experiéncia vivida e da experi€ncia perceptiva. De acordo com o teorico, o corpo atua como
mediador na aproximagdo do homem com o mundo por meio dos sentidos. Essa abordagem
fenomenoldgica ¢ fundamental na compreensdo da percepcao espacial que toma como énfase
os sentidos do corpo.

Para Merleau-Ponty, a subjetividade estd intrinsecamente relacionada com a forma
com que o sujeito atua no mundo. Assim, a subjetividade & corporificada, o corpo ¢
fundamento para a consciéncia, de modo que este € visto como parte de nossa experiéncia e
de nosso estar fisico no mundo. Ao tratar da espacialidade e da percepcao, no campo das
interagdes, Merleau-Ponty destaca que “nosso corpo ndo estd primeiramente no espaco: ele ¢
no espaco”.**> H4 um entrelacamento entre o espago vivido existencial e o espago natural da
percepcao, que faz que o homem se organize no universo por meio das representagdes.

Em Corpo de baile, a experiéncia perceptiva das personagens faz parte da propria
referéncia espacial do sertdo-gerais. O deslocamento fisico e a aprendizagem interior dos
protagonistas estdo associados a condi¢do de estar no mundo. A partir da vivéncia e da
relagdo de pertencimento ao lugar, as personagens desenvolvem sentimentos de afetividade ou
de rejeicdo, que sdo motivados pelas experiéncias sociais € intersubjetivas, e interferem no
modo como percebem e estruturam seus mundos. Manuelzdo, em “Uma estéria de amor”,
vive essa experiéncia na Samarra. A partir da reorganizagdo constante do pensamento, que vai
se constituindo no ambiente da festa, busca um equilibrio, entre o ser € o ter, por mecanismos

inter-relacionados:

Triste que aquilo tudo ndo pertencesse — pois o dono por detras era
Federico Freyre. A ver, ele, Manuelzdo, era somenos. Possuia umas dez-e-
dez vacas, uns animais de montar, uns arreios. Possuia nada. Assentasse de
sair dali, com o seu, e descia as serras da miséria. Quisesse guardar as reses
em que pasto que por? E, quisesse adquirir, longe, um punhadinho de
alqueires, entdo tinha de vender primeiro as vacas para o dinheiro de
comprar. Possuia? Os cotovelos! Era mesmo quase igual com o velho
Camilo... Agora, sobressentia aquelas anglstias de ar, a sopita¢do, até uma
dor-de-cabega; nas pernas, nos bracos, uma dorméncia. A aflicdo dos
pensamentos. Parece que eu vivo, vivo, e estou inocente. Fago e faco, mas

! SOETHE, 2007, p. 99.
2 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 205, grifo nosso.
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ndo tem outro jeito: nao vivo encalcado, parece que estou num erro... Ou que
tudo que eu fago ¢ copiado ou fingimento, eu tenho vergonha, depois... Ah,
ele mais o velho Camilo — acamaradados! Sera que o velho Camilo sabia
outras coisas? O que mal pensava, mal sentia. Porém, porém, ia passando
além. A festa ndo existia.**

No final da vida, Manuelzao faz um balango de tudo, conquistas de bens materiais,
realizagdes pessoais, porém, suas preocupacdes superam a dimensao espacial concreta de suas
conquistas materiais. E essencialmente relevante o modo de atuagdo dessa personagem e
como ela desliza entre o plano do ser e do ter. Embora na primeira parte da novela o destaque
seja dado ao desejo de Manuelzdo de fer posses e ser proprietario da Samarra, ele vai
caminhar, ao longo da narrativa, na direcdo de encontrar outros valores, no plano da
experiéncia, das relagdes humanas, ndo somente no plano da posse de coisas materiais e da
busca do status que isso da.

Na literatura, de maneira geral, o espago da percepcdo e a percepcdo do espago
ganham destaque devido a sua materialidade e densidade simbolica. Desse modo, o espago ¢
amplamente significado a medida que é percebido, apreendido pelas agdes das personagens na
interlocugdo com o meio fisico. A relagdao corpo e espago, dessa maneira, € vista como fluida,
feita de movimentos e interfere na percepc¢ao dos objetos. “O espaco ndo ¢ o ambiente (real ou
l6gico) em que as coisas se dispdem, mas o meio pelo qual a posi¢do das coisas se torna
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possive Paulo Astor Soethe, em “Espaco literario, percepgao e perspectiva”, destaca:

Essa visdo fenomenolédgica do entorno em narrativas ficcionais revela-se um
ponto de partida fértil para a abordagem e analise do espago em literatura
enquanto verbalizacdo da experiéncia de percepcdo (sobretudo visual) do
proprio corpo, do entorno e do outro humano pelo sujeito perceptivo.**

A percepgdo espacial evidencia o corpo em movimento. Ainda conforme Merleau-
Ponty, a experiéncia corporal e a experiéncia espacial sdo correlatas. “A espacialidade do
corpo ¢ o desdobramento de seu ser de corpo, a maneira pela qual ele se realiza como
corpo”.**® Nesse sentido, o espago como experiéncia do corpo remete & reversibilidade,
interdependéncia dos sentidos, de modo que as sensagdes tateis se convertem em percepgoes
visuais e vice-versa. No mundo percebido por Manuelzdo, sensibilidade e reflexdo sao

indissociaveis. Sujeito e mundo, corpo e espago estabelecem um conjunto de relagdes que vao

3 ROSA, 20064, p. 227.

4 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 328.
3 SOETHE, 2007, p. 233.

46 MERLEAU-PONTY, 2011, p. 206.
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se ressignificando, de modo que somente ao se perceber enraizado naquele espago da natureza

tem uma visao profunda de sua existéncia, de sua condi¢ao no mundo:

Sera que estava mesmo cansado nos internos, desnorteado com a festa?
Porque, incertamente, dessa vez, ele dissaboria de ir, desgostava daquela
boiada em jornadas, a ideia dela era pesada; e ndo aceitava um palpite ruim,
o sussurro duns receios. Na saude? As dorméncias, os arroxeados nos
beicos, o retorto da canseira — e também, a qualquer esforco, com mais
demora, logo lhe subia uma supitacio. Ah essa falta-de-ar, o menos apetite
de comer; umas dores... Suspeitava fosse via de morrer. A alma do corpo
pée avisos.*"’

Nessa passagem, Manuelzao aparece confuso. A reflexdo da personagem sobre o
envelhecer do corpo e as dores fisicas levam-no a um “mergulho” em sua condigdo
existencial. Durante toda a festa, ele se sente incomodado devido a sensagdo de que esta
envelhecendo, sente que o corpo estd enfraquecido e que a morte se avizinha; estd com um
machucado no pé que lhe impde algumas limitagdes. “E Manuelzao, [...] algantes estandartes,
de repente sentia a dor de uma ferroada no machucado do pé, esbarrava no instante, sem
querer se abaixar nem soltar meio-gemido”.*** Manuelzio codifica a observagio que faz sobre
a festa mediado pelas impressdes que tem de si mesmo. Ha uma mudanca significativa na
maneira de o velho vaqueiro perceber o mundo, nas relagdes que modificam o modo de se

portar, entre o inicio e o fim da festa. A insatisfagdo e a angustia influenciadas pela condi¢ao

econdmica e fragilidade fisica sdo gradualmente substituidas pela for¢a do simbdlico:

A festa? Sua era, dele, Manuelzdo. Mas, de agora, por tudo, ele ndo queria
mais mandar no governamento dela, sua razdo. A 14 era ele mordomo de
festa?! Nenhum algum. Ora, mais, queria era apreciar aquilo, agora solto
livre assim no meio, um, que nem nao fosse o dono... O sono vinha dizendo.
Uma ave-mariazinha por sua mae, para a Santa do Socorro. Galo que até
aqui ndo cantou, ndo conte mais com meu ouvido. O vida, bem dormida...
De vagar.**

Durante boa parte da festa, Manuelzdo mantém-se no controle, cuidando de tudo, ndo
conseguindo se divertir como os convidados. A partir de certo momento, desejava participar
da festa, afasta-se das preocupacdes materiais e deixa-se levar para o universo simbdlico que
o ambiente festivo propiciava. H4 uma mudanca nitida de perspectiva da personagem.
“Manuelzao se sentara na roda dos héspedes principais, o banquinho baixo encostado numa

arvore, ele precisava, hoje ndo estava muito conseguido com o corpo. [...] Manuelzao preferia

T ROSA, 20064, p. 175, grifos nossos.
8 ROSA, 20064, p. 153.
9 ROSA, 20064, p. 186.
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menos dizer. Ele sossegava por detras do som das musicas”.*’A festa, como evento de
simbolizacdo da paisagem, reconfigura a relacdo de Manuelzdo com a Samarra € com seus
conflitos interiores.

Outra personagem que vive essa experiéncia com o espaco, marcada pela
problematizagdao interior e¢ exterior conflituosa, ¢ Soropita, na novela “Dao-lalaldio — o
devente”. O espago estruturador que delimita o percurso fisico da viagem se entrelaca na
construcdo da narrativa, que traz para o primeiro plano a vida passada da personagem. E ¢ da
interlocugdo entre a vivéncia, as marcas, as cicatrizes no corpo € as experiéncias trazidas pelas

lembrangas que se tem uma visdo profunda de Soropita:

A palma-da-mdo tocou na cicatriz do queixo; rapido, retirou-a. Detestava
tatear aquilo, com seu desenho, a desforma: ndo podia acompanhar com os
dedos o relevo duro, o encroo da pele, parecia parte de um bicho, se
encoscorando, conha de olandim, corcha de arvore de mata. A bala o
maltratara muito, rachara lasca do osso, Soropita esteve no hospital, em
Januaria. Até hoje o calo aspero doia, quando o tempo mudava. Repuxava.
Mas doiam mais as da coxa: uma bala que passara por entre a carne € o
couro, a outra que varara, pela reigada. [...]. Soropita levava a mao, sem
querer, a orelha direita: tinha um buraco, na concha, bala a perfurara; ele
deixava o cabelo crescer por cima, para a tapar dum jeito. Que ndo lhe
perguntassem de onde e como tinha aquelas profundas marcas; era um
martirio, o que as pessoas acham de especular. Nao respondia. S6 pensar no
passado daquilo, ja judiava.*'

O passado ¢ materializado no presente mediante a focalizacdo das cicatrizes
causadoras de desconforto. A dor fisica se mistura a dor de ter que lembrar o sofrimento,
viver o conflito interior. E o proprio Soropita que toca o seu corpo trazendo a tona suas
sensagdes e impressdes. Como efeito, tem-se o desordenamento do seu mundo, que ¢ trazido a
lume: as inquietacdes, duvidas e medos, sentimentos proprios de uma subjetividade
fragmentada. Esses tragos corroboram para as constantes oscilagdes entre o prazer e a dor, o
medo e a coragem, buscando compreender o seu “estar-no-mundo”. A construgdo de sentido
tem como base a percepgdo tatil. Enquanto Soropita viaja, as dores do corpo fisico ¢ o
cansago, em func¢do da longa distancia percorrida a cavalo, misturam-se as tensdes e conflitos
internos. Ao controlar os pensamentos, tem as dores do corpo amortecidas. Por alguns

momentos, consegue exaltar o prazer de viver:

O sobressonhar de Soropita se apurava, pesponto, com 0 avango sem um
tropeco naquele espaco calmo de estrada, Caboclim esquipando,

0 ROSA, 20064, p. 223.
BT ROSA, 20064, p. 476, 477.
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reconhecendo o retorno. Vinham através de um malhador de pasto, a poeira
vaporosa do esterco bovino chamava do sangue de Soropita um latejo
melhor, um tempero de aconchego. Com o calor que o coxim da sela lhe
passava para o fundo-das-costas — um calor grosso, brando, derramavel,
que subia as virilhas e se espalhava [...]. Também ja trazia aquilo repetido na
cabega, 0 que mesmeava em todas as suas viagens.*”*

Na cena, destaca-se o entrelacamento entre paisagem e personagem. Ha uma
identificacao do bem estar fisico e psicologico de Soropita e o estado de calmaria do ambiente
externo. O espaco, nesse sentido, se junta a narracdo mediante a intervengdo e experiéncia da
personagem. O fato de Soropita conhecer o trajeto da viagem permite-lhe despreocupar-se,
voltando-se para seus devaneios. Ao “sobressonhar” percorrendo o “espago calmo da
estrada”, as sensacOes de dor e o cansado do corpo da personagem sdo amenizados,
permitindo-lhe deslocar-se divagando em seus pensamentos. Hé, nessa composi¢ao do espaco,
dois movimentos simultaneos, um para fora, as sensagdes do corpo e da paisagem, outro para
dentro, estado de espirito. De acordo com Bento Prado Jr., ha nessa novela duas viagens
intercaladas:

A principio, ambas as viagens sdo descritas com o vocabulario do conforto e
da felicidade; a paisagem exterior ¢ interiorizada, percebida menos através
da visdo que separa a objetiva, do que através de uma cinestesia; a paisagem
interna ¢ a rememoragdo da beleza de Doralda, antecipagdo de prazer de
estar junto. [...] € o quase-sonho de Soropita, rumina¢do de si mesmo, que
permite a ruminac¢io da paisagem, que passa a latejar no corpo-proprio.
E esse sonho que dissolve o perfil nitido das coisas, dispersando-as em
poeira vaporosa, em odor e gosto, fazendo a representagdo se diluir em pura
afeccio. O espaco se faz calmo e a percepgdo assume estilo erdtico.*>’

Ao longo da novela, as transformagdes que ocorrem na paisagem correspondem a
mudanga interior de Soropita, percebidas por meio das sensacdes. A percepgdo intensa da
natureza acompanha toda a narrativa e as viagens do protagonista. A paisagem ¢ parte
constitutiva do espago no livro, que ganha outra dimensdo, ao deflagrar a relacdo tensa da
personagem, ao fazer a travessia real e a simbolica. Essa simbiose implica a andlise da
dindmica interna da novela, provocando uma abertura para melhor compreensdo do espago e
da narrativa.

Como se percebe, o mundo espacialmente estruturado em Corpo de baile tem
relevancia e ¢ indicador de sentidos da propria logica narrativa e manifesta varios tipos de
realizacdes. Assim, dentro dessa dimensdo corporal e sensorial da experiéncia receptiva, o
espago adquire profundo significado quando relacionado a sua “percepcao tatil”. O tato ¢ um

indicador de aproximagdo, portanto, um receptor que permite estimular varias sensagoes,

2 ROSA, 20064, p. 484.
43 PRADO JR., 1985, p. 202, grifos nossos.
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sobretudo na relagdo com o outro e o mundo. Nas novelas, de modo geral, o “espago tatil”
tanto se expressa como categoria material como se processa em vias de deslocamento com
propensa desmaterializagio.*>* Em “Dio-lalalio”, como vimos, esse vetor espacial reforga a
percepcao sensivel entre Doralda e Soropita. “Doralda repassava as maos nas grossas
costuras, numa por uma, ua mao facil, surpresas de macia, passava a mao em todo o corpo, a
gente se estremecia, de cocega ndo: de ser bom, de ansia”.*>> No trecho, o destaque dado a
experiéncia sensorial, por meio das maos de Doralda, ¢ uma forma de salientar a comunicagao
afetiva entre as personagens. “Mel nas maos, nem era possivel se ter um mimo de dedos com
tanto meigo”.*® Nesse sentido, explora-se a categoria material, dando visibilidade  interagio
dos corpos.

Ao longo das sete novelas de Corpo e baile, a visibilidade do espago, manifestada na
relagdo personagem e natureza, se desdobra e se interpenetra em outras instancias narrativas.
Paisagem percebida e ato reflexivo das personagens se configuram num mesmo gesto.
Merleau-Ponty considera que, na relagdo sujeito e objeto/espaco, ha um modo particular de
estruturacdo, nao havendo o objeto, isoladamente, ou a paisagem em si, mas sujeitos e objetos
se constituindo mutuamente. Esta dindmica pde em jogo a matriz merlopontiana, de que corpo
e espago estabelecem, entre si, um conjunto de correspondéncias.*”’

Em “A estoria de Lélio e Lina”, temos algo semelhante a essa situagdo de Soropita: a
personagem Lina passa por uma experiéncia em que o corpo fisico expressa um conjunto de
“marcas” e sensagdes e significados do vivido. O envelhecimento do “corpo biologico” de
Rosalina, sinais do tempo, pelo enbranquecimento dos cabelos, pela fragilidade, ¢ trazido a
cena em contraponto a assimetria do corpo jovem de Lélio, e reflete um conjunto de

representacdes e ambiguidades:

Velhinha, os cabelos alvos. Mas, mesmo reparando, era uma velhice
contravinda em gentil e singular — com um calor de dentro, a voz que
pegava, o aceso rideiro dos olhos, o apanho do corpo, a vontade medida de
movimentos — que a gente a queria imaginar quando moga, seu vivido.
Velhinha como-uma-flor. O rastro de alguma beleza que ainda se podia
vislumbrar. Como de entre as folhas de um livro-de-reza um amor-perfeito
cai, e precisa de se pOr outra vez no mesmo lugar, sim sem perfume, sem
veludo, desbotado, uma passa de flor.*®

#* De acordo com Luis Brandio, “o espago tatil pode tender a se desmaterializar, tornar-se impalpavel,
preferencialmente s6 movimento” (BRANDAO, 2013, p. 181).

3 ROSA, 20064, p. 477.

#C ROSA, 20064, p. 477.

ST MERLEAU-PONTY, 2011, p. 193.

8 ROSA, 20064, p. 307.
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O corpo de Rosalina envelhecido sugere um conjunto de significagdes ligado a
percep¢ao. De uma maneira geral, ha uma exploracao das caracteristicas fisicas, expressao
sensitiva dela, para se chegar a um aprofundamento subjetivo. Nessa descricdo poética, a
imagem da velhinha, oscilando entre presente e passado, luz e sombras, atrai o olhar para
além da beleza fisica, focando em sua sabedoria. A imagem do corpo com a beleza desfocada,
coloca em evidéncia a subjetividade de Rosalina. A dimensdo que a corporeidade assume
nessa cena expressa uma associagdo da paisagem, simbolizada na flor sem perfume em que a
velhice é problematizada, de modo que o corpo fisico expande a comunicabilidade para além
do mundo que o cerca.

Nas novelas analisadas, a paisagem ¢ reveladora da subjetividade das personagens e
intensifica a tensdo narrativa. A paisagem nao ¢ uma simples exibi¢cdo de cenas da natureza.
Reflete a realidade vivida e a corporeidade da personagem no espaco. Assim, o corpo ¢ a

paisagem contém em si a forca integradora da materialidade do mundo das personagens.

3.5 Ressignificacoes: corpo, espaco e paisagem

O espago e os corpos nas narrativas rosianas t€m como base norteadora as construgdes
paisagisticas, que atuam como forgas criadoras da perspectiva experiencial das personagens.
Com efeito, o espago e a paisagem no contexto dessa leitura sdo percebidos pelas personagens
através dos Orgaos sensoriais, que tém como mediador o corpo. Neste topico, analisamos com
mais detalhes essa relacao.

Na novela “A estoria de Lélio e Lina”, uma analise de Jini nos leva a uma reflexao
relevante acerca da forma como o espago ¢ organizado no Pinhém e como esse modelo de
representacao influi no comportamento das personagens. A incorporacdo de Jini neste espago
¢ problematica e reflete a condi¢do dela de amante/prostituta. “[...] a Jini ndo dava certeza de
ser honesta”.*”> Apos se relacionar com véarios homens, passar por varios donos, ter sido
tratada como objeto sexual, ela ¢ adquirida pelo dono da fazenda do Pinhém, que “propds
compra definitiva, fechou o negocio por bons contos-de-réis. Mandou até a Jini em cidade,
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viagem tdo longe, para tratar dos dentes”.”™ Jini ganha visibilidade na narrativa como um

corpo disponivel, que passa de mao em mao, como mercadoria. Ela se insere na rede “das

9 ROSA, 20064, p. 274.
0 ROSA, 20064, p. 274.
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mulheres faladas, como se diz no sertdo mineiro, objetos de troca, de comércio, de lances,”
como observou Marcia Marques de Morais.*®' Luiz Roncari destaca que Jini passa de sujeito a
“objeto de valor de uso”. Nesse caso, o corpo de Jini ndo ¢ neutro, ¢ um objeto altamente

fetichizado:

Desse modo, passando de mdo em mao, sempre em movimento, ela conhece
todas as metamorfoses do processo de circulagdo da mercadoria. Porém,
como a mercadoria que ndo ¢ uma coisa neutra, ela adquire também um
poder em si, autbnomo ¢ ameagador, que a transforma num fetiche; assim, os
que encantam e se interessam por ela estdo sujeitos a serem destruidos, na

r

medida em que a relagdo que ela determina € entre objetos e ndo entre
sujeitos: ou ela se da pela troca simples entre objetos (ou corpos, para uso
nas suas fungdes especificas) ou pela mediagdo do dinheiro, o equivalente
geral; com isso ela nega ou subordina, aviltando-os, a razdo e o espirito.***

Jini tem consciéncia do seu poder de seducdo ¢ da for¢ca do mundo do dinheiro, ao
qual esta subordinada. Essa personagem se vende por dinheiro e posi¢do social. A conduta
dela mostra o seu desapego a vida matrimonial. Ela ¢ o avesso da norma, a prostituta que
ajuda a manter o sistema do Pinhém, atuando como mulher do sexo, corroborando para
preservar as virgens e as esposas castas, porque os homens com ela podem praticar livremente
o sexo. Apesar de ser marginal ao sistema patriarcal, ela adere a ele. E uma mulher que nio
tem valor por si mesma, ¢ apenas um objeto disponivel para uso. Jini ¢ a prostituta, que ¢é
necessaria a estrutura social.

As personagens prostitutas de “A estoria de Lélio e Lina”, sobretudo Jini, influem no
comportamento e nos conflitos interiores de Lélio. A atracdo de Lélio por Jini ¢ imediata, mas
tem um entrave, um obstaculo. Quando Lélio chega ao Pinhém, Jini vive amasiada com Tomé
Cassio. “[...] so estava vivendo com o Tomé de uns dois meses para ca, antes tinha morado
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com o Tiotino”.”” Na primeira vez que Lélio vé Jini, sente-se atraido pelo corpo sensualizado

dela:

A Jini ja estava na porta. A gente a ia vendo, e levava um choque. [...] Nem
o Tomé ndo desapeava; s6 encomendou a ela qualquer coisa, Lélio ndo teve
assento de entender o que. Ela entrava para ir buscar: desavangou num
movimento, parecia que ia dancar em roda-a-roda. No lugar durava
ainda aquela visdo: o desliz do corpo, os seios pontudos, a cinturinha
entrada estreita, os proibidos — as pernas...

I MORALIS, 2011, p. 202.

%2 RONCARI, 2004, p. 184.

3 ROSA, 20064, p. 274.

44 ROSA, 20064, p. 277, 278, grifos nossos.
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Com o corpo da Jini em seu bailado, ao “dancar em roda-a-roda”, instaura-se um
movimento duplo do corpo erotizado, deslizando por debaixo da roupa. Na medida em que
Lélio acompanha o deslocamento de Jini, realcam-se as curvas de um corpo inacessivel para
ele. Jini é esposa de Tomé, portanto, a principio, proibida. No entanto, alguns dias depois,

com a viagem de Tomé ao Mutum, Lélio, enfim, tem a oportunidade de ir até a casa de Jini:

Foi. No lusco, a Jini estava de branco, sentada na beira da laje; ficou em pé
feito fogo. Nem ele pode abrir nem ouvir palavra nenhuma, ela se abragou,
se agarrou com ele, era um corpo quente, cobrejante, e uma boca cheirosa,
beicos que se mexiam mole molhados, que beijando. Ali mesmo, se
conheceram em carne, souberam-se. E dali foram para a casa, apertados
sempre, esbarrando a cada passo para o chupo de um beijo, e se pegando
com as maos, retremiam, respiravam com barulho, ndo conversavam.

Mal e nem conversavam, raras poucas vezes, as palavras curtas, na dura
daqueles dias, quando cumpriam de se encontrar, dentro de casa, todas as
noites sem uma sé. Foram dias sem cabecga, Lélio se sendo em sonho no
acordado, fevrém de febre.*®

O encontro se d4 primeiro na parte externa da casa e se alarga para dentro dela. Temos
aqui um jogo de sentido entre corpo/casa, o dentro e o fora. “O corpo quente” poroso,
sexualizado, se coloca em evidéncia. A cena que se desloca para o interior da moradia
ressignifica essa dupla representacdo, do corpo e da casa. “O encontro dos dois se assemelha
ao da pulsdo afetiva interna ou externa vinda da natureza”.**® Nesse encontro, o casal ¢
dominado por um desejo avassalador. “Os dois caiam um no outro, se reajuntavam com fome
faria, como um fim”.*” A atracdo entre ambos é imediata e de tal intensidade que eles
“sequer trocam palavras, a comunica¢io é a dos corpos, a linguagem, o sexo”.*®® Apos esse
encontro as escondidas e do perigo de serem vistos, outros se sucederam. L¢lio aproveita a
auséncia de Tomé Céssio para praticar sexo varias vezes com Jini. No entanto, com o retorno

do amigo da viagem que fizera ao Mutum, L¢lio esta impossibilitado de continuar a aventura

e fica dividido entre o desejo de té-la novamente e o remorso de trair o amigo:

E a ideia daquela volta do outro, certa sem remédio, ao fim de dias tantos e
poucos, também fazia nele crescer os desesperos de desejo, infernava a gana.
Afa, que queria o fundo do amar da mulatinha. Apertava-a com uns bragos.
Mal o mal, o pensamento de que, com pouco, com a vinda do Tomé, tudo se
acabava, furtava-lhe qualquer hesitagdo, abafava todo comego pequeno de

remorso.469

3 ROSA, 2006a, p. 326, grifos nossos.
¢ RONCARI, 2004, p. 183.

7 ROSA, 2006a, p. 327.

8 CALZOLARI, 2010, p. 67.

49 ROSA, 2006a, p. 327, 328.
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Lélio sofre com os conflitos de consciéncia. O protagonista passa a viver atormentado,
pois seu relacionamento com Jini ¢ gerador de varios problemas. Com a passagem de Lélio no
Pinhém, oscilando entre o trabalho diario do vaqueiro e as noites com a amante, ha um
entrelacar da realidade objetiva na realidade sensitiva que marca as multiplas contradigdes
dele ali. O espaco vai se desenhando a partir da experiéncia.

H4 um embate de Lé€lio ao longo da narrativa, lutando contra seus proprios
sentimentos e desejos. Com a saida de Tomé Céssio do Pinhém e o caminho livre, Lélio volta
a encontrar Jini, percebendo a oportunidade de té-la somente para ele. “Ah! A casinha nao
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tinha mais dono — ele agora ndo pagava coima”.”” No entanto, 0 jovem amante parece

sentir-se aprisionado no conflito entre a realidade e a fantasia:

“Agora ela ndo ¢ mais do Tomé...” Ela notou o sentimento no rosto dele, e
tragou uns modos muito singelos, sensatos, que se estivesse de luto. Lélio
sentou no banco. Por um tempo, estavam calados, parecia que tinham de se
respirar de um grande cansago. La fora chovendo, e a casinha cheia do
Tomé, demais, em tanto que ele ia viajando os Gerais adiante, embora,
sempre mais longe. A em que rancho, em que pouso, pudesse dormir, ele ia
fazer noite?

— “Ele ndo volta, nunca mais?” “— Volta ndo. Fosse, fosse, foi! Levou
tudo que era dele.” “— E aquilo, ali?” — apontava o chapéu-de-couro,
pendurado. — “Esse ele ndo gostava dele mais, ndo quis carregar...” — e a
Jini se levantou, para pegar o chapéu. — “Vocé quer ver se em vocé serve?”
O que ele arrepiou, rugo, aspero até nos olhos; nisso ela pos sentido. Deixou
o chapéu onde é que estava, tornou a se sentar, humilde, quase ndo queria o
ar. Se ela ndo tivesse falado aquilo, Lélio bem gostaria de levar o chapéu,
como uma lembranca do Tomé.*"!

Na ambientagdo da casa onde viviam Tomé e Jini, hd uma énfase no jogo de auséncia
e presenca, aberto e fechado, cheio e vazio que corroboram na compreensdo dos conflitos do
protagonista e da trama na qual ele se enreda. O espago da casa esvaziado da presenca de
Tomé reflete o estado de remorso de Lélio que, com a saida do amigo, age como se “estivesse
de luto”. Mesmo Tomé nao estando ali fisicamente, a sensa¢do da “casinha cheia do Tomé” e
o chapéu deixado para tras propositadamente, quando se afirma que “levou tudo que era
dele”, simbolizam uma contradi¢do, pois o fantasma da presenga do amigo o atormenta. O
espago da casa protegido da chuva torna-se, paradoxalmente, desconfortavel e ¢ um
contraponto aos anseios da protagonista. Percebe-se um jogo entre corpo e casa, ambos

destituidos de dono, a espera do outro que os tome para si.

" ROSA, 2006a, p. 362.
471 ROSA, 2006a, p. 361, aspas do autor, negritos nossos.
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Com a saida de Tomé, a casa de Jini, que poderia se tornar um reduto protetor, um
espago livre para a realizacao das pretensdes de Lélio, transforma-se em um ambiente que se
deteriora na narrativa, exprimindo o desejo desenfreado da prostituta a procura do sexo e de
um dono. Ap6s alguns dias sem contato com a amante, Lélio volta a procurar Jini e, ao vé-la,

tem uma reacao extrema:

Tinha ido, chegou 14; agora ndo podia se recordar do que no caminho viera
pensando. A porta estava fechada. Dando de leve, bateu. Ela niao vinha
abrir. Bateu forte. Voz ndo ouviu, nem suspeitou rumor. Mas, quando a Jini
apareceu, parava quase nua, e afogueada. Seus olhos escapavam da luz, ndo
queria que ele acendesse o candeeiro, seus olhos fugindo, com as meninas
agrandadas, maiores, no centro do verde. S6 o abracou. Sofria pressa de
para ele passar o quente de seu corpo, a onda de estremecimentos de sua
pele — de mulata cor de violeta. Se ria, sempre dizendo mais amor, até aos
cotovelos o coracdo a espancava. Beijava-o, levava-o; e estava suja de
outro homem... E estava!*’

As expressoes destacadas enfatizam como que se deu esse reencontro. A aproximacao
lenta, a porta fechada, o modo como ela o recebe seminua reforgam o sentido de desarmonia.
Jini era uma prostituta e se portava como tal, independentemente dos desejos de Lélio. O
corpo da amante agora lhe desperta nojo. Jini se assemelha a um objeto que ja ndo lhe serve
mais. O vaqueiro renega o corpo prostituido. A reagdo de Lélio tanto expde sua forca como
esconde sua fraqueza. As condi¢des dela, mulher de corpo sedutor e disponivel, ja ndo sao
mais suficientes para atrair Lélio, que passa a percebé-la apenas como objeto sexual. No

Pinhém, ela € vista pelas mulheres como uma ameacga aos seus casamentos:

Roda de vozes, quando as mogas solteiras ndo estavam perto, falavam da
Jini. Dos escandalos. Porque a casinha onde a Jini morava era da
Fazenda, e seo Senclér podia mandar que ela fosse embora, a qualquer hora.
Devia de mandar — as mulheres diziam. Porque a Jini agora estava
recebendo homens, geral, e estava desencaminhando os casados.'”?

A figura de Jini problematiza a relagdo da prostituta na sociedade patriarcal. Apesar de
ser um elemento que supostamente coloca em risco a integridade moral do Pinhém, seo
Senclér ndo tem interesse em expulsa-la, pois ela foi introduzida ali por ele, como um
elemento de manutengdo da ordem em seu espaco de dominio patriarcal. Ironicamente, Jini

nao ¢ a proprietaria da casa onde mora, que ela transforma em um espago onde passa a vender

2 ROSA, 20064, p. 365, grifos nossos.
473 ROSA, 20064, p. 370, grifos nossos.
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o corpo. Ela é um simbolo de poder patriarcal e de “mercadoria bem-vendida”.*”* A dimenséo
social e simbolica do corpo, neste caso, esta relacionada ao julgamento moral.

Na contramdo do Pinhém, configura-se um contra-espago, a margem, escondido no
mato, em que vive a personagem prostituta Caruncha, “que mora do outro lado do Ribeirdo.
Até ¢ bonita mais achavel. Somenos meio estirdia, quase nada nao fala, isto ¢, ¢ mesmo
muda, e tem um menino de uns quatro anos, ninguém nem sabe quem ¢ o pai”.*’”* Caruncha é
personagem marginal, e simbolicamente, tem seu nome associado a larva, inseto. No transito
entre sujeitos, na danca figurativa do Pinhém, essa personagem entra em cena em duas
situagoes distintas: na noite de Natal, na festa, e quando Lélio a procura por necessitar de seus

“servicos”:

E uma vez procurou a Caruncha, que morava quase dentro do mato, € ndo
falava, nem por sinais, muda de nascenca; mas que descarecia de falar. Ela
olhava-o muito, com um prazido sincero no olhar, e punha o filho para ficar
acomodado quieto dentro de casa; ai vinha para um claro entre as arvores,
ajuntava capim em guisa de travesseiro, ia tirando a roupa, com muito
cuidado, se deitava, humilde como a madeira de uma mesa; tinha um corpo
formoso. O filho da Caruncha se chamava Serafim, ¢ nunca tinha podido
escutar voz da mae o chamando por seu nome. Como havia de ser o nome
verdadeiro, da Caruncha? Quando um passarinho cantava, ela deitada no
chdo ja estava olhando para ele, pousadinho em um galho, os olhos dela
realumiavam. O menino brincava de empilhar pedrinhas. Alguma pessoa
tinha ensinado a ele rezar jaculatoria e fazer o pelo-sinal. Ele gostou de
Lélio, abragou-o. — “Vocé sabe contar histéria? Sabe a do Homem
Encantado?” — ele perguntou, a voz clara, aquilo tudo novissimo. Lglio
nunca mais ia voltar ali. *’®

Hé um distanciamento entre Lélio e a mulher. A cena se passa no mato, lugar aberto,
mas fora de transito, escondido. H4 um julgamento por trds desse estado de submissdo desse
corpo/objeto que ¢ possuido e, depois, ja ndo tem mais utilidade. O corpo que se insere na
paisagem selvagem ¢ socialmente modulavel. Nesse caso, comparando com a casa de Jini, a
casa de Caruncha esta fechada a Lélio, € um espago protegido.

O fato de ela ter um filho torna a casa mais familiar, o que provavelmente a levava a
manter o ambiente do lar preservado. A casa da Jini sendo aberta e a da Caruncha fechada sao
espacos que representam para o vaqueiro Lélio o modo emblematico como ele se relaciona de
diferentes maneiras com as duas prostitutas (com Jini envolve-se de forma intensa e
problematica — com Caruncha, apenas uma aventura). Desse contraponto, demanda-se a

forma de elas lidarem com o sexo e redefinirem suas proprias espacialidades. Jini € vista

474 RONCARI, 2004, p. 192.
3 ROSA, 20064, p. 314.
476 ROSA, 20064, p. 371, aspas do autor.
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como “fruta de beira de estrada, pendurada em pontinha de galho”,*’” reforcando ainda mais o

sentido de algo que esta sendo oferecido.

Nesse sentido, a tensdo envolvendo a paisagem ¢ andloga as sensagdes e percepgoes
das personagens com o lugar, ¢ é um procedimento recorrente em todas as narrativas.
Constata-se essa correlagdo em varios niveis. O espago como experiéncia do corpo, no sentido
que propde Merleau-Ponty, associa-se a no¢do de mundo como “uma multiplicidade aberta e
indefinida em que as relagdes sdo de implicagdes reciprocas”.*’® Destacamos que, em Corpo
de baile, ocorre essa reciprocidade, uma vez que corpo e espaco se implicam mutuamente,
dando grande énfase a experiéncia perceptiva, e tendo como parametro a apreensdo sensivel
do mundo. O enlace de indissocialibidade que unifica as novelas e as personagens
ressignificam o espago por meio da captacdo de ruido, textura, formas e cheiros da natureza,
dando novas dimensdes da paisagem, redimensionando-a.

Desse modo, destacamos a novela “Dao-lalaldo” em que o corpo, paisagem e natureza
adquirem vasta significagdo mediante a percepcdo do espago. Por meio da impressdo da
natureza, cheiros e texturas captados da floresta, a personagem sente a paisagem, aflorando
assim seus devaneios. Enquanto viaja, Soropita sente o aroma do capim evocando profunda

sensibilidade:

Respirava. O aroma do capim apendoado penetrava no ar, vinha — nem se
precisava de abrir os olhos, para saber das roxas extensdes lindas na encosta
— maduro o melosal. Chegar em casa, lavar o corpo, jantar. Da chegada,
governando cada de-menor, ele ajuntava o reparo de tudo, quente na

lembranca. O que ia tornar a ter. O advoo branco das pombas

mansas.479

O estado de prazer da personagem torna-se indissocidvel da paisagem, e se prolonga
da estrada para o ambiente da casa, formando uma unidade. Na primeira parte da citacdo, ha
um movimento que tem inicio com o enfoque na paisagem externa, que vai sendo percebida
pela personagem através do “aroma do capim”, e vai se intensificando até se misturar as
sensacdes de bem estar dele, quando retorna para casa e para Doralda. No trecho em destaque,
Soropita rememora como ¢ chegar a casa depois de uma viagem. Ele relembra o prazer que
terd ao tornar a ter Doralda, como um “advoo branco de pombas mansas”. Nessa imagem, o

passaro, simbolicamente, esta ligado ao sublime.

YT ROSA, 2006a, p. 325.
S MERLEAU-PONTY, 2011, p. 109.
479 ROSA, 2006a, p. 481, grifos nossos.
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Essa relagdo de reciprocidade entre personagem e espago-paisagem assume em Corpo
de baile contornos especiais. A estrada, que faz parte da composi¢cdo da cena, ndo € apenas o

cendrio, funciona como referéncia do modo de ser do viajante. Como aponta Monica Meyer:

No que diz respeito a producdo literaria de Guimardes Rosa, pode-se dizer
que a natureza ndo se apresenta como um palco, cenario ou moldura onde se
desenrola a acdo, mas estd dentro de cada personagem e cada um faz sua
natureza. A narrativa ¢ construida de modo que a realidade humana se
entrelace com o mundo natural de tal forma que a identidade de cada um seja
o resultado de uma relagdo de reciprocidade.*®

A vinculagdo entre o espago percorrido € a personagem, a paisagem exterior ¢ a
interior, tem bastante destaque nessa novela. Ha uma estreita relacdo entre realidade objetiva e
subjetiva, realidade e fantasia; desse modo, Soropita desloca-se duplamente tanto no espago
fisico como no simbdlico. Nesse entrelagar, o espago de tranquilidade da estrada, a passagem,
harmoniza-se com o corpo da personagem, fundindo-se em uma Unica imagem.

A representacdo simbolica e imagética da casa ¢ fato recorrente na produgdo dos
sentidos no espago. Na relagdo estabelecida entre o corpo, natureza e ambientacdo, as
sensacoes perceptivas sdo intensas. Em meio a cheiros, aromas, configura-se uma imagem
afetiva da casa que ganha amplitude e abrangéncia na imaginacao da personagem:

\

Chegava a casa, abria a cancela, chegava a casa, desapeava do cavalo,
chegava em casa. A felicidade ¢ o cheio de um copo de se beber meio-por-
meio; Doralda o esperava. Podia estar vestida de comum, ou como estivesse:
era aquela onceira macieza nos movimentos, o rebrilho nos olhos acinte, o
nariz que bulia — parecia que a roupa ia ficando de repente folgada, muito
larga para ela, que ia sair de repente, risonha e escorregosa, nua, de de dentro
daquela roupa.*'

\

Quando Soropita retorna a casa, reforga a percepcdo sensitiva, que dominava a
paisagem externa, e agora ¢ levada para o espago de dentro da habitacdo. Destaca-se uma
poeticidade no vinculo entre espaco fisico e corpo, espago imaginario e alma, “Doralda 14,
esperando querendo seu marido chegar, apear e entrar, ao que era, um passaro que ele tivesse,
de voavel desejo, sem estar engaiolado, passaro de muitos brilhos, muitas cores”.*** O corpo

de Doralda encena um movimento erdtico. Ora ¢ comparada a um passaro, ora a uma égua.

“Doralda, aquela elegancia de beleza: como a égua madrinha, total aos guizos, a frente de

0 MEYER, 2008, p. 25.
I ROSA, 20064, p. 483, 484.
2 ROSA, 20064, p. 484.



189

todas — andar tdo ensinado de bonito, faceiro, chega a mostrar os cascos...” Ha, nessa
comparagdo com a €gua, uma valorizacdo da elegancia de Doralda. Podemos dizer que a
égua/cavalo ¢, no mundo de vaqueiros, quase uma extensao do corpo, com forte valor
positivo.

Em se tratando da relacdo corpo/espago, na novela “Dao-lalalao” Doralda ¢ uma ex-
prostituta que se torna dona de casa respeitada, que tinha outra vida, outro nome, chamava-se
Sucena, e foi encontrada em um cabar¢ e tirada de 14 por Soropita. “Todos no Andrequicé a
obsequiavam, mostravam-lhe muito aprego, falavam antenome: ‘Dona Doralda.” Doralda era
formoso, bom apelativo”.** Os tragos entre a Doralda do passado e a do presente estdo
entrecruzados na novela, ligados por um fragil fio e uma enorme desestabilidade. Durante o
desenvolvimento narrativo, hd uma ameaga em romper com a vida ordenada que Soropita leva
no Ao. A imagem de Doralda configura diversas referéncias simbélicas. Ela esta no centro da
narrativa e a imagem do corpo ¢ trazida ao pensamento de Soropita no transcorrer da viagem,
entrelacado entre o erotizado e o sublime.

Nesse sentido, a novela se desdobra em espagos adversos, a casa e o cabaré¢, mas que
aparecem em uma relacdo dialogal. Do cabaré ao lar, de prostituta a esposa, o mundo de
Doralda possui uma légica propria. O projeto de Soropita, em manter fechado, afastado, o
passado sobre a vida dela no bordel, ¢ fragil. Nessa reflexdo sobre o espago ficcional em
“Dao-lalalao”, destacamos que a visdo que se tem do bordel ¢ a partir do ponto de vista de
Soropita, e ndo de Doralda. Soropita, durante o percurso da viagem, divaga entre realidade e
fantasia, trazendo a imagem viva e detalhada do bordel. A cena que se segue retrata Soropita

imaginando estar em um quarto de bordel com uma rapariga:

Mas a rapariga descrevia o assunto daquelas Mulheres, o mundo de belas
coisas que se passam num bordel, a nova vida delas — mulheres assim leves
assim, dessoltas, sem agarro de familia, sem mistura com as necessidades
dos dias, sem os trabalhos nem dificuldades: eram que nem passaros de
variado canto e muitas cores, que a gente estd sempre no poder de ir
encontrando, sem mais, um depois do outro, nas altas arvores do mato, no
perdido coragdo do mundo. Se a gente quisesse, podia por nomes distraidos,

elas estavam na alegria, esperando: — E vocé? — Eu sou Naninda... — Eu?
Marlice... Lulila, Da-Piaba, Menina-de-Todos... Dianinha, Maria-Dengosa...
Sucena...

Sua delicia. Soropita reinava no quarto, coma rapariga, maisviviam, de si
variavam. Soropita sabia ndo-ser: intimava o escabro de outras figuras, o
desenho do entremeado se enriquecia de absurdas liberdades. E seu corpo
respondia ao violento instigo, subia aquele espumar grosso de pensamentos.

3 ROSA, 20064, p. 480.
¥ ROSA, 20064, p. 472.
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Agora, ali naquela casa de luxo, estava era com Doralda. Ela era dele, so
dele.**

O espago ¢ trazido em sua positividade, um lugar desligado do mundo exterior e de
seus problemas, que vem a tona por meio de uma imagem interna, intima, apresentada pela
visdo de Soropita. As pretensdes de Soropita ndo correspondem, porém, a realidade do
cotidiano do cabaré¢ em que as mulheres estdo condenadas a vender seus corpos. Do ponto de

J4

vista social, o cabaré ¢ um espago aparentemente “desestabilizador da ordem”, mas que
486

funciona de fato como um espaco de manutencao de ordenamento.

As fantasias de Soropita podem ser entendidas como uma forma que ele encontrou
para libertar-se do medo real que o ameaca. Com a proje¢do da imagem do cabaré, vem a
paisagem da cidade, de modo que o espago forma um tecido que vai se tramando
continuamente e desenrolado pelo narrador, segundo a dindmica de Soropita. “Montes Claros!
Casas mesmo de luxo, ja sabidas, os cabarés: um paraiso de Deus, o pasto e a aguada do
boiadeiro — o arrieiro Jorge dizia”.**’

A relagdo paisagem/corpo também tem grande relevancia na novela “Buriti”, a partir
da andlise da personagem Maria Beht, que pode ser lida na perspectiva corpo/caixdo. O
espaco em que essa personagem ganha visibilidade ¢ limitado e preenchido por uma
atmosfera sombria, que se assemelha ao estado de tristeza dela. “Maria Behu gostava de rezar
e de ser triste”.**® A personagem surge de forma misteriosa em um espago oscilante e
fragmentado. “Maria Behi murchara apenas antes de florir, ndo conseguira formar a beleza

» 489

que lhe era destinada”.”” Maria Behu era filha de 16 Liodoro, e irma de Maria da Gloria, que

era o seu oposto:

[...] Maria Behu era triste maligna por motivos de ser feia, ¢ Maria da
Gloria ganhava essa alegria aprazivel, por causa de tanta beleza? Ou era o
contrario, entdo: que uma tinha crescido com todos os encantos, por ja
possuir a alma da alegria dentro de si; ¢ a outra, guardando semente do triste
e ruim, de em desde pequena, veio murchando e sendo por fora escura e
seca, feito uma fruta ressolada? A essas coisas. Sorte. Quem souber o que ¢ a
sorte, sabe o que ¢ Deus, sabe o que é tudo. Maria da Gléria de certo em
breve se casava, ia-se embora dali, do Buriti Bom, dava até pena a gente
pensar nisso. Como que, ela se indo rapava a felicidade geral do lugar, de

3 ROSA, 20064, p. 492, 493, grifo do autor.

% Antropologicamente, o cabaré é um espago que permite a manutengdo da ordem. Resulta da dupla moralidade
social, que permite a0 homem coisas que ndo permite & mulher. Entdo, o sistema cria uma classe de mulheres
para isso. O prostibulo ndo questiona; ao contrario, endossa a ordem social patriarcal.

T ROSA, 20064, p. 485.

8 ROSA, 20064, p. 740.

9 ROSA, 20064, p. 681.
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sua redondeza. A se assim, entdo, ela mesma ia ser sempre feliz? Duvido-
duvidavel. A vida remexe muito.*’

No contexto ficcional de “Buriti”, Maria Behti tem uma vida recatada. A personagem
dedica-se a rezar. Enquanto Maria da Gloéria e Lalinha sdo mulheres belas e cheias de vida,
Maria Behu ¢ descrita como uma aparéncia feia, mas que se demonstra afavel. “Maria Behu
era uma estranha, sua docura vinha de imensa distancia. Maria Behi conheceria outros
cansagos e consolos, e repouso, que a gente podia amenamente invejar, oh, as vezes”.*! A
passagem de Maria Behu pelo Buriti Bom ¢é breve, e ela parecia ndo pertencer aquela
paisagem, aquele lugar. “Para recomecar, Maria Behu devia de ter pressa de morrer? Para
recomecar, ela rezava. Sua falta de beleza apartava-a das pessoas; assim como a beleza a todo
instante se refaz, dos olhos dos que a contemplam”.** O espago habitado por Behu revela a
transmutagdo dela num universo de santificacdo e finitude. Entre o adoecimento de Maria
Behu e sua morte, hd um breve intervalo de tempo, mas que marca um processo de mudanga

significativa na fazenda:

Fazia tempo que cessara a cerragdo de dguas. O tempo era claro, balancava-
se o vir do frio. A camélia plantada por mao de Lalinha deu flor. Honrou-se
o aniversario de Behu, ¢ o de i6 Liodoro, festejaram-se tdo simples como
sempre, tomava-se vinho-do-porto e do de buriti, perfumoso vinho 6leo. As
primeiras boiadas engordadas se enviaram. Mataram, rio adiante, duas
ongas-pretas. Passou-se a Semana Santa.

E entanto Maria Behu adoecera, nas dores de um reumatismo tdo forte,
mandaram buscar médico, todos se reuniam no quarto de Behu, tanto carinho
lhe davam; e ainda agora ela mal se levantava da cama, dia de sol, amparada
em alguém e segurando uma bengala alta. Maria Beht nao tinha uma
queixa.*”

Simbolicamente, Maria Behu morre, em um periodo de ressurrei¢do e renovagao, apos

a Semana Santa. O processo de transformagdo da personagem acompanha as mudancas no

ciclo da natureza. “A camélia plantada por mao de Lalinha deu flor”. De acordo com Ana

Maria Machado, o nome de Maria Behu remete tanto ao universo fechado das convengdes

sociais quanto ao universo aberto do mundo vegetal. Simbolicamente, associa-se ao sentido

de bat/buriti. “Behu-bu, bu de buriti. Behi beata. Behti bat. Behti de beleza e alegrias
»» 494

truncadas. Behu de som triste, ligubre assustador”.”" Ha uma simbologia entre o sentido de

guardar os objetos no bat e manter o corpo intocado. A personagem era vista como santa:

0 ROSA, 2006a, p. 642, 643, grifos nossos.

PIROSA, 2006a, p. 794, 795, italico do autor, negrito nosso.
P2 ROSA, 20064, p. 690.

3 ROSA, 20064, p. 777.

¥4 MACHADO, 2003, p. 134.
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— Bem dizia sempre o Chefe: que risadas, que corujas...

— Coitadinha, a lindeza dela!

— E santa. Nio se cose mortalha?

— Ela vai vestidinha com vestido.

— E preciso ir recolher tudo o que ¢ da roupinha dela, que estd quarando no
quintal, na corda...

— Carece de ndo passar a ferro, e guardar, bem antes do enterro ter de sair...
— Uma morta santinha, assim, até me da vaidades...

— Muitos morrem na lua-nova...*””

O espago em Buriti, configurado de forma tensa, ¢ remodelado com a morte dessa
personagem. “Cedo, na manha, todos se uniram em exclamagdes e solugcos. Maria Behu
estava morta”.[...] “Maria Behu, sem perfil, os olhos fechados, nos labios nem sofrimento
nem sorriso, ¢ a morte a embelezara. Partira, na aurora”.**® A morte reflete a inadaptacio de

Maria Behu a vida e refor¢a a ambiguidade dessa personagem:

Maria Beht se enterrou na Vila. Aquele dia inteiro, aos dobres, os sinos mais
tristonhos. Os moradores, todos vinham visitar i6 Liodoro e Gléria, i6 Isio e
Lalinha, na vassalagem do consolo — mitdo em prolongadas conversas
a fim de amansar a morte de Beht, segundo as regras antigas. [...] Tia Clo, a
porta, alto chorou, quase num ritual; mas era também como se chorasse de
uma alggria, de rever outra vez reunidos ali os outros, 0s que a morte nao
levara.

Fica evidente que a presenga dela ali naquela fazenda ¢ marcada por soliddo e
melancolia, que se acentuam até dissolver-se com a concretizagdo da morte da personagem.
Através da leitura do espaco, pode-se dizer que as personagens no Buriti Bom compdem um
universo de conflito que se reorganiza continuamente. O espago/paisagem € um influenciador
da atmosfera de tristeza. Maria Beht performatiza um corpo entre fronteiras, inadaptavel ao
“Buriti”, ela ndo se define nem como totalmente bem, nem como mal. Certamente, reforca a
simbologia do equilibrio precario que desestabiliza as personagens que habitam o Buriti Bom.

O espago experiencial, em Corpo de baile, aparece também ligado a percepcao
gustativa, que tem a funcdo de trazer a cena a culindria do sertdo, intercalada em alguns
acontecimentos importantes, como as festas, comemoragdes, estreitamento das relagdes
afetivas em que se celebram os encontros. Ao longo do livro, muitos trechos se destacam,
trazendo a luz as relagdes perceptivas das personagens. As referéncias a percepcao gustativa
tém desdobramentos distintos na obra. Um efeito de sentido que esse elemento proporciona a

narrativa esta ligado principalmente a cultura e a habitos alimentares sertanejos tipicos:

3 ROSA, 20064, p. 814.
#° ROSA, 2006a, p. 813.
YT ROSA, 20064, p. 815.
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O almogo era farto, se comia pai-com-filho: angu de fuba e papas de fuba
com carne de osso guisada; e cansangdo — aquela urtiga verde-pato, verde
brilhante, que ardia e servia também para se esfregar em peito de galo-capao,
para que por precisdo de nele se cocar ele aprendesse a agasalhar e criar os
pintos, chocados por galinha.*”®

Como faz parte da estratégia discursiva de Corpo de baile, as inser¢des desses
elementos ndo sdo gratuitas e estdo carregadas de simbolismo. Os aportes sensoriais fazem
parte da elaboragdo formal do texto e refletem em seus efeitos. Na cena, o narrador vale-se de
percepgdes espaciais pelo paladar para compor o ambiente do almogo, que aparece repleto de
condicionamentos culturais. A percepcao da vida sertaneja pelo paladar tem grande destaque

na festa de Manuelzdo, como se descreve na cena:

No terreiro, os musicos paravam comendo. Todo o mundo comia, na porta
da cozinha, no quintal, em toda a parte. Gragas a Deus. Aquela quantidade
de latas vazias, sempre guardadas — latas que tinham sido de marmelada, de
goiabada, de tudo — prestavam agora sua serventia. Mas muitos, pobres,
traziam pendurada na cintura sua cuia de receber. As grandes panelas de
barro preto cozinhavam gordo, sem esbarrar. Pessoa, por mais desconhecida
que fosse, ndo deixava de ganhar seus dois pedagos de galinha e um
montezinho de arroz; a farinha estava publica. Toda agua que o Chico

Carreiro carreasse das Pedras, mais fria ou mais quente logo se bebia.*”’
A culindria sertaneja € reveladora dos habitos e costumes e possibilita, nesse momento
da festa, em que todos param para se alimentar, uma intensificacdo dos lagos comunitarios e
de compartilhamento. Os utensilios, a cuia, a panela de barro preto, as latas reaproveitadas sao
elementos que constituem a cena e estdo ligados aos habitos e costumes sertanejos. A comida
servida na festa ¢ simples: arroz branco, galinha e a farinha, mas suficientes para satisfazer os
convidados. De acordo com Sabrina Sedlmayer, o tratamento dado ao tema da comida na
literatura ¢ um campo investigativo bastante potente, que permite “integrar e relacionar
reflexdes criticas acerca da memoria, do espago, da experiéncia, do corpo e das relagdes entre
a tradi¢do e a modernidade”.”® A culindria sertaneja ¢ uma espécie de linguagem do sertio e
ganha espago de diferentes formas enfatizando costumes regionais. Dessa maneira, o destaque
dado a faculdade gustativa funciona, no livro, como uma “janela aberta” para o interior do
sertdo. Na obra rosiana, destaca-se a preparacao de alimentos, sobretudo doces, com as frutas

do cerrado. A preparacao de doces € um costume tradicional no sertdo. Na novela “A estoria

de Lélio e Lina” h4a uma cena, bastante representativa, que focaliza dona Rosalina preparando

8 ROSA, 20064, p. 310.
% ROSA, 2006a, p. 207.
% SEDLMAYER, 2014, p. 141.
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doce de mangaba. E um momento de intenso valor simbolico que singulariza o cotidiano da

velhinha:

Assim mesmo, no domingo ndo deixou de passar em casa de dona Rosalina.
Foi, e ndo sabia esconder que estava apressurado, escravo em si das horas,
ndo se consentia inteiro de pouso. A velhinha estava fazendo doce de
mangabas: — “Vocé vai provar, depois. O doce melhor que tem neste
mundo...” As mangabas de-vez, muitas maos, muitos dias, ferventadas,
no tacho de cobre. Com espinhos de laranjeira e palitos de taquara, ela
continuava a crivar, uma a uma, devagarinho, para as livrar do visgo
borrachento.’”’

O doce que esta sendo feito constitui um apelo irresistivel para Lélio, que chega ao
local bastante aborrecido. A interagdo dele no ambiente vai sendo estabelecida gradualmente.
O ritual da preparagdo do doce dialoga com o ritual de Lélio no Pinhém. Ali, o rapaz esta se
relacionando com varias mulheres sem conseguir viver o amor, que tanto procura, com
nenhuma delas. Por meio da percep¢do sensorial, o espago ¢ transformado. O rapaz ¢ acolhido
e encontra a paz que procura. Lina nutre Lélio de doce e de palavras de afeto. Enquanto
prepara o doce, a velhinha conversa, simbolizando o duplo sentido de alimentar e
compartilhar sabores e segredos. As sensacOes gustativas intensificadas ajudam na
aproximagao das personagens. Nessa cena, a preparagdo do doce funciona como um processo
de tensdo entre objetivo e subjetivo. Por meio do gradiente sensorial, neste caso, do olfato,
Lélio ¢ levado a tomar conhecimento de si, dos outros e do mundo que o cerca.

Nas recordagdes do encontro que teve com a mocinha de Paracatu, a percepgao
gustativa foi um dos pontos de referéncia da aproximagao dele a ela. Uma das formas usadas
por Lélio para seduzir Sinh4-Linda, a mocinha da cidade, foi oferecer a ela uma referéncia da

culinaria sertaneja, o doce de buriti:

Como viu que cla desejava sempre provar das comidas e bebidas
sertanejas — achara choco o cha de congonha, mas apreciara muito o de
cagaiteira, que ¢ dourado lindo e delicado e tem os suaves perfumes. [...]
Acordou antes do dia, montou e galopou meia-légua, até onde estavam
dizendo que se conseguia achar um doce de buriti, bom especial. Comprou,
mesmo com a tigela grande — ndo queriam vender aquela tigela, bonita,
pintada com avoejos verdes e roxas flores. Trouxe, deu a ela, receoso,
labasco, sem nenhuma palavra podida. Ela riu, provou, e sacudiu a
cabecinha: disse aos rapazes que era um doce grosseiro, ruim.’’>

% ROSA, 20064, p. 328, aspas do autor, grifos nossos.
502 ROSA, 20064, p. 259, grifos nossos.
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Na cena, os aspectos sensoriais relacionados ao paladar evocam uma tensdo entre
Lélio e Sinha-Linda. O doce de buriti, usado aqui como pretexto de Lélio para conquistar a
mocinha da cidade, ndo tem o efeito esperado, conforme expectativa do rapaz. Essa quebra de
sentido se constroi em confluéncia com as interagdes afetivas. A abordagem mal sucedida
gera ambiguidade e faz que o doce se torne ruim. O paladar, gradiente sensorial ligado a
percepgao gustativa, ¢ “responsavel pelas sensacdes de doce e amargo e todas as nuances que
se situam entre esses dois polos”.’” Assim, em todo o livro, esses pequenos episodios, que
surgem entrelagados a dimensao da paisagem e do espago em deslocamento, ajudam a tragar
um painel representativo das tensdes, e ambiguidades das personagens. O sertdo, como espaco
da memoria associado aos sentidos gustativos, cria paisagens poéticas que vao desenhando em
meio aos percursos das personagens. Segundo Borges Filho, “hd duas maneiras de o paladar
entrar na percep¢do do espaco: pelo maravilhoso ou pela conotagdo”.”** No caso, ambas as
formas sao exploradas nas novelas.

Outro sentido relacionado ao buriti, que aparece em diversos momentos em Corpo de
baile, estd no resgate da memoria cultural da culindria do sertdo. Os cheiros, os sabores sdao
ingredientes narrativos indispensaveis. Nesta perspectiva, o livro nos permite pensar o espaco
na sua relacdo com a paisagem sertaneja, por meio da tematizagdo das sensagdes despertadas
pelos sentidos. Na novela “Buriti”, ha uma cena emblematica, que faz referéncia ao vinho

extraido da palmeira do sertdo:

O vinho-doce, espesso, no célice, o licor- de-buriti, que fala os segredos
dos Gerais, a rolar altos ventos, secos ares, a vereda viva. Bebiam-no Lala e
Gloria. — “Vigem, que isto é forte, pelo muito unto — para se tomar, a
gente carece de ter bom figado...” — nhd Gal poetara, todos riram. Ria-se; e
era bom. Bebia-o Lala, todos riam sua alegria, era a vida. Por causa dela, i6
Liodoro mandara servir o vinho, era um preito.’"’

E importante ressaltar o destaque dado aqui ao “licor-trago-de-buriti, que fala os
segredos dos Gerais”. A bebida est4 no centro da cena em torno da qual se compde o foco do
encontro. O buriti ¢ um simbolo forte em Corpo de baile, que se vincula a dimensdao ambigua
das personagens. Desse modo, a palmeira que surge integrada ao espaco sertanejo atua como
ancora do sertdo. Nessa ordem, o vinho do buriti € um ativador dos segredos das personagens.

O licor de buriti faz parte da culindria sertaneja, intensificado nesse ambiente de trocas

> BORGES FILHO, 2009, p. 182.
% BORGES FILHO, 2009, p. 183.
305 ROSA, 2006a, p. 797, 798, aspas do autor, negritos nossos.
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simbolicas ligadas ao paladar. Ainda na novela “Buriti”, as cozinheiras constituem um corpo

s0, que traduz um saber ¢ um fazer:

E as mulheres da cozinha, que eram mogas e velhas, risadinhas tossicavam e
conversavam irmds as novidades repassadas, como os acontecimentos da
vida chegavam a elas ja feitos num livro de figuras, ali entre resinas e
fumacas, as mulheres-da-cozinha leve se diziam:

— Ele devia de tomar ché de erva-do-diabo...

— Sei assim, de um parente meu que ensandeceu: quem fica pobrezinho de
ndo dormir, acaba é com sofrer de amores...

— E?! Morde aqui... Prega na parede...

Elas torravam café, o ar ardia naquele cheiro entrante, crespo, quente e
alargado. Elas eram muitas, sempre juntas, falavam sempre juntas, as
Mulheres da Cozinha.’"®

Na cena, o cheiro do café sendo torrado, que exalava daquela cozinha, estd ligado a
imagem das mulheres ali ativas. O processo de elaboragdo narrativo destaca essas mulheres
dentro de uma rede simbdlica de ocultamento e revelagdo. A constru¢ao do espaco da cozinha
tem dupla fungdo: é um lugar de cozinhar e conversar. Reflete uma significacdo de poder e
manipulacdo, e converte-se num importante indice de significagdo da novela. Na configuragao
da paisagem sertaneja que envolve essas mulheres encontram-se marcas das tradigdes,
supersticoes, crendices e costumes populares. A marca distintiva das cozinheiras ¢ o exercicio
desse papel de mediacao do discurso revelador das crendices do sertdo, e também sobre o que
se passa na vida das pessoas ali. “E as mulheres falavam, e a cozinha emitia sempre seu
espesso cheiro — de fumado e resinas, de lavagens e farelos. Ali era uma clareira”.>"’

A cozinha agrega um sentido de integralizagdo do significado simbolico. Essas
mulheres formam um circulo magico e t€ém a funcdo de despertar os reais sentimentos
escondidos dos outros moradores da fazenda. Esse ¢ um espago singular, carregado de uma
série de rituais simbolicos. E mais que um espago de preparagdo de alimentos. O destaque
dado ao fogdo a lenha amplia a comunicagdo simbolica entre as cozinheiras e a paisagem.

Como vimos neste capitulo, a paisagem literdria em Corpo de baile € pega chave na
reinvengdo do mundo do sertdo e funciona como um recurso de instaura¢ao do ficcional na
narrativa. E um dos elementos potencialmente integrados ao processo de representagdo do
espago e das interagdes culturais, sociais e estéticas do texto. A percepcao sensorial da
paisagem pelas personagens constitui um conjunto significante da organiza¢dao do espago no

livro. No universo perceptivo das novelas, o espago/paisagem constitui um prolongamento do

2% ROSA, 2006a, p. 778, 779, grifos nossos.
307 ROSA, 2006a, p. 722, grifos nossos.
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proprio corpo das personagens em cena. Nessa relacao da experiéncia do corpo, a percepgao,
relaciona-se tanto ao mundo das relagdes sociais, quanto aos aspectos da subjetividade, das
tensoes, paradoxos e experiéncias afetivas.

Em Corpo de baile, a no¢do de espaco ¢ apreendida por meio da experiéncia
perceptivel. Assim, a paisagem sinaliza peculiaridades que ndao permitem percebé-la como um
fundo em que se depositam as personagens, mas como a expressao da vivéncia interior delas.
A relagdo corpo-paisagem ¢ transfigurada na dimensao do espago e levada no livro em suas
variadas perspectivas, como demonstramos aqui. O espago, nas novelas, tem como

fundamento a exploracdo sensorial, privilegiando a relacdo de interdependéncia entre as

personagens € O mundo.
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4. TENSAO ENTRE AS FONTES MIiTICAS E REALISTAS

A arte interpreta o mundo e da forma ao informe.

Todorov

O senhor vé aonde é o sertao? Beira dele, meio
dele?...

Jodo Guimardes Rosa

4.1 Sobre procedimentos simbdlicos e sertanejos

Como vimos ao longo desta tese, Corpo de baile possui enorme carga simbodlica que
tem uma relacdo direta com a conformacao do espaco no livro. Nas analises que fizemos até
aqui, abordamos o simbolico a partir do tensionamento com os tragos realistas, com énfase na
representacdo. Destacamos que, a partir de um rico repertdrio de simbolos, Guimardes Rosa
constroéi o mundo material do sertdo-gerais como uma imagem polivalente. Nas novelas, esta
presente, de forma articulada, um conjunto de imagens, substratos miticos e metaforas que
dao forma ao sertdo. Nesse espag¢o, animais e vegetais, seres provenientes da realidade
sertaneja se misturam aos mitos e fabulas da tradicdo europeia, reunindo tempos e lugares
distintos em um Unico universo.

Neste capitulo, buscamos aprofundar nossos estudos enfatizando a problematica
articulacdo entre os aspectos da realidade empirica e o simbolico, no conjunto das narrativas
de Corpo de baile. Nossa énfase ¢ analisar como elementos do mundo sertanejo se
interpenetram aos substratos miticos, dentro dessa teia de referéncias que se estabelece entre
as novelas. Mostraremos como esse espago global, que ¢ o sertdo-gerais, condensa uma
multiplicidade de simbolos, lugares e objetos dispares num incessante movimento que vai do
geral ao particular. Nesta interpretagdo, interessa-nos pensar em que medida os liames entre
essas instancias tornam-se pontos catalizadores que compdem o espago nas narrativas nessa
problematica relagdo e tensionamento entre unidade e fragmentacdo. Considerando essa
hipotese, em que seres e coisas, elementos captados do sertdo, sdo tratados tanto em termos
empiricos quanto metaforicos, buscamos focar nossas analises no modo como o espago

participa da constitui¢do do livro.
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A inscri¢ao da narrativa literaria no universo do mitico tem por base os procedimentos
simbolicos, fenomenos complexos que desempenham papel dominante e tém fungdo
expressiva na configuracdo do espaco em Corpo de baile. Nos textos rosianos, a matéria
simbdlica, por meio de uma multiplicidade de imagens, é capaz de gerar diferentes niveis de
significados do espago e produzir varias conexdes. O acumulo dos elementos sertanejos e
mitico-simbolicos, que a narrativa rosiana suscita, corrobora na composi¢do do espaco,
aspecto bastante valorizado no processo criativo do texto. Nas novelas em estudo,
componentes historicos e miticos se mesclam. Esse procedimento resulta da manipulagdo de
diferentes técnicas, que tém como efeito a tensdo entre elementos ligados diretamente as
fontes sertanejas, que se juntam tanto ao material simbolico extraido da realidade empirica
quanto aos substratos miticos ligados as fontes universais. Podemos perceber que, no livro, o
mitico-simbolico ndo se dissocia da imagem do sertdo, como se verifica neste trecho da

novela “Buriti”, em que o Chefe Zequiel escuta a noite:

Denegrim, manso e manso, a coisa. [...] O pior, € que todo dia tem sua noite,
todo dia. Evém, vem: ¢é a coisa. A mérma. Mulher que pariu uma coruja. [...]
Essa que revém, em volta, ¢ a morma.[...] O siléncio se desespumava. A
coruja conclui. Meu corpo tremeu, mas s6 do tremer que ainda ¢ das
folhagens e aguas. Para ouvir o do chdo, a coruja entorta a cabeca,
abaixando um ouvido despido. Ela ouve as direcées. A jararaca-verde
sobe em arvore. — Ih... O uu, o uni, enchemenche, aventesmas... O vento
ua, morrentemente, avuve, ¢ uma oada — ele igreja as arvores. A noite é
cheia de imundicies. A coruja desfecha os olhos. Agadanha com possanca.
E o0e e roe, ucru, de io a uo, virge-minha, tiritim: eh, bicho nao tem
gibeira... Avougo. Ou ododo, e psiuzinho. Assim: tisque, tisque... Ponta de
luar, pecador. O urutau, em veludo. I-éé... I-éé... Ieu... Treita do crespo de
outro bicho, de unhar e roer, no escalavro. No tris-e-triz, a rninguzéwel...5 08

O trecho e os destaques trazem uma configuracao da realidade sertaneja, representada
por meio da imagem da floresta, e por intensa carga simbolica. Enquanto todos dormem,
Chefe Zequiel fica acordado escutando e traduzindo os rumores da noite. Na cena, temos a
jun¢do de varios elementos do mundo sertanejo que compdem uma imagem da noite. Forgas
naturais e sobrenaturais se mesclam. Examinando os detalhes, percebemos que as referéncias
sonoras e difusas do ambiente da floresta ganham destaque na imagem da coruja, passaro

emblematico que aparece na cena, cercado de simbologia.’” As expressdes “é e e rde, ucru,

% ROSA, 2006a, p. 698, 699, italicos do autor, negritos nossos.

%99 O simbolismo da coruja é universalmente explorado e, de acordo com o Diciondrio de simbolos, na mitologia
grega esse passaro noturno aparece ligado a clarividéncia, a vigilancia, era “a ave de Atena (Minerva)”. Na
cultura asteca, “a coruja ¢ representada como a guardid da morada obscura da terra” (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2006, p. 293).
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de io a o, virge-minha, tiritim: eh, bicho nio tem gibeira...,” estdo ligadas a coruja.’'® A
ambientacdo tem como balizadores os elementos da propria natureza, que ganham
exponencial carga simbolica.

O Dicionario do Folclore Brasileiro, de Luis da Camara Cascudo, apresenta aspectos
relevantes relacionados a essa ave e destaca que, na cultura sertaneja, a coruja simboliza o
mau pressagio. E um passaro agourento que, com o seu piar, emite ruido semelhante ao de
rasgar um pano. As corujas sdo apelidadas de rasga-mortalhas e esse som funciona como

11 , , . .
11 A presenca desse passaro é muito comum na literatura

aviso de que uma pessoa ird morrer.
brasileira e aparece como um elemento de composi¢ao do ambiente sertanejo.

Guimaraes Rosa, habitual estudante dos pdassaros, registra no texto “Zoo”, de Ave,
palavra, que “a coruja ndo agoura, o que ela faz é saber dos segredos da noite”.”'> Esse
sentido desloca o significado comum da coruja de “mau pressagio” apontada por Camara
Cascudo. O sentido que encontra eco na cena transcrita da novela “Buriti” € o de que a coruja
tem participacdo efetiva na atividade de escuta, de captagdao dos sons da floresta pelo Chefe
Zequiel, e no processo mitico-simbolico do sertdo rosiano ao aparecer relacionada a
moérma.”"

No trecho, a figura da moérma, mulher fantasmagorica, denominada também de “a
coisa”, surge ligada a natureza e ao desconhecido espago da floresta. Com a introducdo da
morma, “mulher que pariu uma coruja”, Guimardes Rosa trabalha com materiais que
sintetizam o simbolismo sertanejo e mitico presentes na composicao do espaco onde se
desenrola a novela. O valor simbodlico da mérma ganha relevancia nesse contexto especifico
da escuta do Chefe Zequiel e se relaciona aos mistérios e estranhamentos que fazem parte do
vigoroso sertdo lenddrio e profundo de “Buriti”. Sob esse prisma, enfatizamos que a
reconfiguragdo da moérma nessa narrativa coloca em destaque o simbolico no livro. A nosso
ver, a funcdo da mérma em Corpo de baile esta ligada ao mundo oculto do sertdo que ganha
notavel valor a partir da experimentagdo e misturas entre fontes sertanejas, simbolicas e
miticas.

O espaco nessa novela reclama por um intenso desdobramento entre o “dentro” e o

“fora” do sertdo, numa configuracdo que combina diferentes arranjos que se fazem

333

319 Em carta ao tradutor italiano, Guimares Rosa explica: “de = (onom.) se refere as unhas e bico da coruja. Rde
= (onomatopeia de roer) se ref. também a coruja. Ucru = (onom.) refere-se ao rasgar (cruel) da carne (crua) da
vitima” (ROSA, 2003a, p. 105).

*IT CASCUDO, 2012, p. 315.

12 ROSA, 2001b, p. 254.

>3 Sobre a morma, Rosa afirma a Bizzarri, seu tradutor italiano: “Moppd, ovog = figura apavorante de mulher
velha, espectro, mascara assustadora, etc. Nao sei como foi que eu vim trazer para o sertdo...” (ROSA, 2003, p.
108).
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codificando e decodificando esse estranho mundo habitado pelo Chefe Zequiel. Destacamos
que, nessa massa heterogénea que se instaura no sertdo de “Buriti”, junta-se uma substancia
estranha e fluida que desliza entre o abstrato e o concreto, impossibilitando uma separagao
entre esses elementos. Esse espaco, instavel e movedico, faz analogia a percepgao confusa do
Chefe Zequiel ao escutar a noite, inspirando-se numa imagem caotica da mata.

Vimos que, por um lado, ha a presenca da mitologia, e, por outro, uma forte
penetragdo no mundo natural. Em “Buriti”, a narrativa transforma o sertdo num espago
mitificado, em que o mundo natural ¢ um cosmo vivo que, na percep¢ao do Chefe Zequiel,
entra num estado de transe. “E a morma, mingau-de-coisa, com fogo-frio de ideia. Dela, esta
noite, ouvi s6 dois suspiros, o cuchusmo. Mortemente. Malmodo me quer, me vem, psipassa...
Quer é terra de cemitério”.”'*A imagem da morma vai sendo construida a partir de fragmentos
espalhados pelo texto, nos instantes reveladores de acentuado delirio dessa personagem. “Ela
vem, toda noite, eh, virada no vaporoso. Nio sei quem ¢ que ela estd cacando”.’'® Essa
criatura, vista como algo desconhecido, se mistura aos animais e sons da floresta e corrobora
na sedimentacdo do processo de concepcao de “realidade” que no texto aparece em
consondncia com o mitico-simbdlico.

A moérma ¢ uma entidade rodante, que surge na cabega do Chefe Zequiel. Guimaraes
Rosa, em carta de 30 de novembro de 1963, explica a Edoardo Bizzarri que a mérma ¢ um
“ser ou entidade monstruosa que o delirio do Chefe inventou”.”'® Segundo o escritor, “A
Morma, um ser formado por exalacdes animicas ou projegdes das pessoas que dormem. E
forma-se larvar, como embrido demoniaco, defeituosa...”'” Esse ser ¢ definido pelo Chefe
como “...uma coisa, que nio ¢ coisa. Roda por ai tudo. Se a gente dormindo, ela tira as forgas
da gente... Vem, mata. E uma coisa muito ligeira esvoagada, e que niio fala, mas com voz de
criatura...”'® Como se percebe, a mérma simboliza uma tensdo e um paradoxo.

As narrativas do século XX, de grandes expressdes, que incluem as produgdes
rosianas, revitalizaram o mito, retirando-o de sua acep¢do arcaica em que concernem as
grandes verdades passando por uma releitura e ressignificagdo. Como vimos, Guimardes Rosa
acumula em seus textos um repertdrio de elementos da realidade sertaneja reunindo em sua
obra um conjunto de seres oriundos do sertdo, transfigurados em mitos, metaforas e simbolos.

E na tensdo da articulacdo entre opostos € no cruzamento entre diferentes culturas, que o autor

14 ROSA, 20064, p. 699.
13 ROSA, 20064, p. 700.
>1® ROSA, 2003a, p. 108.
1T ROSA, 2003a, p. 107.
S18 ROSA, 20064, p. 681, italico do autor, negritos nossos.
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consolidou a sua literatura. A for¢a motriz, que funciona como principio organizador do
espago nas narrativas aqui em analise, tem como eixo os desdobramentos de uma densa trama
e acumulo de simbolos, paradoxos e ambiguidades.

Outros exemplos disso ocorrem na novela “Campo geral”, em que encontramos
associacoes a varias divindades gregas, como a critica j& demonstrou: Apolo (seo Aristeu),
Dioniso (Maitina), Artemis (Tio Teréz), Afrodite (Nhanina), Hera (Vovo Izidra). Claudia
Soares destaca que, “observadas em conjunto, essas personagens parecem representar forcas
cosmicas — ou deuses — que se confrontam”, num movimento de integragdo e desintegragao
da ordem social do Mutum.’” Como observa Roncari, temos personagens como a “vovo
Izidra [que] tem o papel de Hera, protetora do lar e da ordem de onde deve vir o seu nome,
zygia, ‘a que une’”,’*” constituindo-se num dos nicleos de integragdo do Mutum, e Nhanina,
que pende mais para a desordem familiar. Juntas, elas representam forgas conflitantes. Essas
personagens, que aparecem ambientadas no sertdo, estabelecem relagdes simbodlicas com as
fontes miticas e encenam movimentos oscilatérios que tém efeito significativo na
configura¢ao do espago no Mutum.

As caracteristicas da Vovo Izidra evidenciam a func¢ao vigilante e unificadora que ela
exerce no Mutum. “Vovo Izidra todos Vigiava”.521 Sua semelhanca com Hera esta, sobretudo,
no seu poder de manutencdo da ordem. Ela “ndo parava nunca de zangar com todos, por conta
de tudo”.”*? Quando o tio Teréz (Artemis), o irm3o de nhd Bernardo e suposto amante da mae
de Miguilim, torna-se uma ameaga a ordem familiar, ¢ Vovo Izidra quem o expulsa da casa a
fim de evitar uma possivel tragédia. “Ah, tio Teréz devia de ir embora, de ligeiro, ligeiro, se
ndo o Pai ja devia estar voltando por causa da chuva, podia sair homem morto daquela casa,
Vovo Izidra xingava tio Teréz de ‘Caim’ que matou Abel”.”>

Situada nessa condi¢do de forca que se opoe a Vovo Izidra, temos também Maitina,
uma agregada da familia, ex-escrava, que se coloca nesse lugar da desordem. Essa
personagem apresenta comportamento destoante da moral e do ambiente familiar patriarcal.
“Maitina tomava cachaga, quando podia, falava bobagens. Era tdo velha, nem sabia que idade.
Diziam que ela era negra fugida, debaixo de cativeiro, que acharam caida na enxurrada, num

2 524

tempo em que Mamade nem ndo era nascida”.””" Ela ¢ vista pela tia avé de Miguilim como

velha feiticeira. “— Vovo Izidra ralhava. E reprovava Maitina, discutindo que Maitina estava

°1 SOARES, 2009, p. 83.
2 RONCARI, 2004, p. 171.
2L ROSA, 20064, p. 47.

22 ROSA, 20064, p. 20.

2 ROSA, 20064, p. 25.

2 ROSA, 20064, p. 23.
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grolando feias palavras despautadas, mandava Maitina voltar para a cozinha, lugar de
feiticeiro era debaixo dos olhos do fogo, em remexendo no borralho!”* Um dos atributos que
corrobora para acentuar esse aspectos da desarmonia ¢ o fato de ela aparecer frequentemente
bébada. “Quando estava pinguda de muita cachaca, soflagrava umas palavras que a gente nao
tinha licenca de ouvir”.*® Esse comportamento desregrado ligado a bebida é a principal
referéncia que a associa a Dioniso,””’ deus que na tradi¢do mitica simboliza uma ameaga aos
bons costumes. Pode-se dizer que Vovo Izidra e Maitina sdo forcas que se contrapdem,
instaurando no Mutum uma incessante tensao entre ordem e desordem.

Nesta leitura, destacamos a personagem seo Aristeu, que se desloca do contexto mitico
grego para o sertdo como uma das “personificagdes de Apollo — como musico, protetor das
colmeias de abelhas e benfazejo curador de doencas”, nas palavras do proprio autor.’”®
Guimaraes Rosa d4 a essa personagem secundaria enorme significagdo na travessia de
Miguilim. “Seo Aristeu criava em roda de casa a abelha-do-reino e aquelas abelhinhas bravas
do mato, ele era a tnica pessoa capaz dessa inteligéncia. [...] — ‘Ele toca uma viola...””%
Essa personagem exerce influéncia em Miguilim, simbolizando a luz, a cura e a protegao.
“Seo Aristeu entrava, alto, alegre, alto, falando alto, era um homem grande, desusado de
bonito, mesmo sendo roceiro assim; € doido, mesmo. Se rindo com todos, fazendo engragadas
vénias de dangador”,”*® inspirava Miguilim, que gostava de ficar perto dele e “sentia vontade
de escutar as lindas estorias”.”®' A concepgio mitica em “Campo geral” esta relacionada a

travessia simbolica de Miguilim e aos conflitos que ocorrem no contexto familiar. Conforme

Soares:

No universo rosiano provém do mito a ideia de que ndo se pode paralisar “a
travessia” ou pular alguma de suas etapas impunemente. Rosa, a seu modo,
também acredita constituir-se a trajetoria humana numa série de iniciagdes.
Em sua obra, como no mito, 0 homem nao nasce pronto; ao contrario, € um
ser em processo, que vai passando sucessivamente de um a outro estagio,
conforme consiga superar os obstdculos e vivenciar as experiéncias
envolvidas na transposi¢do de cada etapa.”

323 ROSA, 20064, p. 31.

326 ROSA, 20064, p. 30.

> Dioniso simboliza as “forgas de dissolugdo”, tensdo e ambivaléncia (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2006,
p- 34). Em As bacantes, de Euripides, essa divindade simboliza, sobretudo, a desordem social.

>2 ROSA, 2003a, p. 39.

2 ROSA, 20064, p. 41.

39 ROSA, 20064, p. 59.

1 ROSA, 20064, p. 61.

532 SOARES, 2009, p. 87, aspas do autor.
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Vivendo entre a ordem e elementos nebulosos, Miguilim passa por varios estagios
inicidticos, uma série de eventos conflituosos que o levam a varias experiéncias. O modo
como essa personagem filtra a realidade tanto reflete os problemas familiares, a dureza do pai,
a falta de liberdade, o trabalho, como também a harmonia com que interage com a natureza e
com os animais ¢ as brincadeiras. Dentro desse cenario em que se insere Miguilim, sobressai a
relagdo problematica dele com o pai, € o choque entre ambos se mostra de modo revelador.

Miguilim ¢ punido violentamente pelo pai quando tem suas gaiolas quebradas:

Mas Pai ndo bateu em Miguilim. O que ele fez foi sair, foi pegar as
gaiolas, uma por uma, abrindo, soltando embora os passarinhos, os
passarinhos de Miguilim, depois pisava nas gaiolas e espedacava. Todo o
mundo calado. Miguilim ndo arredou do lugar. Pai tinha soltado os
passarinhos todos, até o casalzinho de tico-ticos-reis que Miguilim pegara
sozinho, por ideia dele mesmo, com peneira, na porta-da-cozinha, uma vez.
Miguilim ainda esperou para ver se Pai vinha contra ele recomecado. Mas
ndo veio. Entdo Miguilim saiu. Foi ao fundo da horta, onde tinha um
brinquedo de rodinha- d’4gua — sentou o pé, rebentou. Foi no cajueiro, onde
estavam pendurados os algapdes de pegar passarinhos, € quebrou com todos.
Depois veio, ajuntou os brinquedos que tinha, todas as coisas guardadas —
os tentos de olho-de-boi e maria-preta, a pedra de cristal preto, uma
carretilha de cisterna, um besouro verde com chifres, outro grande, dourado,
uma folha de mica tigrada, a garrafinha vazia, o couro de cobra-pinima, a
caixinha de madeira de cedro, a tesourinha quebrada, os carretéis, a caixa de
papeldo, os barbantes, o pedaco de chumbo, e outras coisas, que nem quis
espiar — ¢ jogou tudo fora, no terreiro. E entdo foi para o paiol. Queria ter
mais raiva. [...] Agora, chorava.””

Na cena, Miguilim ¢ levado a passar por uma experiéncia limite. Dessa maneira, a
atitude de Nho Béro, de destruir os brinquedos do filho, pisando nas gaiolas, provoca uma
reacdo também de violéncia em Miguilim, que age destruindo o restante dos brinquedos. As
gaiolas quebradas representam o apice dos conflitos entre pai e filho. O menino tem a infancia
estragalhada no confronto entre o desejo de permanecer sempre crianca € a irrupgao da vida
adulta. Os brinquedos de Miguilim sdao todos feitos a partir de elementos reaproveitados e
retirados da natureza e marcam uma ligacdo com o lugar, com a terra onde ele vive. Ao
destruir os brinquedos, quebra-se o simbolo da infincia e ressignificam os lacos dele com o
Mutum.

A viagem-aprendizagem, que Miguilim faz no inicio da novela ao Sucuriju, em
companhia o tio Teréz, j4 demarca o singular processo de crescimento dele, e um rito de
iniciagdo. Quando retorna, ja crismado, com as descobertas promovidas pela viagem, chamam

a atencdo as mudancas ocorridas na relacao dele com o Mutum. Esse espacgo, que se configura

533 ROSA, 2006a, p. 121, grifos nossos.
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como cenario central em “Campo geral”, representa uma realidade geografica, delimitada, do
interior do Brasil, ao mesmo tempo em que trata de realidade inventada. “Quando voltou para
casa, seu maior pensamento era que tinha a boa noticia para dar a mae: o que o homem tinha

falado — que o Mutum era lugar bonito...”>**

No plano do livro, o Mutum ¢ um lugar que
tanto aponta para significados positivos quanto negativos. Para Miguilim, esse movimento de
significacao torna o lugar ainda mais representativo. “Nao porque ele mesmo Miguilim visse
beleza no Mutum — nem ele sabia distinguir o que era um lugar bonito e um lugar feio.[...]
No comeg¢o de tudo, tinha um erro — Miguilim conhecia, pouco entendendo”.’® Ha um
vaivém no sentido desse espago em jogo, que ¢ o Mutum. Essas nogdes de indefinicao
ganham for¢a no texto e interferem no modo impreciso como o espaco se configura em
consonancia com as instabilidades dessa personagem.

Diante desse complexo entrelacamento entre as novelas, o espago se destaca em Corpo
de baile, e tem como base a singularidade com que a realidade sertaneja entra em conexao
com o simbolico. Sob esse angulo, a composi¢do do universo textual ganha mais densidade e
refinamento. O mitico que se inscreve em “Campo geral”’, como demonstramos, tem um
desdobramento peculiar na novela ‘“Cara-de-Bronze”, atingindo um grau maior de
complexidade. O narrador, por meio de um comentdrio metanarrativo, chama a atengao para o
sentido implicito do texto. Nessa perspectiva, a novela se desenvolve dentro desse jogo de

cifrar e decifrar.

Nao. H4 aqui uma pausa. Eu sei que esta narracido ¢ muito, muito ruim
para se contar e se ouvir, dificultosa; dificil: como burro no arenoso.
Alguns dela vao ndo 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, ndo animo ninguém nesse engano; esses podem, ¢ é melhor, dar
volta para tras. Esta estoria se segue é olhando mais longe. Mais longe do
que o fim; mais perto. Quem j4 esteve um dia no Urubuquaqua?>*®

No fragmento, a narrativa hermética espelha a propria condi¢do de Cara-de-Bronze,
velho fazendeiro, paralitico, que vive a beira da morte, exilado em seu quarto. A provocacao
ao leitor ¢ um convite a entrar no texto, considerando o sentido de enigma que envolve a
novela. A singularidade da narrativa, a forma engenhosa como entrelaca elementos dispares,
dao enorme complexidade ao texto devido ao processo sofisticado como sdo problematizados

os substratos miticos. No trecho, o paradoxo: para compreender essa estoria, seria preciso ler

33 ROSA, 2006a, p. 12, grifos do autor.
33 ROSA, 20064, p. 13.
536 ROSA, 2006a, p. 588, grifos nossos.
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de longe e de perto, a0 mesmo tempo reforca o sentido aberto, pois, ndo hd no texto um
sentido ultimo. Assim, o mito aqui sofre um deslocamento, ¢ em outro contexto, o do
moderno, da inseguranca de sentido, em que ele se coloca.

Com a revalorizagdo do mito na literatura do século XX, ou a “remitologizagao”
proposta por Eleazar M. Mielietinski (1987),”*” abriu-se uma perspectiva favoravel para
interpretagao do simbdlico-mitologico na obra literaria. De acordo com Mielietinski, foi nesse
contexto que os textos literarios incorporaram de forma contundente novas formas miticas. O
critico destaca que o processo de remitologizacdo na literatura ¢ uma forma peculiar de
organizacdo textual, que combina elementos da mitologia antiga com objetos literarios
diversos, redimensionando o tempo e o espaco. Dessa forma, os escritores modernos
reimprimem novas configuracdes e formulagdes de esquemas miticos em suas
narrativas.”* Assim, a reconstru¢do do mundo através da remitologizagdo tem como principio
a dimensdo ambigua entre o real e o simbolico. Corroboramos com esse pensamento e
entendemos que o retorno dos mitos, por intermédio da literatura, alimenta a imaginacao
poética e fornece imagens simbolicas para compreender o literario. As imagens miticas nos
textos rosianos passam por esse processo de remitologizagao, conforme a analise que estamos
propondo aqui. Corpo de baile aponta para uma série de elementos representativos que se
enquadram nesses aspectos de renovagdo estética, abrindo caminho para a interpretagdo
simbdlico-mitologica. No universo rosiano, os mitos sdo elementos que fazem parte da base
estrutural da narrativa e permitem as personagens transitarem entre diferentes mundos. Vale
destacar que, em Guimardes Rosa, a “poética da remitologizacdo” ¢ dotada de uma
extraordinaria for¢a que se faz retomando varios mitos e recriando-os em meio a tensdes,
como veremos adiante.

A estrutura polimorfica e o sentido aberto da narrativa “Cara-de-Bronze” contribuem
para as ambiguidades do texto, proprias desse processo de remitologizagdo. A novela narra de
forma cifrada a viagem circular de Grivo, que aparece como uma incdgnita ampliando o
universo simbolico do texto. Paralelas a narrativa da viagem estdo a notas de rodapé, citagdes,
referéncias que vao integrando o sentido da estéoria do Grivo. Sendo assim, a forma
fragmentada € também parte da composi¢ao de sentido. Outro aspecto de grande importancia
sdo as inferéncias a varios simbolos incorporados a narrativa da viagem, com destaque a

simbologia da moca, a noiva que imageticamente aparece no texto:

>7 Ao tratar do mito na literatura contemporinea, Mielietinsky destaca que “o mitologismo acarretou a
superag@o dos limites historico-sociais e espago-temporais” (MIELIETINSKI, 1987, p. 351).
3 MIELIETINSKI, 1987, p. 89.
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Mas a estoria ndo € a do Grivo, da viagem do Grivo, tremendamente longe,
viagem tao tardada. Nem do que o Grivo viu, 14 por 14.

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

A viagem de Grivo, que se realiza na esfera do sertdo geografico, € a que se passa na
esfera do simbolico, “estéria da moga que o Grivo foi buscar”, sdo narradas de forma lacunar.
Essas narrativas se cruzam de modo que uma completa a outra. Mediante as conversas dos
vaqueiros, as indagacdes, provocagdes que fazem a Grivo, o relato da viagem ¢ intercalado
pelos ouvintes e tem seu significado expandido. A imagem da moga “Branca-de-todas-as-
Cores”, que aparece no texto, direciona para o sentido da busca da palavra, das estérias que
Grivo trouxe para contar. A moca ¢ um simbolo, que se configura no plano narrativo € no
mundo complexo da viagem. E uma imagem que parece sair do mais profundo sertdo e ¢é
inserida em uma nova ordem da esfera simbolica da viagem.

Um ponto basilar nessa novela ¢ o modo como o espago se configura, a partir da
conexao entre o sertdo geografico e o sertdo lendario, que vai sendo construido a partir de
elementos inusitados ligados ao processo interno da viagem. No percurso pelo sertdo, Grivo
passa uma infinidade de lugares “tremendamente longe”, levantando “outros Gerais.
Sertﬁozéo”,540 e atravessando o lendario “oh-de-mais do Chapadado, onde a terra e o céu se
circunferem”.”*! Os lugares por onde a viagem se desenvolve sio repletos de imagens ligadas
a paisagem sertaneja, mas também trazem alusdo a figuras miticas relacionadas a lugares
simbdlicos.

A narrativa se desenvolve em torno do desvelamento da viagem de Grivo, que se da
diante das interpelagdes dos vaqueiros que especulam sobre o destino do viajante e o que ele
teria ido procurar. No entanto, as informag¢des reunidas ndo permitem uma demarcacdo exata

do trajeto, nem esclarecem sobre o mistério que envolve a busca:

— O Grivo ndo temeu. Se despediu alegre.

— Ele estava meio estrapassado.

Nenhum por nenhum, ndo sabiam aonde ele ia, ao que ia.
— 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 mao.

3 ROSA, 20064, p. 589, 590, grifos do autor.
> ROSA, 20064, p. 572.
1 ROSA, 20064, p. 611.



208

— Bateram o buzino dum berrante...

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

— Mas foi para buscar alguma coisa. Que é, entdo, que ele foi trazer?***

Além do aspecto enigmatico e desconhecido em torno do que o Grivo foi fazer, ha
também a visdo fragmentada dos vaqueiros acerca de Cara-de-Bronze que, de certo modo,
vem a luz, compde uma imagem paradoxal e precaria dele. A imagem do velho ¢ constituida
de ambiguidades e, por mais que se intensifiquem as conversas sobre o fazendeiro, ndo fica

claro quem realmente ¢ ele, se € bom ou ruim. “[...] Quem ¢ que ¢ bom? Quem ¢ que € ruim?

59543

Pois ele ¢, é: bom no sol e ruim na lua... Ele aparece sempre como o que excede a

compreensdo dos vaqueiros, que o examinam em grande profusao:

— Sei que ele estd sempre em atormentados.

— Quer saber o porqué de tudo nesta vida.

— Mas nao ¢ abelhudo.

— E teimoso.

— Teimosao calado.

— Ele pensa sem falar, dias muito inteiros.

— E um orgulho aos morros, que queima nos infernos!

— Gosta de retornar contra da verdade que a gente diz, sempre o contrério...

— Mas ele acredita em mentiras, mesmo sabendo que mentira é.

— Ele no gosta é de nada...

— Mas gosta de tudo.

— E um homem que s6 sabe mandar.

— Mas a gente nao sabe quando foi que ele mandou...
[...]

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

De qualquer forma, a imagem de Cara-de-Bronze vai se ressignificando mediante a
narracdo dos vaqueiros. Seja qual for a verdade sobre ele, o sentido predominante ¢ o da
davida. As revelagdes sobre Cara-de-Bronze nos ¢ dada obedecendo a um sistema de
codificagdo, que oscila entre o dito e o interdito. A caracterizacdo dessa personagem ambigua
contribui para a significagdo simbolica do texto e o traco de indefinicdo que predomina na
narrativa.

Marcia Marques de Morais (2001), A travessia dos fantasmas: literatura e psicanalise
em Grande Sertdo: Veredas, por meio de uma leitura na vertente psicanalitica destaca que
Riobaldo realiza “o movimento do sujeito no seu eterno atravessar: de si ao outro, da

. .. . N . iy . .o, . . g 545 .
individualidade a sociabilidade, do imaginario ao simbdlico”.”" Podemos dizer que, de certo

2 ROSA, 2006a, p. 600, grifos do autor.

>3 ROSA, 20064, p. 580.

> ROSA, 2006a, p. 578, 579, grifos nossos.
5 MORALS, 2001, p. 138.
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modo, Cara-de- Bronze encena essa travessia simbolica da busca de uma identidade, ¢ de uma
narrativa de seu passado que o ajudem a encontrar uma suposta verdade. Assim como
Riobaldo, que “projeta-se no Outro, para buscar conhecer(-se) e encontrar a verdade que,
perdida para sempre, s6 pode ser alcangada ainda que ilusoriamente, pela linguagem”,>*
Cara-de-Bronze encontra no Grivo essa possiblidade de criar uma narrativa que o ajude a
atravessar seus fantasmas.

Cara-de-Bronze ¢é também esse sujeito em busca de conhecimento sobre seus medos,
davidas e incertezas. Seu projeto empreendido em torno da viagem e da busca funciona como
um enigma do passado que ele proprio ndo sabe ao certo. Lembramos que o vaqueiro Tadeu
insinua que essa personagem chega ao Urubuquaqua fugido, pois acreditava ter matado o pai.
“Eu, uma vez, sube dum mogo que teve de fugir para muito distante de sua terra, por causa
que tinha matado o pai... [...] S6 mais de uns quarenta anos mais tarde, foi que ele soube: que

547 ¢ \ .
7" E na busca sobre seu passado, recorrendo a narrativa de

ndo tinha matado ninguém nao..
Grivo, que o velho fazendeiro doente encontra no final da vida, e no final do relato da viagem,
certa paz. “GRIVO:... Ele, o Velho, disse, acendido: — ‘Eu queria alguém que me
abencoasse...” — ele disse. Ai, meu coragdo tomou tamanho. /Tadeu: Entdo, que foi que ele
fez, entdo?/ GRIVO: chorou pranto.”**

A novela “Cara-de-Bronze” passa-se em um ambiente que retrata a realidade concreta
sertaneja, marcada por uma densa massa social e cultural, ao trazer o cotidiano do trabalho
diario dos vaqueiros na fazenda. No entanto, faz uso de uma estrutura narrativa abundante em
recursos miticos e poéticos. Nessa esfera, o uso de fontes mitoldgicas € recorrente, sobretudo,
nas marcagoes relacionadas a viagem de Grivo. Benedito Nunes (1998) realizou estudo em
que coloca em destaque a relacdo de semelhanga dessa novela rosiana com os romances de
cavalaria. Segundo o critico, Cara-de-Bronze, que aparece velho e sofrendo de uma doenca
misteriosa na novela, “¢ uma tradu¢do do Rei Arthur”, e Grivo assemelha-se a Galaaz,
cavaleiro jovem que, na Tavola Redonda, ¢ escolhido para sair em missdo a servico do Rei. O
Graal, trazido por esse cavaleiro-vaqueiro do sertdo, “¢ a palavra poética, remédio para os
males do patrdo”.>® Nesta perspectiva, se atentarmos para o conjunto das novelas,
observamos que Grivo tem a fungdo, como outros personagens de outras novelas (Miguilim,
Dito, Rosalina, Velho Camilo), de aflorar uma realidade menos ardua e mais propensa ao

magico e ao maravilhoso. No Urubuquaqud, os simbolos sdo variados, tanto ha alusdes ao

% MORALS, 2001, p. 9.
> ROSA, 20064, p. 625.
> ROSA, 20064, p. 626
¥ NUNES, 1998, p. 265.
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universo da cavalaria, como também ha fortes referéncias a simbolos que nos remetem a
modernidade.

Em “Cara-de-Bronze”, os elementos miticos e simbdlicos ganham dimensdes
surpreendentes e t€ém uma forca constitutiva relacionada ao proprio nome do lugar onde se
passa a agdo central, nos Gerais profundos — no Urubuquaqua. E possivel estabelecer uma
associacao entre a fazenda, local onde fica a espera do retorno de Grivo, o velho doente e
exilado — e o simbolismo relacionado a morada do urubu. De acordo com Cémara Cascudo
(2012), no folclore brasileiro o urubu aparece como uma ave agourenta e solitaria.”>" O urubu
¢ uma figura recorrente em Corpo de baile e tanto esta ligado ao ecossistema do sertdo quanto
ao simbolico.

Nessa novela, ha uma integracao entre espago e personagem, natureza ¢ homem, numa
identificacdo entre Cara-de-Bronze e o universo que o rodeia. No Urubuquaqua, ha uma
confluéncia entre dois mundos distintos: o real — do trabalho — e o fantasioso, presente no
relato da viagem. As indagacdes dos vaqueiros sobre Cara-de-Bronze alternam entre as
especulagdes acerca da doenga — os problemas do mundo comum, a administragdo da
fazenda — e a curiosidade em saber qual foi a missdo dada a Grivo. O mistério em torno do
Velho e do que Grivo foi buscar paira sobre os vaqueiros que, juntos, constroem uma
narrativa acerca do passado do fazendeiro.

O Urubuquaqua ¢ o lugar que Cara-de-Bronze escolheu para viver quando veio
supostamente fugido do norte. E dali que ele, ja velho, doente e solitario, recluso num
ambiente escuro, ¢ iluminado pelo desejo da busca do “quem das coisas”, que coloca a
narrativa na esfera do simbolico. Com a demanda da palavra e da criagdo poética que ganham
forca, nessa engenhosa procura do fazendeiro, de algo que ndo se sabe ao certo se € possivel
achar, abre-se uma tensdo entre morte e renascimento, que tem como base aspectos
fundamentais do mundo mitico-poético e da atividade de imagina¢ao do vaqueiro poeta.

A emblematica busca do “quem das coisas” remete a algo importantissimo no contexto
da narrativa, uma esséncia, mas algo que ndo se pode precisar, ndo se pode nomear, ndo se
pode dizer. Por isso que precisa ser o Grivo a trazé-la, ele que sabe usar a linguagem de modo
nao utilitarista, de forma poética. A ideia ¢ de que as coisas nao podem ser ditas, a ndo ser
pela linguagem nao convencional da poesia, que ¢ corrente em Guimardes Rosa. O destaque
estd na presenga dos elementos metalinguisticos e metapoéticos que, nessa novela, marcam a

expressao simbolica da linguagem.

330 CASCUDO, 2012, p. 894.
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Benedito Nunes destaca que Rosa, muitas vezes, ao fazer uso de simbolos miticos do
sertdo, encontra equivaléncia nos mitos ocidentais. “Da atividade poética, com demanda das

palavras essenciais a vida, que com o curso da viagem se confunde, surgem as formas miticas

.. . . ~ , . A . . 1
do Buriti, do Boi ¢ da Noiva. Sdo simbolos locais, que ultrapassam o 4mbito regional”.>

Nesse sentido, o texto rosiano traz citagdes dos Upanishads, Divina Comédia, de Dante
Alighieri e Fausto, de Goethe, refor¢ando esse entrelacamento dos simbolos locais a

~ st . . ~ .. T 2 ~
fabulacdo mitica universal. A citagdo dos versos da Divina Comédia™” estabelece uma relagio

com o encontro de Grivo com a prostituta Nhorinh4:*>*

Mesmo no caminho, meando terras de bons matos, se encontrara com a
moga Nhorinha — ela com um chapéu de palha-de-buriti, maciamente, de
trés tamanhos, de largura 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
Nhorinhé era linda — feito noiva nua, toda pratas-e-ouros — e para ele
sorriu, com os olhos da vida. Mas ele espiava em redor, e nao recebeu aviso
das coisas — ndo teve os pontos do buzo, de perder ou ganhar. Ele seguiu
seu caminho ava, que era de roteiro; deixou para trds o que assim asinha
podia bem-colher. (— Essa eu olhei com o meu sangue...) Deixou, para
depois formoso se arrepender.’>*

A figura de Nhorinha ¢, segundo Benedito Nunes, uma parodia de Beatriz. O chapéu

de palha-de-buriti é uma “figuragdo da arvore da vida™>

que aparece em Dante. Esse
cruzamento entre simbolos sertanejos (locais), aqui representados na imagem da prostituta
Nhorinh4, colocada no plano carnal, tensiona a figura da Beatriz, de Dante, imagem celestial e
da esfera dos substratos miticos (universais). O jogo narrativo pde em evidéncia o sentido
simbdlico da parddia de Beatriz em Nhorinh4, ao trazer o rebaixamento, quase herético, da
“santa” Beatriz na prostituta Nhorinhd. Benedito Nunes, em sua intepretagdo de Nhorinha,
mostra como o erotismo dos corpos também pode ser elevado em Guimaraes Rosa. Essas
mediagdes entre as manifestacdes miticas € o mundo sertanejo, relagdo entre coisas vistas e
imaginadas, sdo fundamentais nas transformacdes entre o vivido na viagem e o relato que
Grivo faz a Cara-de-Bronze.

Vale a pena considerarmos a convergéncia entre o sentido do nome Grivo —

personagem que expressa a busca latente da palavra — e a duplicidade que remete ao Grifo,”>

> NUNES, 1969, p. 190.

>>? Guimardes Rosa cita cinco versos da Divina Comédia. Trés remetem ao Purgatorio.

353 Essa prostituta Nhorinha reaparece em Grande sertdo: veredas.

>* ROSA, 2006a, p. 614, 615, 616, grifos do autor.

>3 NUNES, 1969, p. 192

>*% Grifo é o0 nome do animal que aparece na Divida Comédia puxando o carro triunfal de Beatriz. Segundo o
Diciondrio de Simbolos, o Grifo ¢ “ave fabulosa, animal com asas de aguia e corpo de ledo”. Guardido dos
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entidade mitoldgica que reune, por seu carater ao mesmo tempo terrestre e celeste, o plano do
humano e o do divino. Grivo ¢ quem ¢ capaz de trazer o “quem das coisas” com qualidades
especiais. Como assinalou Ana Maria Machado, o Grivo exprime “sua dupla func¢do de
grifo”,”>” expressando uma ambuiguidade. “Como animal mitolégico, também o Grivo ¢
ambiguo, intermediario entre a natureza e a cultura, entre o mito e o real, entre o significado e
o significante”.”® E inegavel a fun¢io mediadora de Grivo e o viés mitico-poético do texto.
Como vimos ao longo dessa novela, por meio do relato de Grivo, vai se configurando
uma tensdo entre a exterioridade do espaco ¢ a interioridade das personagens. Essa relagdo
envolve o mundo fechado de Cara-de-Bronze e o aberto dos campos do Urubuquaqua. A
apreensdo do real, a paisagem percorrida, levam tanto o vaqueiro quanto o patrdo a um

deslocamento para lugares inesperados e desconhecidos, empreendido nessa singular busca,

revelagdo e mascaramento da palavra.

4.2 Dimensoes miticas e historicas

Corpo de baile foi concebido tendo como fonte concepgdes populares e eruditas,
dimensoes historicas, miticas ¢ metafisicas de ordens diversas. No livro, esses elementos
variados aparecem em todas as novelas, ndo havendo, portanto, predominancia de um sobre o
outro, mas uma tensdo, um relativizando o outro. Neste topico, trabalhamos esses aspectos
conflitantes que ganham destaque na configuragdo do mundo sertanejo e do “espago mitico”.

O proprio autor escreve em carta a Edoardo Bizzarri ter recorrido a esses recursos
mitico-simbolicos na composi¢do de Corpo de baile. Ao comentar a novela “Dao-Lalalao”,
diz ter usado “‘alusdes’ dantescas, apocalipticas e canto-dos-canticaveis”, como uma
“tentativa de evocagdo, daqueles cldssicos textos formidaveis, verdadeiros acumuladores ou
baterias, quanto aos temas eternos”.>> Essas conexdes funcionam como uma “espécie de sub-
para-citacoes” ou ‘“gotas de esséncia, esparzidas aqui e ali, como tempero, as “formulas”

- 560 -
ultra-sucintas”,”" que passaram a compor o seu universo textual. Ao espalhar essas “gotas de

templos, que carrega o duplo simbolismo da natureza humana e a divina (CHEVALIER & GHEERBRANT,
2006, p. 478).

>TMACHADO, 2003, p. 93.

>¥ MACHADO, 2003, p. 93.

% ROSA, 2003a, p. 86, 87.

369 ROSA, 2003a, p. 86, 87.
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esséncia” por todo o Corpo de baile, Guimaraes Rosa recriou e iluminou tradi¢cdes populares,
miticas e eruditas por meio de um procedimento de escrita descontinuo e ambiguo.

Para elucidar essas questdes, tomamos como andlise a novela “Dao-Lalaldo. A
narrativa situa-se no espago fisico e no tempo histérico sertanejo, mas vai além dele,
ancorando-se nos mitos e nos simbolos como aqueles que apontou o seu autor. Nessa novela,
reorganiza-se o espago do sertdo tendo como fonte os substratos miticos. O espaco, em que
estd a casa onde vivem Soropita e Doralda, com seus tragos distintivos, torna-se notavel pela
sua estrutura espacial e por ndo haver uma separa¢ao entre o mitico-simbolico e o empirico-
histérico. A novela aponta para o processo de produgdo do espago numa estreita relagao entre

as construcdes concretas, do espago fisico, e as formulagdes abstratas ¢ miticas:

A paineira alta, os galhos s6 cor-de-rosa — parecia um buqué num vaso.
[...]. Pequenino trecho de uma cerca-viva, sobre pedras, de flor-de-seda e
saborosa. E, quase de uma mesma cor, as romazeiras ¢ 0s mimos-de-vénus
— tudo flores: se balangando nos ramos, se oferecendo, descerradas, sua
pele interior, meia (sic) molhada, lisa e vermelha, a todos os passantes —
por dentro da outra cerca, de pau-ferro.”®

O fragmento e os destaques acima mostram como nessa descri¢do da paisagem ha uma
valorizacao aos aspectos simbolicos ligados ao erotismo, numa relagdo ao desejo de Soropita
por Doralda. O mimo-de-vénus, o hibisco, com seu pistilo falico, remete a significados
relacionados a sexualidade. O sugestivo trecho, “pele interior, meia molhada, lisa e vermelha”
¢ uma representacao figurada do 6rgao sexual feminino. Podemos dizer que a imagem das
flores descerradas, que se oferecem “a todos os passantes”, balancando nos ramos, presas,
permite relacionar ao passado da ex-prostituta Doralda, e que estd continuamente presente no
pensamento de Soropita, atormentando-o e reacendendo o conflito e citimes dele. Do outro
lado da cerca esta o “pau-ferro”, elemento que, simbolicamente, reduplica o estado de
protecao de Doralda e também a condi¢gdo ambigua ligada a aparéncia falica, a poténcia
sexual de Soropita e seu medo de perder a virilidade. Como se percebe, ha uma representagao
simbdlica do elemento erdtico na figuragao do espago.

A casa fincada no sertdo estd circundada de uma paisagem que lembra um cendrio
mitico, de encontro magico, um microcosmo, € tem semelhanca com os bosques do Caucaso,
local de refugio de Afrodite. A aproximagdo de Doralda a Afrodite, no nivel dos substratos
miticos, representados na paisagem do sertdo nessa relacdo de semelhanga aos jardins gregos,

se da além dessas associagdes eroticas, como demonstramos, por meio de uma analogia

361 ROSA, 2006a, p. 481, grifos nossos.
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implicita no nome da flor mimo-de-vénus (Afrodite). Heloisa Vilhena de Araujo destaca que,
“como Afrodite, Doralda, em ‘Dao-lalaldao’, ama o riso e é cheirosa, acedendo o desejo de
Soropita, atraindo-o. Em seu nome, traz ao tributo cldssico da deusa do amor — dourada: a
dourada Afrodite.”>*® Com efeito, ndo h4 uma relagdo simples, pois Doralda configura uma
ambiguidade, que esta implicita no proprio nome que sofre variagdes, como ja demonstramos
em outro momento.

O espaco simbolico remete também ao Jardim das Hespérides, local onde viviam as
ninfas e cultivavam magas de ouro, um lugar com belas flores silvestres. O lugar onde reside
Doralda, protegida de outros homens, a espera de Soropita, ¢ bastante sugestivo. As
romazeiras, plantas orientais trazidas para o sertdo, na mitologia greco-romana se destacam
como o “simbolo da fecundidade”, tém seu fruto como atributo a Afrodite, simbolismo ligado
ao casamento, a beleza, ao amor ¢ a sexualidade. No contexto do mito, esta também ligada a
Perséfone, como um “simbolo das doguras maléficas”.’® As cenas romanticas entre o casal
sdo emolduradas pelas flores e perfumes. “O cheiro da aglaia e da bela-emilia passava pelas
gretas da janela, parava devagaroso no quarto”. A associa¢do a aglaia — que na mitologia
grega era o nome da filha mais jovem de Zeus — ¢ sugestiva. Doralda, assim como aglaia,
tem uma imagem alegre, remetendo ao brilho, a claridade, ao prazer facil. “— Até o nome de
Doralda, parece que d4 um prazo de perfume. ...Roda das flores — de flor de toda cor...””**
Muito sugestivamente, Doralda se mostra a mulher bela e sensual, adequada para Soropita.

Como j& apontamos nesta tese, dentre os diversos graus de interferéncias com os quais
se manifestam os espagos em Corpo de baile, destaca-se a tensdo entre natureza e cultura,
arcaico e moderno, mitico e historico. Nesse sentido, ¢ significativo o destaque dado por Luis
Brandao, de que “a obra de Guimaraes Rosa ¢ pensada como revelagdo, ou constru¢do, de um
espago vazio, um sertdo mitico em que se manifestam as contradigdes entre moderno e
arcaico, centro e margem do processo civilizatorio”.”® O sertanejo se move dentro de um
espaco dominado por forcas fascinantes e ameagadoras, de um mundo em que suas raizes
mais arcaicas ndo absorveram ainda o progresso que vem chegando, mas que também ainda
nao se instalou. Dessa forma, arcaico e moderno aparecem em tensao.

De acordo com Susana Lages, “um dos segredos da arte rosiana ¢ sua inaudita

habilidade de congregar as estruturas imaginarias mais arcaicas — relatos miticos do exilio, da

262 ARAUJO, 1992, p.112, grifos da autora.

6 CHEVALIER & GHEERBRANT, 2006, p. 787, 788.
%4 ROSA, 2006a, p. 542, grifos do autor.

36 BRANDAO, 2013, p. 187.
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travessia e da refundacdo — como representacdes atuais”.’®® O mundo representado em Corpo
de baile gravita em torno dos mitos e ¢ constituido de forma heterogénea, interligando o
espaco arcaico, “‘cosmicizado”, sagrado, a lugares conhecidos como profanos,
“cosmogonicos”, cadticos.”®’

Em Guimaraes Rosa, podemos dizer que o mito ¢ um modo de realizacdo do logos.
Nas novelas de Corpo de baile ha uma tensao na relacdo realismo e mito, presente nas
diferentes dimensdes do espago. Hans Blumenberg problematiza a oposi¢do entre mito e
logos. Para esse filosofo, mito e logos sdo complementares. Em seus estudos, recusa a visao
metafisica do mito destacando o processo historico. Conforme Blumenberg, com o mito o
homem se distancia do “absolutismo da realidade”,”*® ja que o mito tem a fungdo de reduzir
essa ameaca, sendo indispensavel a sobrevivéncia humana.

Corpo de baile tem como trago dominante a tensdo entre unidade e fragmentagdo, que
se desdobram em vdrios niveis. No universo mitico das novelas, as personagens protagonistas
passam por uma desordem interior € um constante deslocamento entre a realidade empirica e
o mundo magico. Analisando a coeréncia interna entre as novelas “Cara-de-Bronze,” “Dao-
lalalao”, “O recado do morro” e “Uma estoria de amor”, percebemos a recorréncia de
elementos miticos que se multiplicam e se entrecruzam no conjunto dessas narrativas.

O protagonista Cara-de-Bronze, como vimos no topico anterior, vive oscilando entre o
tempo e espago subjetivo e mitico, € o espaco objetivo e historico. Soropita passa por situacao
semelhante, assim também como Manuelzao e Pedro Orosio. Essas personagens, cada uma a
sua maneira, vivem entre o mundo cercado de componentes realistas e de elementos magicos.
Assim, a for¢a substancial do mito, por meio dessas narrativas, tem como alicerce a realidade
sertaneja, espago e tempo histdrico, mas que paradoxalmente se desprendem deles.

Tomamos como exemplo a personagem Soropita, um sertanejo, que aparece em cena
oscilando entre a vida tranquila ao lado de Doralda e o caos interior. Esse sertanejo, apds uma
vida dificil, viajando pelo sertdo, escolhe o Ao para viver, um lugar tranquilo, que fica “num

~ . 5> 569
vao, num saco da Serra dos Gerais”,”>” no entanto, com a chegada de Dalberto e do Preto

(13

Iladio, o Ao perde sua calmaria. “No Ao, no mundo ndo havia sossego suficiente”, ali “o

%6 1 AGES, 2002, p. 14.

*7 Mircea Eliade, no livio O Sagrado e o Profano, elabora um estudo acerca da relagdo do caos e do cosmos
(ELIADE, 2001, p. 21).

>%para Blumenberg o “Absolutismo da Realidade” ¢ uma ameaca a nossa capacidade de sobrevivéncia.
BLUMENBERG, 1985, p. 48.

3% ROSA, 20064, p. 470.
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inferno era de repente”.’”® H4 uma recorrente transformacdo do espaco que acompanha as
mudangas da personagem.

Em Corpo de baile, as personagens estdo sempre em abertura para um recomeco
associado a ideia de apropriacdo de um lugar. Guimardes Rosa ndo apenas faz uso dos
motivos mitoldgicos, mas trabalha com fontes diversas permitindo a tensdo entre elementos
arcaicos e modernos. O sertdo rosiano, tomado em perspectiva mitica e histérica, configura-se
numa articulagdo entre dois planos — o mitico, ligado a cultura popular sertaneja em que o
autor costuma trazer mitologias greco-romanas e outras, € o plano do moderno que remete a
uma tentativa de ordenacdo. Assim, esses elementos atuam como estruturadores do espaco
narrativo. A obra rosiana problematiza a tentativa do Estado brasileiro de penetrar no sertao,
implantar-se no meio da des(ordem) ali vigente, de modo que o mito, arcaico, convive ali com
elementos de modernizacdo. Em Guimaraes Rosa, “o gesto de apropriar-se literariamente de
formas miticas localiza o ndo-tempo num contexto. Suspendendo a Historia, o mito ¢ também
atravessado por ela”.””!

Na novela “Uma estoria de amor”, temos a festa de fundagdo da Samarra por
Manuelzao, um espaco que aparece em processo de ordenagdo e ligado ao desejo do
protagonista de apropriar-se de um lugar, liderando uma comunidade. Temos ai, no sertdo
arcaico, a presenca de um elemento modernizador: fundagdo de uma fazenda, ou seja,
submissao da natureza selvagem aos interesses humanos, transformando-a em produtora de
bens de consumo para as cidades. De certo modo, nessa novela, por meio de uma tentativa
frustrada de Manuelzao tornar-se proprietario da fazenda, h4 uma critica ao poder econémico
e a ordem social vigente. Esses aspectos aparecem representados na relagdo tensa do
protagonista com o espago, que, mesmo vivendo em um lugar isolado, ndo escapa dos
processos de modernizagdo, que avangam sertao adentro. Como destaca Deise Dantas, “Corpo
de Baile movimenta, no primeiro plano narrativo, personagens pobres sem perspectiva de
melhoria no quadro de pobreza estrutural que caracteriza a realidade sertaneja”,”’* mesmo
afetada pelo processo de modernizagao.

Manuelzdo funda a Samarra, Soropita se estabelece com a nova vida no Ao, Cara-de-
Bronze demarca seu espaco em Urubuquaqué. Esses protagonistas aparecem diretamente

ligados ao processo de fundacdo do espago, desejo de ter um “ponto fixo”, um lugar no

mundo. Outras personagens estdo envolvidas em um constante desejo de renovagdo, mais

T ROSA, 20064, p. 552.
"I PACHECO, 2008, p. 19.
S21IMA, 2001, p. 21.
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direcionado a um processo de travessia: Miguilim, Miguel, Lélio, Pedro Orosio, vivem na
incerteza.

Como bem notamos, o sertdo em Corpo de baile ¢ um espaco em que eventos miticos
apontam influéncias reciprocas sobre os acontecimentos histdricos. Na novela “O recado do
morro”, até chegar ao destino final, o recado passa por caminhos diversos, porém, ¢ no
momento em que chega a sua parte final, no arraial, espago em que transcorre a Festa do
Rosério, que alcanga seu ponto maximo.

Na encenacdo da Festa do Rosario, ocorre a transposicdo do mito para a vida
cotidiana. H4, na configuracdo do espaco da festa, uma densa mistura do sagrado e do
profano, que intensifica a tensao narrativa. Os preparativos para a festa sdo marcados por uma

sucessao de pequenos eventos que se multiplicam:

Mais tinha esquentado aquele sabado. Frei Sinfrdo ja comecara uma missa,
sempre mais povo chegando, a reio. Também muitos ja revestidos, para
figurar na festanga do dia-seguinte. Os dos ranchos: os mogambiqueiros, de
penacho e com balainhos e guizos prendidos nas pernas; grupos congos em
cetim branco, e faixa, s6 faltando os mais adornos; e a rapaziada nova, com
uniforme da guarda-marinheira. [...] Musica ia tocar era no outro dia, no
outro dia era que era o registrado da festa. Uns gritavam desde agora seu
grande contentamento: — “Viva a Senhora do Rosario! Viva a grande santa
Santa Efigénia! Viva o nosso santo Sdo Benedito!” [...] Tudo era grande
muito movimento.’”

A cena ocorre em um espago polivalente dentro e fora da igreja. E um momento de
representagdes ritualisticas, implicando uma complexa associacdo entre simbolos culturais,
misticos e miticos. O festejo de Nossa Senhora do Rosario ¢ entrelagado na trama da novela
como uma representagao da cultura popular, um acontecimento histérico, mas que também se
prende a for¢a do mito. Todos estdo ali reunidos fora das atividades cotidianas, ligados a um
ciclo de renovagdo. A ocorréncia da festa religiosa revela a intervencdo de um tempo e
espagos miticos em que se insere o fabuloso. Esse evento realiza-se reorganizando e
tensionando espacos coletivos e sociais de trocas simbdlicas, que permitem multiplas
experiéncias. A comunhao com o sagrado restabelece o sentido com o retorno as origens, mas,
ao mesmo tempo, se perde no transbordamento dos prazeres da festa. Dessa forma, esse
espaco compreende tanto a dimensao mitica, com valor sagrado, e também a profana, por ser
também o palco da vida cotidiana. O episddio em que o recadeiro Nominedomine entra na

igreja para anunciar o fim do mundo exemplifica bem isso:

T ROSA, 20064, p. 443, 444, grifos do autor.
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E de repente o sino do Rosario se tangeu — col a col, cantarol. Ah, quem
batia, sabia: tantoava em repique e repinico, muito claro no bimbalho. Mas,
foi logo a forte, dez maos pelo badalo, pegou a bedelengar a torto, dla e
dlém, parecia querer romper de vez a forma de seu carogo dele. Virgem! —
o Nomineddmine tinha alcancado de chegar a torre, a igreja estava entregue
aos mascaras, carecia de o pessoal todo do arraial correr para 1d. O homem
dava rebate, rebimbo, dobra que redobrava, a tal. Depois, perdia qualquer
estilo. Era s6 aquela furia: dladlava, dlandoava, o sino também fervia do
juizo! Ora, o sindo do Rosario € reinol, de boa marca, bem santificado: ¢ sino
de uma légua. A portanto, aquilo bronze zoava fora de rol, transtornava a
gente. Agora, sim, o Nominedémine, Nomendome, Santos-Oleos ou Jubileu
— ele cujo tinha encontrado seu poder de rachar os ouvidos do povo todo,
em prol, com sua gritacdio do fim do mundo. Corriam para 14. Manejar
errado com sino é negocio tenebroso.””*

No trecho acima, Nomineddmine invade a igreja, e toca o sino e ¢ arrancado de 14 a
forca. A cena € prosaica, coloca em destaque o comico, o risivel, que se mistura no ambiente
da festa religiosa. Essa personagem, com uma conduta incomum, inusitada e atitude
reprovavel, que estd em desacordo com as regras de comportamento para um ambiente
sagrado, vai sem permissdo até a torre, surpreendendo a todos, com esse espetaculo burlesco.
Provocando o riso, Nominedomine quebra a expectativa, tornando-se inadequado ao modelo
social, e assim chama a atengdo para si e, como porta-voz do anuncio do fim do mundo,
consegue transmitir seu recado.

O espaco mitico e o tempo historico se tensionam. A festa serviu de pretexto para Ivo
Cronico marcar a emboscada para matar Pedro Ordsio, que, para concretizar o seu plano, o

3

atrai, convidando-o a ir & Festa do Rosario. “— Ah, pois isso. A festinha, vamos ter ¢ no
Azevre, domingo de noite, na certa. Sem falta, vocé vem... Alegria da palavra!”” éna festa
religiosa, manifestacdo do sagrado, que se escolhe para praticar o crime.

O mito como constituinte do espago, no tecido social da festa, ¢ um instrumento da
integragdo de pessoas de diferentes lugares e classes sociais, estabelecendo uma rede de
relacdes entre elas. “A festa era de pretos e brancos, mas mais dos pretos: ja naquele dia eles
espiavam os brancos com sobrangaria de importancia maior — pois eram os donos da
Santa”.’’® As festividades possibilitam a inclusdo de todos. Prostitutas portam-se como dama
e confundem-se com mogas de familia. “Mulher-da-vida, quando passa na rua, em dia de
festa, adquire um ar de sobre-dona, desdenha do alto as senhoras e mocas-de-familia”.>”’

Na novela “O recado do morro”, as inumeras idas e vindas do recado, entre o tempo da

histéria e o aspecto atemporal do mito, fazem com que surjam dimensdes do espaco mitico,

" ROSA, 20064, p. 440.
S ROSA, 20064, p. 434.
7 ROSA, 20064, p. 451.
T ROSA, 20064, p. 452.
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que possuem complexidades notaveis. Os recadeiros sdo seres ‘“marginais” que aparecem
inseridos na paisagem natural. Ao atentarmos para a simbologia contida em Corpo de baile,
percebemos que os componentes miticos aparecem misturados a realidade sertaneja e tém, por
via privilegiada, a articulagdo do sertdo, no plano de unidade e fragmentag¢do do livro como
espago lendario, que reitera e circunscreve como um componente dominante nos textos.
Podemos dizer que, de todas as novelas de Corpo de baile, “O recado do morro”, em especial,
figura como uma estoria de alta expressao mitico-simbolica. O recado fragmentado (em gesto,
som, palavra), revela seu sentido incompleto e ambivalente. As imagens miticas que a
narrativa projeta transformam o percurso da viagem em um universo largamente ampliado
para o simbolico.

O recado personificado na voz do morro ¢ o tema central da novela, e por for¢a do
mitico ndo possui um sentido fechado e precisa ser sempre construido, a partir da percepcao
de cada recadeiro. Ao ser retransmitido por diferentes recadeiros, a mensagem adquire
configuracdes diferentes e tem como forca caracterizadora o percurso da comitiva que se

desloca por espagos privilegiados:

E, indo eles pelo caminho, duradamente se avistava o Morro da Garga,
sobressainte. O qual comentaram. Pedro Oro6sio bem sabia dele, de ouvir o
que diziam os boiadeiros. Esses, que tocavam com boiadas do Sertdo,
vinham do rumo da Pirapora, contavam — que, por dias e dias, caceteava
enxergar aquele Morro: que sempre dava ar de estar num mesmo lugar, sem
se aluir, parecia que a viagem nao progredia de render, a presenca igual do
Morro era o que mais cansava.’’®

O Morro da Garga destaca-se na paisagem natural e simbdlica figurando quase como
personagem. Para os viajantes, o morro ‘“sobressainte” tornou-se uma referéncia no lugar,
dada a sua grandiosidade e localizagdo estratégica que permitem que seja visto de varios
angulos e de longa distancia. Sua imponéncia domina a paisagem e contornd-lo causa
monotonia aos viajantes. No plano geografico, o morro ¢ norteador do percurso da viagem da
comitiva, € no contexto simbodlico da narracdo, personifica-se, atuando como o possivel
emissor de uma mensagem enviada da terra.””’

O recado, que em sua primeira versdo surge do morro enraizado no espago, entre a

natureza sertaneja acessivel ao homem e a logica de uma linguagem aparentemente

"8 ROSA, 2006a, p. 414, grifos nossos.

3™ No texto, nio existe um sentido fechado de que o morro de fato emitiu um recado. O primeiro recadeiro a
ouvi-lo foi o Gorgulho, era um eremita maluco. E hé longas descri¢des, na novela, do subsolo da regido, poroso,
cheio de rios subterraneos e grutas, em que estalactites podem cair a qualquer momento, provocando ruidos que
podem ser interpretados pelos malucos do sertdo como vozes de elementos naturais.
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inacessivel, entra em circulagdo nas primeiras paginas da novela. O morro constitui-se como o
simbolo central da narrativa. O “Morro da Garga, posto 14, a nordeste, testemunho. Belo como
uma palavra”,5 80 carrega “um “mundo oculto”. Como simbolo, “exprime o indizivel, isto &,
aquilo que os signos nao-simbolicos nao chegam a transmitir; é, por conseguinte, intraduzivel,
e seu sentido ¢ plural — inesg:,rote'wel”.581 Na narrativa, o mundo externo, concreto,

contraditorio e paradoxal gradualmente vai ganhando visibilidade e desenhando o roteiro da

viagem. Conforme Heloisa Vilhena de Araujo:

A narragdo acompanha — constitui 2 medida que narra uma viagem de ida e
volta. Por onde? Por um lado, ¢ uma viagem que vai da regido de
Cordisburgo ¢ Maquiné, em Minas Gerais, até os gerais que entram por
Goias, e de volta. Por outro lado, trata-se de uma viagem para o interior, para
o pais natal, para o passado, para dentro, e de volta. O direito da narracao
narra a paisagem de Minas Gerais e dos confins dos Goias. O avesso,
invisivel — o interior — ndo ¢é narrado diretamente: ¢ inferido a partir do
direito. [...] Trata-se, portanto, de uma viagem por fora e por dentro ao
mesmo tempo: pelo direito e pelo avesso. Trata-se de uma viagem de fora
para dentro e de dentro para fora: do visivel para o invisivel e do invisivel
para o visivel.”*

A viagem, com seu jogo de superficies, constitui o cruzamento de duas realidades que
fluem em diferentes sentidos. Essa mobilidade que se abre com a passagem de um nivel a
outro, “avesso e direito”, ¢ que desencadeia o sentido maior da viagem. Para ir de um lado a
outro, atravessar o espago de circularidade geogréfica e simbolica, o possivel recado precisa
manter a sintonia com a paisagem sertaneja e, para tanto, os transmissores aparentemente
excéntricos sdo 0s que possuem a ligagdo cosmica. O sentido inverso, caracterizado na
natureza cifrada, se define como fundamental para a realizagdo da viagem do recado, em
paralelo a viagem da comitiva e do protagonista Pedro Ordsio.

A esse proposito, interessa-nos destacar os artificios rosianos para composicao dessa
narrativa. De acordo com Bento Prado Jr., nessa novela, destaca-se o “logos anonimo e
universal do Mito”.”* O morro ¢ uma poténcia cosmogénica, revelador do destino de Pedro
Ordsio e do mundo do sertdo. Para além do sentido fisico de interpretacdo do morro, destaca-
se 0 processo mitico-simbolico. “La — estava o Morro da Garga: solitario, escaleno e escuro,

. . A s 4 . . ,
feito uma piramide”.”® “O morro tem uma forma piramidal, um simbolo de poder e
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comunicacdo com outras regides além das da realidade circundante”.’® A pirdmide representa
a sintese, a convergéncia entre o mundo magico ¢ o racional. No sentido mitologico, as
piramides sdo monumentos ligados a morte e ao conhecimento. O morro, em forma de
pirdmide, “simboliza a dialética da terra e do céu do material e do espiritual”.”® De acordo

com Bento Prado Jr.:

Como as coisas do homem, como os simbolos que ele produz, o morro fala e
tem sentido; como as coisas da natureza, ele é e transcende o falar humano.
[...] O morro é uma piramide. Objeto ambiguo, 0 morro nos remete a outro
objeto ambiguo. Pois a pirdmide é mais que um objeto técnico, € mais que
um edificio ou que uma sepultura. Limiar entre a vida e a morte, a piramide
¢ a passagem que nos conduz do humano aquilo que o transcende, ultrapassa
toda técnica, pois é essencialmente travessia.”’

A imagem do morro, tendo por base esse sentido enviesado de integracdo entre
material e imaterial, destaca o gesto criativo rosiano, que ¢ ter a realidade fisica como forca
desencadeadora da experiéncia humana. Todavia, a focalizagdo mais intensiva do espaco
natural ocorre nas primeiras paginas da narrativa, uma espécie de ambientacdo que traz a tona

uma imagem interna do sertdo:

Seguiam por terras convalares, na bacia do Riacho Magro, sob o palido céu
de agosto, fumagas subindo para ele, de tantos pontos. Ai, quando chegavam
no topo de alguma ladeira e espiavam para tréas, 14 viam o Morro da Garca
— s6 — seu agudo vislumbre. Assim bordejavam alongados capoes, € o
mais era o campo estragado, revestido de placas de poeira. Vi, a distancia,
aquela sucessdo de linhas, como o quadro se oferece e as serras se escrevem
e em azul se resolvem. A direita, porém, mais proximas, as encostas das

vertentes descobertas, a grossa corda de morros — sempre com as

estradinhas, as trilhas escalavradas, os caponetes nas dobras, sempre o
588

sempre.

Os espagos vastos, mondtonos e repetitivos da viagem tém como referente o Morro da
Garga, que aparece de forma imponente. O sertao rosiano, como um mundo primordial, nessa
simbologia do morro, aparece como belo e terrivel, tranquilo e ameagador, ligado a vida e
também a morte. Um dos tracos mais notdveis nessa novela ¢ a imagem criadora do recado
em sintonia com a realidade, a natureza. Essa relacdo produz um efeito de sentido fecundo,
que vai sendo ampliado a medida que a comitiva avanga no percurso. A viagem se desenvolve

em um espago geografico que se desloca para o espago mitico.
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De acordo com Yi-Fu Tuan, o espago mitico “organiza as forg¢as da natureza e da
sociedade associando-as com as localidades ou lugares significantes dentro do sistema
espacial”.’® Assim, o espaco mitico ¢ uma construcdo abstrata que abarca enorme
complexidade e “tenta tornar compreensivel o universo através da classificacdo de seus
elementos e sugerindo que existem influéncias mutuas entre eles. Atribui personalidade ao
espaco, consequentemente transformando o espaco em lugar”.”®® Analisando de perto a
ocorréncia desse processo nos textos rosianos, notamos que o tratamento mitico se relaciona
com o modo como as personagens percebem o espago. Na cena final da novela “O recado do
morro”, hd uma recapitulacdo dos lugares frequentados pela comitiva, e tem como pontos de

referéncia as fazendas percorridas, que aparecem associadas a lugares magicos:

Pedro Orosio esbarrou. As botinas o maltratavam. Sentou no chao, se livrou.
Deu ao Ivo as botinas, para levar. Grande Rei, a tua sorte... Dai, se
remantelou em pé, calcou bem a terra, sapateou um tanto. Grande Rei...
Tinha ido e tinha voltado, por aquelas todas fazendas — desde o Apolinario:
o Marciano, no caminho das boiadas do Norte; a Nha Selena, numa
belavista, fim de serra; o Nhd Hermes, na Capivara; a dona Vininha, tinha
aquela moga tdo alva; o Jove, donde quebra para as boiadas que vém do
Urucuia e do Abaeté... [...] Ele, P&, era o Rei, dono dali, daquelas faixas de
matas, verdes vertentes, grandes morros, grotas cavacadas e lapas com
lagoinhas, pocos d’agua. [...] Al entrar outra vez dentro da Gruta, a Lapa
Nova do Maquiné — onde a pedra vem, incha, e rebrilha naquelas paredes
de lengdis molhados, dobrados, entre as roxas sombras, escorrendo as lajes
alvas, com grandes formas e bicos de passaros que a pedra fez, pilhas de
sacos de pedra, e o chao de cristal, semelha um rio de ondas que no
endurecer esbarraram, ¢ vindas de cima as pontas brancas, amarelas, branco-
azuladas, de gelo azul, meio-transparentes, de todas as cores, rindo de luz e
dancando, de vidro, de sal: e afundar naquele bafo sem tempo, sussurro sem
som, onde a gente se lembra do que nunca soube, e acorda de novo num
sonho, sem perigo sem mal; se sente.™"

Caminhos e lugares reais demarcados no percurso da viagem nao se dissociam do
espago mitico e impreciso, assim representados na cena. O modo como as coisas estdo
ordenadas reflete a visdo idealizada de mundo de Pedro Orosio. A lapa afigura-se como um
lugar real, que vai sendo intencionalmente carregado de simbolismo. Esse espago mitico,
extraordinario, “onde a gente se lembra do que nunca soube,” ¢ contrastado com a realidade,
0s perigos externos, a emboscada. No fragmento, o espaco se configura a partir de uma visao

objetiva para uma percepcao mais subjetiva associada aos sentimentos da personagem.

¥ TUAN, 1983, p. 103.
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Tratando ainda das formas de apreensao do mundo fisico pelas personagens, em “O
recado do morro” destaca-se a maneira muito particular de duas personagens: Gorgulho e seu
irmao Catraz que vivem em cavernas. O Gorgulho, apos anos de vida ativa, trabalhando como
valeiro, ¢ levado a buscar outras formas de sobrevivéncia, devido ao fato de ter sido sua
profissdo extinta com a chegada do progresso no sertdo. Gorgulho, que trabalhava abrindo
valas, com sua substitui¢gdo por cerca de arame farpado, perde o servigo. Dessa forma, a
personagem isola-se do convivio social e vai morar em uma caverna. O narrador enfatiza a

tensdo dos elementos da modernidade no sertdo pelo viés do modo de vida do Gorgulho:

E de que vivia? Plantava sua roga, colhia: — “A gente planta milho, arroz,
feijdo, bananeira, abobra, mandioca, mendobi, batata-doce, melancia...”
Roca em terra geradora, ali perto, sem possessao de ninguém, chio de cal,
dava de tudo. Que ele tinha sido valeiro, de profissdo, em outros tempos...
— emendava baixinho Pedro Orosio. Abria valos divisérios. Trabalhava e
era pago por varas: preco por varas. Pago a pataca. Fechou estes lugares
todos. — “Fechei!” — ele mesmo dizia. Contavam que ainda tinha guardado
bom dinheiro, enterrado, por isso fora morar em gruta: tudo em meias-
patacas e quarentas, moeddes de cobre zinhavral. Com a mudanga dos usos,
agora se fazia era cerca-de-arame, ninguém queria valos mais; ele teve de
mudar de rumo de vida. Cultivava seu de comer. [...] S6 pelo sal, e por se
servir de mercé de alguma roupa ou chapéu velho, era que ele surgia, vez em
raro, em fazenda ou povoado. Trazia frutas, também fazia os balaios, mestre
no interteixo. Dizia: — “Também faco balaio... Ossenhor fica com o
balaio... Também faco balaio... Também faco balaio...”*"?

Na passagem acima, a relacdo entre o arcaico € o moderno ¢ problematizada. Assim,
por um lado, ha referéncia a moeda pataca, terras devolutas, “sem possessdo de ninguém”,
que aparecem como indice de como o sertdo se mostra arcaico. Por outro lado, bens, e
artefatos modernos, como “cerca-de-arame” passam a integrar as formas de trabalho.

Roniere Menezes, em estudo acerca dos conflitos existentes entre tradicdo e
modernidade em Corpo de baile, destaca que “a ficcdo de Rosa apresenta-se como uma
paisagem invertida que pode ser mais bem visualizada no espago situado aquém e além de um
projeto politico de adesdo triunfalista & modernidade”.™* Aparece diluido em todas as novelas
o tratamento critico desse tema.

Essa imagem da substituicdo das valas por cerca de arame ¢ uma forte expressao
simbdlica desse processo de modernizagdo do sertdo e do impacto disso nas condicdes de
sobrevivéncia do sertanejo. No cruzamento dessas duas realidades, as mudancgas sociais e

econdmicas abalam o modo de viver primitivo. Aqui, os tragos da vida moderna surgem em

%2 ROSA, 2006a, p. 405, 406, aspas e itdlico do autor, negritos nossos.
% MENEZES, 2011, p. 192.
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meio as contradi¢des internas marcadas pela resisténcia a modernizagdao. Essa tensdo na
apreensao da vida moderna cria espagos € imagens miticas. Na construgdo do espaco da cena,
ha uma tens3o entre o mitico e o histérico-social. Como se percebe, elementos constitutivos
do mito tensionam aspectos da modernidade por meio de conflito de ordem social/economica
e existencial das personagens.

Gorgulho e seu irmdo Catraz representam forte ligacdo com a terra, vivem de forma
arcaica em cavernas, numa integracdo com a natureza. Sao personagens que estdo a margem
do progresso e simbolizam a crise do mundo arcaico devido a chegada de certos elementos
modernos, que os forcam a buscar outras formas de trabalho. Assim, o fato de habitar um
mundo primitivo faz com que o espaco se torne um elemento de destaque na ambientacao

dessas personagens:

Passando-se assim estas coisas, discorriam de ficar sabendo, melhor, que o
Gorgulho residia, havia mais de trinta anos, na dita furna, uma caverna a
cismorro, no ponto mais brenhoso ¢ feio da serra grande. Lapinha antes
an6nima, ou “Lapa dos Urubus”, mas agora chamada a “Lapinha do
Gorgulho” [...] mesmo o motivo dessa sua viagem era ir de visita ao seu
irmao Zaquias, morador tdo lontdo, também numa gruta pequena, pegada
com a Lapa do Breu, rumo a rumo com a Vaca-em-Pé.””*

A moradia recebe varias denominagdes: caverna, furna, lapinha, gruta e incorpora a
inscrigdo de simbolos reveladores da condicdo social e da identidade dos dois irmaos
recadeiros. A caverna ¢ um ambiente natural por si s6, um espaco subterraneo, ambiguo e
mitico. Na novela, logo que a viagem se inicia, a personagem Gorgulho aparece diante da
comitiva e chama a aten¢@o pela sua singularidade, seu modo estranho, primitivo e incomum
de ser. “Um homenzinho terém-terém, ponderadinho no andar, todo arcaico. [...] Um velhote
grimo, esquisito, que morava sozinho dentro de uma lapa, entre barrancos e grotas — uma
urubuquara — casa dos urubus, uns lugares com pedreiras”.””> A relacio dessa personagem
como o lugar que habita tem desdobramento nos aspectos mitico-simbolicos. “Arquétipo do
utero materno, a caverna figura nos mitos de origem, de renascimento e de iniciacdo de
numerosos povos”.””® Nessa figuracdo de Corpo de baile, a caverna é um lugar acolhedor de
protecao, a moradia segura de Gorgulho.

A moradia urubuquara, casa dos urubus, relaciona o significado simbolico do urubu

(mau agouro, mensageiro), aos dons proféticos e mistérios. Catraz habita em uma lapa, um
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lugar ancestral, que representa mais que uma moradia, ¢ um local que remete as sombras.

Catraz ¢ uma personagem tao emblematica quanto o irmao Gorgulho:

— E o Catraz! — o menino Jodozezim logo disse. — Apelido dele ¢
Qualhacoco. Mas, fala ndo, que ele da ddio... Ele cursa aqui. E boco.

O Catraz tinha vindo berganhar milho por fub4a, condizia o contetdo do saco.
Mas ndo mostrava nenhuma pressa. Ver tanta gente reunida, para ele mudava
as felicidades. — “A-ha-hi... Pessoas de criagdo...” — ele disse, espiando os
viajantes. — “O Catraz, conta alguma novidade! Vocé viu o arioplae?” “—
A pois, inda ontem, ele torou avoando pra a banda de baixo...”

[.]

Esse Catraz — um sujeito que nunca viu bonde... — mas imaginava muitas
invengdes, ¢ movia tabuas a serrote ¢ martelo, para coisas de engenhosa
fabrica. — “O automdvel, hem, Catraz?” “— Uxe, me falta ¢ uma tinta, pra

mor de pintar... Mais, por oras, ele s6 anda na descida, na subida e no plaino
. ~ 7 9
ainda ndo ¢é capaz de se rodar...”””’

Na figura do Catraz aparece o entrelacamento do mythos e logos. Aspectos miticos e
modernos se mesclam, o maravilhoso ndo se separa do inteligivel. Essa personagem ¢
caracterizada paradoxalmente como “boba” e criativa. Catraz sai literalmente de sua caverna
para inserir-se nos dominios da imaginagdo. Através desses deslocamentos do espaco
primitivo, do mito, na ordem do fabuloso, ¢ que sdo projetadas outras realidades, outras
formas de apreensdo do mundo. Essas personagens oscilam entre as “forcas primitivas” e as
modernas. A narrativa permite, assim, estabelecer uma tensao entre o moderno e o arcaico.

Nessa novela, ha uma concentracdo dos aspectos miticos representados como uma
forga peculiar do discurso literario. Conforme aponta Maria Zara Turchi, em Guimaraes
Rosa “o contetdo mitico ndo ¢ nem ilustracdo de tema nem agdo exemplar, os mitos
representam uma forja privilegiada da sua imaginagdo criadora”.’”® Os textos rosianos aludem
ao mito por meio dessas formas inusitadas que estdo fortemente presentes em Corpo de baile.
O mitico ¢ um elemento fundamental na escrita rosiana, uma forma de pdr em analise
questdes conflituosas das personagens com o meio € com a sua condigdo existencial. Uma
peculiaridade da escrita rosiana ¢ a tensdo entre o maravilhoso e o cotidiano. Mielietinsky, em
A poética do mito, discute a relagdo entre literatura e mitologia no romance do século XX, e
destaca que “o fantastico do cotidiano se desenvolve com base na maxima interpenetracdo do
maravilhoso e do cotidiano”.”” Essa problematica se coloca em Corpo de baile, ¢ ¢ uma
questdo que exerce uma forca peculiar no modo como o espago se configura. Como

destacamos, o texto rosiano problematiza tanto a relagdo entre mito e histéria, como manifesta
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a tensdo entre mythos e logos. A forma mitica do sertdo rosiano se desenvolve dentro da
estrutura social-histérica em meio a acontecimentos extraordinarios que pdem em
questionamento a condi¢do do homem no mundo.

Em Corpo de baile, configuram-se os gerais rosianos como espacos conflitantes, a
medida que se pde em questionamento o mundo dos conceitos rigidos e das visdes univocas
do senso comum. As personagens isoladas do mundo (os lunaticos habitantes solitarios de
cavernas) funcionam, paradoxalmente, como meios de transmissdo do recado, favorecendo
para que ele chegue a seu destinatario. Eles se contrapdem a racionalidade instrumental da

logica por subverter e inverter a ordem.

4.3 A densa matéria do sertao rosiano

Guimaraes Rosa, no processo de composi¢cdo do espago em Corpo de baile, priorizou
a aproximacao entre a paisagem natural e o simbdlico. As representacdes da fauna e flora que
compdem o sertdo-gerais aderem a estrutura mitica, que faz parte das sete novelas. A
apreensao da realidade no livro tanto se mostra aberta a um realismo profundo como as novas
perspectivas de procedimentos mitico-simbdlicos. Essas convergéncias propiciam proficuas
abordagens do espaco.

Consideramos relevantes nesse contexto as reflexdes apresentadas por Ernst Cassirer
acerca da concepc¢do do mito como forma simbolica. O mito, segundo Cassirer, ¢ composto
por elementos simb6licos®® e, como uma forma simbélica, propicia a relagio do homem com
o mundo, estabelecida por meio de signos e imagens.*®' Dessa forma, podemos inferir que o
simbdlico, por meio da linguagem, atua na conformagdo do mito e na realidade representada
em diferentes niveis.

Podemos dizer que a novela “Buriti” registra, exemplarmente, uma acuidade visual,
que nao nos deixa negligenciar o potencial significativo da relagdo entre fontes sertanejas e
simbolicas, natureza e personagens. Encontramos, nessa novela, a associacdo de simbolos que
conjugam o cotidiano da fazenda ao universo lendario e mitico, como veremos.

O “Buriti” ¢ uma narrativa de carater simbodlico que esta profundamente relacionada a

cultura sertaneja. Na fazenda Buriti Bom, principal cenario dessa novela, a paisagem ¢
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descrita de forma realista, mas se torna também um lugar que, para algumas personagens,
pode parecer parado no tempo — como para Lalinha, que vem da cidade, e para Miguel, que o
idealiza.

O narrador traz, por um lado, a imagem desse espago associada a um lugar lendério.
“O Buriti Bom era um belo poco parado. Ali nada podia acontecer, a ndo ser a lenda”.? A
narrativa manipula a realidade sertaneja construindo sentidos simbolicos. Assim, temos o
mitico que se alimenta da realidade e a realidade que se desdobra em instancia mitica, numa
troca incessante. Curt Meyer-Clason, em carta a Guimaraes Rosa, destaca “Buriti” como “o
espaco onde o tempo passeia”, formando um “mosaico magico” semelhante a “um tabuleiro
de xadrez sobre o qual as pessoas se movimentam”.*”?

Alinhando-se a nossa andlise, essa simbologia do pog¢o parado remete a estagnagao do
lugar e fornece elementos fundamentais para pensar, tanto a concepg¢ao de isolamento fisico e
simbdlico das personagens, como o universo arcaico do sertdo. “Ele falava, e o lugar, aquele
Buriti Bom, na sua voz ainda parecia mais isolado e remoto — uma grande casa, uma
fortaleza, sumida no ndo-sei”.®”* E relevante mencionar a ambiguidade ¢ a tramitacio de
sentido de positivo a negativo na caracterizagdo do espago, que se desliza de pogo parado a
paraiso. “Entdo, tudo se alimpava, numa paz, numa pureza. O Buriti Bom ficava sendo um
paraiso”.%®

Se por um lado nessa novela se destaca o mundo arcaico, por outro, ha elementos que
indicam que o “Buriti” recebe influéncia do moderno. Na primeira viagem de Miguel ao
sertdo, ele tem como objetivo vacinar o gado e no seu retorno ao Buriti Bom ele vai de jipe.
Nho Gualberto demonstra certa preocupagdo com a entrada desses instrumentos € processos
de modernizacdo no sertdo. “Primeira vez que alguém chega aqui de jipel, esses
progressos...”**® Podemos dizer que, nessa novela, temos, de um lado, personagem como esse
sertanejo com um pendor para manutengdo da tradigdo, do mundo fechado do sertdo sem
essas interferéncias externas, aparatos tecnologicos e, de outro, conforme destacou Roniere
Menezes, temos “a interven¢do de personagens que desejam modernizar a regido, levando,
para esse espaco, a ideia de progresso, de civilizagdo, além de comportamento urbano,

diferentes da visdo sertaneja de mundo”.®”” Acerca dessa questio, Menezes acrescenta que

“Miguel introduz um conhecimento técnico sobre os cuidados com animais, ¢ Dona Lalinha
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. . 608
apresenta-se como uma princesa urbana a desrecalcar os desejos latentes na casa-grande”.

Esses elementos que funcionam como indicios da entrada do moderno no sertao tensionam as
formas mais arcaicas ali presentes, como podemos verificar na cena que descreve o quarto de

Lalinha:

Ao leve quisesse criticar, achava também que aquele luxo constante de Dona
Lalinha chamava a atencdo demais, ndo assentava bem com o sertdo do
lugar, com o moderamento regrado, simplicidade nos usos. Umas vezes, da
porta, ele avistara dentro do quarto dela: com cadeirinhas diferentes, e
os cortinados, fileira de vidros de cheiro na comoda baixa, e no chao
capachado até um tapete. Semelhava tivessem exportado para ali um
aconchego de cidade. No que a cidade e o sertdo ndo se ddo entendimento: as
regalias da vida, que as mesmas ndo s30.°”

Essa personagem se instaura no ambiente sertanejo trazendo consigo elementos que o
ligam a cidade. Os mobilidrios, objetos que compdem a ambientagdo do quarto, tém
implicagdes diretas na forma como ela se coloca nesse espaco que lhe ¢ estranho,
diferenciando-se das demais mulheres que vivem ali. As “cadeirinhas diferentes”, “os
cortinados”, “vidros de cheiro” e o “tapete”, sdo elementos ligados ao processo de
modernizagdo que contrastam com os costumes simples da mulher sertaneja. “A vinda de
Lalinha s6 vem intensificar, portanto, um processo ja instaurado: a regra do sertdo estd sendo
posta em cheque pela influéncia da cidade”.®"

Em Corpo de baile ¢é recorrente em varias novelas a entrada de instrumentos modernos
e comportamentos proprios da vida da cidade no espago fechado do sertdo. “Esses elementos
alteram a logica da vida cotidiana na cidade e no sertdo. Os limites espaciais perdem a
rigidez”.®"' Na composigdo desse espago historicamente emblematico, sobressai o moderno
emaranhado no arcaico, alterando-se a imagem do sertdo dando visibilidade a um quadro de
contradigoes.

A narrativa se desenvolve dentro de dois planos que se tensionam: o do dia, e o da
noite, ambiente em que afloram os desejos sexuais € as personagens se mostram mais livres.
Sintomaticamente, a novela da maior visibilidade a paisagem noturna, atmosfera sombria
propicia a instabilidade das personagens. “A noite do sertdo, de si ndo era triste, mas oferecia
em fuga de tudo uma pobreza, sem centro, uma ameaca inerme. Tudo ali podia repetir-se,

. . _— . . 3 612
mais ralo, mais lento, milhdes de vezes, a gente sufocava por horizonte fisico”.”~ Esse
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destaque dado a paisagem noturna de “Buriti” tem uma relagao direta com a divisao de Corpo
de baile, em trés livros autonomos, ¢ que, por decisdo do autor, compds a coletanea “Noites
do sertdo”.

Diante dessas marcas, que caracterizam o espago geografico, vamos percebendo uma
combinag¢do dinamica, um processo de simbolizagdo entre os varios elementos textuais. De
acordo com Costa Lima, “Buriti Bom — fazenda onde a narrativa se passa, ¢ um ponto
remansoso, lugar de fabula, onde o tempo parece nao fluir, aqui sendo somente possivel a
permanéncia do mesmo”.’”> Nessa novela, o sentido de estagnagio e isolamento &
substancialmente explorado. Nas relagdes explicitas e implicitas dos simbolos como processo
de construgdo do espago e de sentidos, destaca-se uma intricada relacao entre o titulo da
novela — nome da fazenda — e a palmeira, a arvore simbolo do sertdo. O buriti, além de dar
nome a novela e a fazenda, aparece também em sua forma vegetal emblematica e com status

quase de personagem, figurando-se em meio a paisagem de forma imponente:

— Maravilha: vilhamara! — “Qual o nome que podia, para ele? — Maria da
Gléria tinha perguntado. Me ajude a achar um que melhor assente...” Inutil.
Seu nome, s6 assim mesmo poderia ser chamado: o Buriti-Grande. Palmeira
de I6 Liodoro e nhd Gualberto Gaspar. Dona Lalinha, Maria da Gloria, quem
sabe dona Dioneia, a mulata Alcina, ia-Dijina, sonhassem em torno dele uma
ronda debailada, desejariam corod-lo de flores. O rato, o pred podem correr
na grama, em sua volta; mas a pura luz de maio fa-lo maior. Avulta, avulta,
sobre o espago do campo. Nas raizes alguém trabalhando. O mais,
imponéncia exibida, estrovenga, chavelhado nas grimpas. — “Eh, bonito,
bdo... Assunga... Palmeira do Curupira...” Tinha dito o Chefe Zequiel, bobo
risonho. Como o Curupira, que brande a méntula desconforme, submetendo
as ardentes jovens, na cama das folhagens, debaixo do luar. O Chefe falava
do buriti-grande, que se esse fosse antiquissimo homem de botas, um
velho, capataz de, de repente, dobrar as pernas — estirava os bragos, se
sentava, no meio da vargem. Morto, deitado, porém, cavavam-lhe no lenho
um cocho, que ia dessorando até se encher de roéseo sangue doce, que em
vinho se fazia; e a carne de seu miolo dava-se transformada no pao de uma
grumosa farinha, em gldbulos remolhada. [...] Sua presenca infundia na
regiio uma sombra de soledade. la para o céu — até setenta ou mais
metros, roli¢o, a prumo — inventando um abismo.

— Ele é que nem uma igreja... — Maria Behu disse.®'*

O Buriti-Grande, que figuraria apenas como mais uma arvore do sertdo, assume o
papel de elemento coextensivo as personagens € ao espago. Seu sentido vai sendo

transfigurado de “palmeira do curupira”, a antropomorfizagdo do “antiquissimo homem de

botas”, ou como “uma igreja”, abrindo-se assim para diferentes significados. E interessante

613 COSTA LIMA, 1974, p. 180.
14 ROSA, 20064, p. 680, 681, italicos do autor, grifos nossos.
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notar que essa arvore se insere na paisagem da fazenda por meio de complexas relagdes,
destacando os aspectos emblematicos da novela. Conforme aponta Ronaldes de Melo e Souza,
o Buriti-Grande se destaca como um simbolo sintese da novela e dos comportamentos

oscilatorios das personagens:

O buriti, arvore mitica do sertdo rosiano, assume a fungdo privilegiada de
protagonista, porque se reveste da forga procriativa e do transbordamento
vital da natureza telirica. Fica bem claro, portanto, o motivo por que os
personagens humanos se compreendem na relagdo ritualistica que mantém
com o buriti totémico.

[...] Os personagens se definem pelos sentimentos e reagdes que a palmeira
lhes inspira.®"’

Visto assim como uma entidade totémica, a palmeira simboliza a comunidade do
Buriti Bom, em que cada personagem se vé representada ali de alguma forma. Como simbolo
iconico, o buriti deixa de ser apenas a arvore, o vegetal, e passa a representar o ritual de vida
ali. Ainda segundo Melo e Souza, “a palmeira denominada Buriti-Grande funciona como
motivo condutor, como forca simbolica, que preside ao travejamento estrutural da
narrativa”.®'® Paulo Ronai destaca que ndo ¢ raro encontrar em Guimaraes Rosa personagens
vegetais ou animais transformados em simbolos. “Aparece no segundo livro de Jodo
Guimaraes Rosa uma arvore gigante, o Buriti-Grande, epdnimo de uma fazenda e de um dos
contos da coletdnea, ponto de referéncia e sinal de demarcagdo, emblema e simbolo”.®'” O
Buriti-Grande ¢ uma das imagens mais complexas de Corpo de baile. A nosso ver, a
simbolizacdo dessa palmeira consolida a imagem viva da composi¢ao do sertdo, ou, ainda, a
imagem ambigua da concepc¢do mitoldégica do mundo sertanejo, que se faz por meio de
apropriagdo de elementos materiais e simbolicos que ajudam a significar o espago abarcando
paradoxalmente o sentido de unidade e fragmentagado do livro.

A consonancia entre espaco e personagens mostra que essa relagdo € intricada, obscura
e de dificil entendimento. Como temos discutido aqui, a abundancia de simbolos e a
expressdo de sentido na organizagdo do mundo sertanejo constituem elementos fundamentais
da composi¢do desse espaco. Essas recorréncias manifestam-se por meio de incessante
correspondéncia entre sertdo e sertanejo, material e imaterial, interior e exterior. Em Corpo de
baile, “o sertdo e o sertanejo se afeicoam tdo intensamente que o sertdo aparece como o lado

. : 5 5 618
de fora do sertanejo, e o sertanejo como o lado de dentro do sertdo”.”” No encontro entre a
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realidade geografica e a cifrada estdo as varias possibilidades de sentido que essa
simbolizacdo da palmeira produz.

O Buriti-Grande ¢ um co6digo a ser interpretado, que funciona inicialmente como o
alicerce do “concreto” e ¢ transformado em composi¢do “abstrata” ao ganhar um significado
mitico-mistico, expressando o conteudo psiquico das personagens. A palmeira tem sua
materialidade esvaziada ao centralizar forte expressdo simbolica. E possivel pensar ai em um
“poder secreto” do Buriti-Grande. O titulo da novela foi utilizado como “base” para os varios
desdobramentos desse sistema signico. O Buriti-Grande aparece visualmente na paisagem
como uma palmeira comum, mas que se transforma e se destaca. “O buriti grande era um
coqueiro como os outros, os buritizeiros todos que orlavam o brejdo, num arco de circulo™.%"
A principio, a palmeira figura entre as outras e pouco a pouco vai se destacando. “Mas o
buriti-grande parava mais recuado, fora da fila, se desarruava. [...] sobressaia isolado, em
todos os modos. [...] parecia cheio de segredos, siléncios”.®®® Esse universo de imagens
assinala uma coexisténcia entre o natural e o sobrenatural, o humano e o vegetal. 16 Liodoro
recebe influéncia dessa arvore e mantém uma relacdo de espelhamento com ela.

A imagem hibrida de homem e vegetal estd articulada na aproximacao existente do
Buriti Bom com 16 Liodoro, que tem como nome completo Liodoro Mauricio Faleiros. Essa
relacdo foi tema do estudo de Luiz Costa Lima, que destacou a relacdo de similitude entre o
nome do patriarca e a Mauritia Vinifera,"*' que inevitavelmente participa de todo processo
significativo da novela. Jos¢é Mauricio Gomes de Almeida ressalta as relagdes simbolicas
entre 10 Liodoro e o “Buriti-Grande [que] assume, na novela, a dimensdao de uma entidade
mitica, quase humana, representando a forca omnipresente de eros (sic), que preside soberano
ao ritual da vida”.®** Esse aspecto de humanizagio se destaca em paralelo ao sentido erdtico.

Esse ponto, destacado pela critica acerca da imagem do Buriti-Grande como simbolo
falico, intensifica o nivel de correspondéncia entre 16 Liodoro e a palmeira. Em todo o texto, ¢
possivel perceber uma conotacdo erotica no destaque dado a forga vital e viril do fazendeiro,
que, durante a noite, “sai aos repentes por ai, feito cavalo inteiro em cata de éguas, cobra por
sua natureza. Garanhdo ganhante...”® 16 Liodoro Mauricio, o “fecundador majestoso”,** traz

no nome, como destaca Ana Maria Machado, “Faleiros, como falo, acentuando o valor do

buriti como simbolo félico e a encarnag¢do vegetal do sexo, papel tdo claramente confirmado
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por todo o texto”.®”> Os elementos naturais expressam as forcas erdticas que dominam a noite
em “Buriti”. Nessa correlagdo simbolica entre o fazendeiro e a arvore, “Liodoro ¢ Heliodoro,
sol de ouro, centro do sistema, em torno do qual gravitam a familia e os agregados do Buriti-
Grande”,” e, assim como ele, a palmeira se destaca chamando a atengdo para sua singular
beleza e imponéncia.

O Buriti-Grande funciona na novela “Buriti” semelhante a arvore cosmica. Como
simbolo mitoldgico, uma de suas caracteristicas ¢ o cardter excepcional, neste caso, a
dimensdo extraordinaria, de estabelecer a ligacdo entre céu e terra. “A arvore cdsmica €
muitas vezes representada sob a forma de uma esséncia particularmente majestosa”,627
simbolizando a raiz do mundo. De acordo com Wendel Santos, o Buriti-Grande destaca-se
como a arvore cosmica, “que vence o tempo conservando o vigor da seiva”.***A palmeira é no
nivel metaférico a face dominadora de imponéncia e poder do guardido e patriarca i6 Liodoro,
que representa o pilar de sustentacao da fazenda Buriti Bom.

Segundo o ponto de vista defendido neste trabalho, hd uma recorrente persisténcia do
simbolo na composi¢io ambigua do espago empirico em “Buriti”. E dificil ignorar o
dinamismo que compde o mundo simbodlico nessa novela, sobretudo pela forma como gera
uma profusdo de significados. Na configuragao do espacgo da fazenda Buriti Bom, ha inimeras
armadilhas geradas na correlagdo entre os elementos simbolicos e realistas. Dentre eles esta o

Brejao-do-Umbigo, um lugar emblematico onde o Buriti-Grande floresce:

O Brejao-do-Umbigo, o nome era quase brutal, esquisito, desde ali pouco
jéa principiava, no chdo — um chéo ladrao de si mesmo — até 14, onde o rio
perverte suas aguas. O que se sabia, dele, era a jangla, e aqueles pocos, com
nata pelicula, escamosa e opal, como se esparzidos de um talco. [...] Aqueles
ramos afundados se ungindo dum muco, para ndo se maltratarem quando o
movimento da adgua uns contra os outros esfregava. [...] Todo enleio, todo
lodo, e 14, de tardinha, a febre corripe, ¢ de noite se desdobra um frio
maior, sobre as que se abrem torpes — bolhas do brejo e estrelas
abaixadas. Aquilo amedrontava, dava nojo.

Por que haviam construido a casa-da-fazenda naquele ponto de regido, tdo
perto de horrores e matas? Diziam que o valor dali era a terra, ¢ a
abundancia de aguas.®”’

O Brejao-do-Umbigo, de nome “quase brutal”, ¢ o lugar onde fica o Buriti Bom, um

dos simbolos mais sugestivos de essencial importincia na estrutura do espaco da novela,
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representa a tensdo entre a realidade aparente e realidade profunda do “Buriti”. Como um
espago ameagador, pantanoso e “um chao ladrao de si mesmo”, suas imagens sdo abundantes
e ambivalentes.

No nivel simbdlico, o Buriti-Grande (o s6lido — falico) e o Brejao-do-Umbigo (o
liquido — fecundidade) articulam, numa antropomorfiza¢do da natureza, uma relacao entre
masculino e feminino, segundo entendimento de Wendel Santos. Nesse sentido, representam
o casamento entre o céu ¢ a terra.”’’ Essa imagem do Buriti-Grande que cresce “teso, toroso.
No seu liso”,**! penetrando o espago umido e fértil do Brejio-do-Umbigo, coaduna com a
imagem de um realismo profundo do sertdo, que se veste de significados simbdlicos. Juntos, a
arvore e o brejo, formam a densa matéria que compde o espago em “Buriti.”

O Brejao-do-Umbigo personifica e adquire feicdo humanizada. “O Brejao engana com
seu letargo”.”*? A focalizagdo com tanta nitidez do espago estabelece o vinculo com os
desdobramentos da narrativa. “O diabo € o brejo!”633 Temos a dinamizagao da reproducao das
forcas ambiguas do bem e do mal que se agregam nesse espago, intensificando o sentido do

lugar. O brejo ora aparece como cOSmo, um o04sis, ora aparece como caos, um espago

repulsivo, “esquisito”, figurando como um espago inacessivel, ou de dificil acesso:

O brejao era um oasis, impedida a entrada do homem, fazia vida. Nao se
enxergavam os jacarés, nem as grandes cobras, que se estranham. [...]
Impossivel drenar e secar aquela posse, nio aproveitada. Serenavam-se
os nelumbos, nentfares, ninféias e sagitarias. Do trago dos buritis, até ao rio,
era o defendido dominio.***

A partir destes aspectos, destacamos que a simbologia do brejo faz parte da
configuragdo da realidade ficcional nessa composi¢do da cadeia de significados de “Buriti.”
Como mostra no fragmento, o brejdo ¢ um espago primitivo, “impossivel drenar e secar
aquela posse, ndo aproveitada”, selvagem, primordial, que a cultura ndo consegue dominar. E
um lugar marcadamente inacessivel ao homem. Com efeito, a ficcionalidade do real se
destaca no texto nessa conexao entre a paisagem (o brejo) e as personagens.

Nessa atmosfera pantanosa, as plantas aquaticas, da familia das ninfedceas, com suas

635

largas flores flutuam no brejo. Os nenufares sdo simbolos ligados a fertilidade.”” O nelumbo

(Nelumbo nucifera), a flor-de-16tus, desabrocha em aguas lamacentas, mas mantém suas
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folhas limpas, simboliza a pureza aparente, “o sexo, a vulva arquetipica”.®*® Essa imagem do
brejo ¢ uma simbolizagao do feminino em “Buriti” e representa seus segredos.

A paisagem do Brejdo-do-Umbigo simboliza a paisagem noturna de “Buriti”. Alj,
durante o dia, prevalece certa tranquilidade, mas, ao anoitecer, tudo parece se mover e
fervilhar. “A noite é cheia de imundicies”.®’ Personagens como Maria da Gloria, Lalinha,
nhé Gualberto e i6 Liodoro estdo mais propicias a revelar desejos sexuais. “A noite, [era
como se| o Buriti Bom todo se balangasse, feito um malpreso barco, prestes a desamarrar-se,
um fio o impedia”.**® No periodo noturno, as forgas eréticas se expandem e a ordem moral d4
lugar ao jogo de seducio.

O brejo se configura a maneira de um simbolo, como proposto por Durand, e possui a
face do visivel, o significante, ¢ a do invisivel, o significado.®®® No nivel simbélico, o Brejao-
do-Umbigo articula dois lados de apreensao da realidade: um direto (a sedimentacio aparente
do pantano), o significante, e outro indireto (a camada oculta, profunda, o subsolo), o
significado. Nesse movimento, podemos dizer que em “Buriti” essas duas ordens coexistem e
se tensionam.

No universo da criagdo literaria rosiana, campo demasiadamente fértil na articulagdao
do simbolico com o espago, temos no cenario noturno de “Buriti” o monjolo que ganha
especial destaque. O barulho do monjolo surge entrecortado a narra¢do e marca o ritmo da
vida naquela parte do sertdo. “O ranger do monjolo ¢ como o de uma rede. O rego estd com
pouca agua, dai a lentiddo com que ele vai socando. E o outro gemer? — ‘Esse outro, ¢ de
bicho do brejo...””**” Na novela, o tempo parece passar lentamente, e o barulho do monjolo,
que se mistura ao dos bichos que habitam a noite, ¢ uma das coisas aparentemente invisiveis
que se passam na fazenda. Esse simbolo remete aos desejos ainda ndo manifestados.
“Quaisquer que sejam os valores simbolicos associados a0 monjolo, o inquestiondvel ¢ que
estio sempre relacionados, na narrativa, a experiéncia amorosa”.®*' O ambiente noturno é
implacével em ressaltar a inquietude das personagens. “De repente, reconheceu, remoto, o
barulhinho do monjolo. De par em par de minutos, o monjolo range. Gonzeia. Nao se escuta
sua pancada, que ¢ fofa, no arroz”.*** O quadro difuso e instavel de “Buriti” abre um espaco

de tensdo, de penumbras e sombras. “O monjolo ¢ humano, reproduz a vontade de quem o fez
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e de quem o botou para trabalhar as arrobas de arroz”.°* O monjolo entra no processo de
composicdo da paisagem noturna de “Buriti”. “O monjolo trabalha a noite inteira...”**

Para nos aprofundarmos nessa interpretacdo simbdlica, aderimos ao pensamento de
Gilbert Durand, por destacar que a consciéncia humana apreende a realidade de duas formas:
direta, por meio da percep¢do e sensagdo; indireta, através de uma imagem. S3o as
representacoes indiretas que constituem a “imaginagao simbolica” expressa através de
simbolos.

Dentro dessa linha de interpretagdo, o monjolo é um simbolo de representacio
indireta. “O simbolo ¢, portanto, uma representacdo que faz aparecer um sentido secreto; ele
¢ a epifania de um mistério”.** O espago da floresta em que o monjolo estd inserido tem
grande importancia nos desdobramentos das personagens, pois a simbologia agregada a esse
espago proporciona diferentes compreensdes do cotidiano da fazenda. “A noite, o mato
propde uma porcio de siléncios; mas o campo responde e se povoa de sinais”.®*® No contexto
da novela, a simbologia do monjolo aparece ligada a personagem Miguel. De acordo com
Wendel Santos, “o monjolo ¢ uma obsessao que permite levantar o mito pessoal de Miguel e
chegar, se fosse o caso, a uma compreensio de sua estrutura imaginaria”.*"’

O espaco em Buriti Bom assemelha-se a “floresta de simbolos”, de Baudelaire, uma
consonancia entre luz, sons e cores. No soneto das Correspondéncias,648 Baudelaire, trabalha
a fusdo da floresta/natureza e simbolo/elemento linguistico para expressar a relacdo entre o
homem e o meio natural, por meio de uma experiéncia mitico-estética. E possivel perceber
essa correspondéncia nos textos rosianos, em que homem e natureza sdo cumplices dos
mistérios e guardam entre si uma relacdo de semelhanga, por meio de forte potencial
simbdlico.

Nos textos rosianos estdo presentes substratos miticos que ampliam a sua significacdo
para além do regional, mas o mito nunca aparece integralmente. Sempre ha outros
componentes que o relativizam, principalmente, em fun¢do de um dos seus fundamentos mais

importantes: a verdade sobre as coisas que ele traz (ou pressupde). Em linhas gerais, nos

textos rosianos, a verdade mitica é problematizada por outros elementos.
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Em Guimardes Rosa, o sertdo-gerais, que identificamos como o grande campo
referencial das novelas, caracteriza-se como o universo simbolico constituido da articulacao
espaco-personagens, homem-natureza, como tem sido discutido aqui. Neste amplo campo de
desdobramento, as implicagcdes acerca das relagdes entre simbolico e mitico envolvem o
espago como produtor de sentido, como se verifica em “A estoria de Lélio e Lina”. Essa
novela estabelece uma cadeia comunicativa com as demais narrativas no que diz respeito aos
aspectos mitico-simbolicos. O espago onde se passam as agdes ¢ o Pinhém, descrito como
uma “ilha farta”,**’ terra produtiva, com muita riqueza, circundada por imensa pobreza. A
imagem do Pinhém como ilha coloca esse espago em evidéncia e caracteriza-o como um lugar
que se destaca por ser afortunado com terras férteis, em contraste com os terrenos
improdutivos que o cercam.

As terras fartas de seo Senclér confrontam com a pobreza ao redor, a0 mesmo tempo
em que a configuragdo mitica do mundo “insular” do Pinhém tensiona com o estado de
faléncia da fazenda. Em “A inveng¢do da ilha”, Ettore Finazzi-Agro destaca que a ilha ¢ um
espaco marcado por contradigdes, pois “situa-se na encruzilhada entre o virtual e o real, entre
a lenda e a existéncia, entre o mito e a historia”, apresentando-se como uma inven(;eio.650 Na
configuracdo da ilha do Pinhém, os componentes histdricos e mitico-simbolicos estdo
presentes de modo substancial na composicao e formas de tensionamento do espaco.

A ilha é um espago de significados multiplos e, no Diciondrio de Simbolos, representa
“um mundo em miniatura, uma imagem do cosmo completa e perfeita”. Conhecida como um
reduto de refagio, “a ilha é simbolicamente um lugar de elei¢do de siléncio e de paz”.®' No
contexto dessa novela, € o local de isolamento de Lélio, aparentemente propicio para ele fugir
das tensdes decorrentes de suas desilusdes amorosas.

Nessa trama, o vaqueiro Lélio, ao chegar a fazenda de seo Senclér, montado em um
cavalo e acompanhado de um cachorro que encontrou “vagueando a avessa no oco do
cerraddo”,®* é interrogado pelo dono da fazenda sobre o objetivo da viagem, cuja resposta se
resume em “saudade de destino”.>* Como se vé, as pretensdes de Lélio no Pinhém sdo vagas.
Quando ali chegou, Lélio “estava de alma esvaziada, forro de sombra arrastada atras”.>*

O nome Pinhém remete a onomatopeia do grito do gavido: “No seu voo de ida e vinda,

ondulado, um gavido estava a esculpir no ar o dorso de uma montanha de vidro. — Pinhé...
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Pinhé..”*> A aproximacdo do nome do lugar & imagem do passaro contribui para identificar
analogias entre Lélio e o Pinhém. O gavido, na mitologia egipcia, “era a ave do deus Horus,

“simbolizava os poderes do sol”,*

¢ um elemento celeste. Essa relacdo aponta também para
o carater do Pinhém como local de iniciagdo-passagem para Lélio, de fim de um ciclo e inicio
de outro.

Através da configuragao do Pinhém, como um espago de simbolizagdo da ilha, abre-se
um cenario de mistério que conduz Lélio numa viagem-travessia, sugerindo que ele podera,
de alguma maneira, equacionar algumas das complexas questdes que o perturbam. O espago ¢
uma forma de demonstrar como se da o processo de travessia do protagonista que tem como
guia Rosalina. E uma velhinha dotada de caracteristicas incomuns. Lina possui tragos que nos
permitem remeter a Deméter, “deusa maternal da terra, Terra-Mae”, ligada a fertilidade da
terra, a “fecundador material ¢ espiritual”.®>’ Rosalina simboliza a terra cultivada ao atuar
ajudando Lélio a reformular seus pensamentos que tém destaque durante esse processo de
transicdo e descobertas que se ddo em sua passagem pela ilha.

Mae-Lina, com seus ensinamentos, ajuda Lélio a buscar um novo comego, € a investir
em uma constante procura enquanto permanece na ilha. “Assim dona Rosalina tinha gostado
dele, como mae gosta de um filho: orvalho de resflor, valia que ndo se mede nem se pede —
se recebe”.®® Rosalina tem a fungio de guiar o vaqueiro e instrui-lo. Lélio viaja em busca de
respostas para os seus conflitos, de entendimento de si mesmo, através dos caminhos
apontados por Rosalina e tem nela uma conselheira. Ronaldes de Melo e Souza, em “O
magistério erotico de 4 estoria de Lélio e Lina”, problematiza essa relagdo mae e filho, e a

dualidade velha e moca, relacionando Rosalina tanto a mae Deméter, quanto a sua filha

Perséfone:

A estrutura ritualistica da estoria de Lélio e Lina se traduz na iniciagdo de
Lélio nos mistérios do amor, que lhe sdo revelados por Rosalina, a mulher
revestida do duplo desempenho mitico da mde Deméter e da filha Perséfone.
A velha Rosalina e a jovem Lina néo se contradizem, porque simbolizam o
eterno feminino. A forga da natureza, que se manifesta na mediagdo eterna
da formagdo e da nadificagdo, congrega em si mesma o0s extremos
contrapolares da vida e da morte.*”
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A relagdo a que se reporta Rosalina leva ao substrato mitologico em que ela ¢
Perséfone e Deméter, jovem e velha, mae e filha. Assim, entre outras coisas, representa o
ciclo da vida e da morte. “O mito da mulher encantadora de palavras configura o entrecho
fabuloso da unido amorosa do jovem e da velha que ostenta o portentoso poder de se revelar
como ancia e menina”.*®

A ancid Rosalina ¢ a figura capaz de fazer Lélio voltar-se para si mesmo e
progressivamente analisar profundamente suas acdes. As conversas entre essas duas
personagens funcionam como um recurso revelador dos sentimentos de ambos. As falas de
Rosalina s3o tomadas por um simbolismo, que Lélio, no afd de amenizar os conflitos
amorosos, vai desvendando. E como se ela, utilizando sua experiéncia de vida, sabedoria dos
anos, o levasse a refletir melhor sobre as experiéncias amorosas do jovem recém-chegado ao
Pinhém.

Rosalina se conforma com sua condi¢do de que ndo ¢ mais jovem. “Depois, fui vendo
que o tempo mudava, ndo estive querendo ser como a coruja — de tardinha, ndo se voa...”®!
A associacdo a coruja, simbolo mitico e cultural representante da sabedoria, da reflexao e do
esclarecimento, € bastante propicia nessa relagdo em que Rosalina atua como guia de Lélio na
passagem dele no Pinhém. As conversas entre eles sdo carregadas de simbologia. “Um dia
vocé ainda vai ver, meu Mocinho: coragdo nao envelhece, s6 vai ficando estorvado... Como o

ipé: volta a flor antes da folha...”®%

Nessa comparagdo entre o ipé € o coracdo, a arvore de
singular beleza se destaca pela resisténcia e pela forma vigorosa com que desabrocha no
inverno, no auge da seca, assemelhando-se a condigdo de Rosalina, que na velhice se faz
mostrar jovem e cheia de vida. A velhinha enfatiza a relagdo metaforica flor/desflor. “Ja fui
mesmo rosa. Nao pude ser mais tempo. Ninguém pode... estou na desflor. Mas estas maos ja
foram muito beijadas”,’®. Nesta imagem, explora-se o simbolismo da flor/rosa na figura da
velha-moca. Quando Lélio viu pela primeira vez Rosalina de costas, apanhando lenha, ele
achou que ela fosse uma mocinha.

Heloisa Vilhena de Aratijo destaca que “Dona Rosalina tem em seu nome a flor de

» 664

Vénus, a rosa”.””" Benedito Nunes comenta que Lina “¢ a vitalidade do amor consumada em

sabedoria, a experiéncia erdtica transformada em experiéncia contemplativa”.®® Dessa forma,
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nao ¢ a oposi¢ao entre juventude e velhice que a narrativa rosiana busca representar, mas sua
sintese.

Segundo Luiz Roncari, € representativa a simbologia na relagdo encontro/desencontro
entre Lélio (Hélio-Sol) e Lina (Lua). H& entre ambos “um desencontro como o do Sol com a
Lua, quando um chega a outra ja se vai, um reina de dia e a outra de noite, vivendo os dois
uma perseguicdo infinita”.°®® O texto sugere que hé entre eles mais do que amor materno e
filial. O critico chama a atengdo por ser a propria Rosalina que se dirige a Lélio como o Sol.
“Vocé é 0 sol — mas s6 ao sol mesmo é que nuvem pode prejudicar”...*” Lélio é o sol
ameag¢ado de sombra numa alusdo a incapacidade do jovem de resolver com lucidez as
questdes amorosas.

Roncari nos lembra que Lélio ficou na “ilha” durante um ano, periodo que
corresponde as quatro estacdes, completando o ciclo da natureza. A narragdo tem inicio com o
episodio da chegada de Lélio “na entrada-das-aguas”, no més de outubro, e termina com sua
partida, um ano depois no mesmo més. “Outubro acabava. Ja chovera, pouco. Uma saudade
recomecada esbravejava bela nos berros dos bois, lembrados de seus sertdes”.*®® Lélio chega
na primavera, tempo propicio a renovagdo, passando por todas as variacdes das estagdes
seguintes, que podem ser associadas aos tipos de amor vividos por ele, com diferentes
mulheres no Pinhém, “Sinha-Linda (a Primavera enganosa), Jini (o Verdo quente), Mariinha
(o Outono apagado) e Rosalina (o Inverno milagroso)”.*®

Esperamos ter demonstrado aqui que, em Corpo de baile, a plurivaléncia dos simbolos
e a dimensao mitica revelam-se como categorias-chave para compreensao do mundo do sertdo
e as complexas questdes nele implicadas. Percebemos que os elementos miticos estdo
presentes em todas as novelas do livro, mas tém valor simbolico, pois sugerem mais de um
significado e dao densidade interpretativa para o texto. Se, por um lado, o mito pressupde um
sentido fixo, uma explicacdo tranquilizadora para as coisas, por outro, em Guimaraes Rosa,

esse aspecto ndo ocorre, prevalecendo o sentido de indefinicdo, em que certezas sdo

problematizadas, impedindo, das mais diversas formas, que verdades se estabelegam.

4.4 Palavra, metafora e imagem no sertao
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Entendendo que o espaco em Corpo de baile ¢ capaz de vislumbrar o sertdo que
compoOe o universo unico do livro em grandeza e profundidade, abrimos para a hipdtese de
que o espago que ganha sentido, na tensdo matéria e forma, ¢ também aquele que adere a
novos valores pelo desdobramento da linguagem. Ja4 ¢ amplamente divulgado que, no
universo rosiano, a palavra passa por um processo de desautomatizacao, saindo do mundo
coberto por “montanhas de cinzas”,’’”’ para “recobrar sua poiesis originaria”,"’' e seu
extraordinario poder de encantamento.

Benedito Nunes, ao destacar a mitopoética ou a “perspectiva mitomorfica” da escrita
rosiana, evidencia que a palavra poética em Guimaraes Rosa ¢ revestida de contetido mitico,
uma vez que a narrativa € escrita como se fosse um mito. “Por ser mitomorfica, a narrativa ¢é
poética, posto que a poesia ¢ geradora de mitos ou ¢ o mito em potencial na linguagem,
atualizando-se no voo da plumagem das palavras”.®”* No ambito do universo mitico-mégico e
poetizado de Guimaraes Rosa, Corpo de baile se destaca.

Pode-se dizer que a leitura do espago no nivel metaforico ¢ também uma das linhas de
forca que tem importante efeito de sentido. Os procedimentos metaféricos que ganham
destaque na engenhosidade da linguagem tém como base o jogo de imagens ligadas a
realidade sertaneja. Nas novelas, as metaforas se desdobram tanto em concentragdo como em
extensdo de sentido, como trataremos aqui. Conforme destaca Oswaldino Marques, “a
composicao de palavras em Jodo Guimardes Rosa atende eminentemente a um propdsito de

9 673
17,

captacao direta do rea mecanismo que se dd mediante escuta atenta e introdugdo dos sons

da natureza e dos animais na composicao de seus textos. Podemos verificar claramente esse
procedimento em todas as novelas. Destacamos um trecho de “Uma estoria de amor”, em que
sobressai uma extensa descricdo de um pdssaro de espécie ndo nominada, carregada de

detalhes aparentemente sem importancia, como os habitos dessa ave:

Esses, bichos e passaros, do desmentido. Mas se sabe que cada passaro fala,
diz uma coisa, no canto que € seu, e ninguém nao entende. Um passarinho,
que ha, de vereda, aquele que € pardo pedresado, e com umas pintas, e é do
tamanho de uma juriti, mesmo um pouco menor, mas de bico comprido —
por exemplo; fica em beira de poco, beira de vereda, niao canta de dia,
nem de dia ninguém nio vé: ele canta de boca-da-noite até a meia-noite,
os veredeiros gostam dele 13, porque canta esprivitado: — “Agua sé!...
Agua sé!...” Bonito ele ndo é. Mas, nas aguas, quando esta vesprando chuva,
ele canta muito, e viaja pra fora, vem até no duro do Gerais, nas chapadas. E

67 COUTINHO, 1991, p. 83.
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os geralistas niao gostam, porque dizem que ele canta é: —“Reza, povo!
Reza povo!...” E entdo, também tem vez, mas muito em raro, que esse
passaro da de aparecer mesmo até ca no Baixio, e a gente ouve que ele nao

fala nada, de juizo, ou entdo perdeu o significado, o que ele diz € assim: —
..... 29674

Ao analisarmos mais de perto, percebemos que o trecho mostra mais do que uma
simples descri¢ao de um passaro: a imagem configura uma simbolizagdao mitica do sertdo, que
consiste numa concentragcdo de sentido, intrinsecamente relacionado a realidade sertaneja. A
ave que se desloca por veredas, Gerais, chapadas e Baixios e que “canta de boca-da-noite até
a meia-noite” comporta varios sentidos — por um lado, seu canto agrada aos veredeiros, e,
por outro, desagrada os geralistas, causando uma confusdo em que, no final, “a gente ouve
que ele ndo fala nada”. O passaro, que sO canta a noite, € visto tanto como mensageiro de bons
como de maus pressagios, o que acaba por indeterminar o sentido de seu canto.

Ainda nos referindo ao processo de significagdo simbolica das aves, destacamos que a
linguagem dos passaros tem valor imprescindivel na composi¢do rosiana. Nessa simbologia
do sertdo, a linguagem poética em Guimardes Rosa ganha expressdo no canto dos passaros,
que se propaga por meio de uma rede de sentido que se entrelaca. A singularidade dessa
imagem-simbolo ¢ marcada pela acumulacdo de informagdes (coletadas) na realidade
sertaneja, mas ultrapassa esse nivel expandindo-se para além delas. Em “Campo Geral”,
verificamos passagens em que estdo presentes interpretagdes da natureza, em especial dos
sons dos passaros, como podemos verificar na cena em que Miguilim tem pressentimento de

que vai morrer:

Ah, ndo devia de ter decorado na cabeca a data desses dias! Sempre de
manhd ja acordava sopitado com aquela tristeza, quando os bem-te-vis ¢
pass’os-pretos abriam pio, ¢ Tomezinho pulava da cama tdo contente, batia
asas com os bragos e cocoricava, remedando o galo. De noite, Miguilim
demorava um tempo distante, pensando na coruja, mée de seus saberes e
poderes de agouro. — “E coruja, cruz?!” Nio. O Dito escutava com
seriedades. SO era s6 o grito do enorme sapo latidor.®”

A andlise do trecho permite entrever o ambiente do sertdo dentro de uma codificagdo
mitico-simbolica. Miguilim associa o pio triste da “coruja, mae de seus saberes e poderes de
agouro”, com sua tristeza e medo da morte. Por meio da expressividade da linguagem, temos
nessas referéncias ao passaro a mistura entre o abstrato € o concreto, o particular e o geral,

gerando novas configuragdes. A fusdo entre a imagina¢do da crianca e a complexidade

7 ROSA, 20064, p. 186, italicos do autor, negritos nossos.
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relacionada as superticdes faz com que esses elementos da natureza encontrem significativa
representacdo simbodlica nessa linguagem incomum entre 0 menino € a natureza. Nesse
espaco, ligado a oralidade e ao mito, torna-se presente o duplo jogo entre imagens da natureza
e os conflitos da condi¢do humana.

Diante da uma enorme carga simbolica que compreende a produgdo rosiana, a
metafora tem lugar privilegiado na traducdo do sertdo em linguagem poética e mitica. A
analise tematica-estrutural do texto nessa abordagem traz a tona a singularidade fundamental
que compde as metaforas consubstanciais ao espaco que integram as novelas. As palavras sdo
expressoes de uma poética rigorosa que se desvela pela fecundidade com que o espago ganha
uma expressao viva. As metaforas ddo maior corporeidade ao mundo fisico.

Para compreensao das particularidades da metafora na composicao do espaco nos
textos rosianos, tomamos como referéncia o livro 4 metdfora viva (2015), de Paul Ricoeur.
Segundo o tedrico, a metafora se constitui em meio a uma relagdo de tensdo entre diferentes
niveis, tendo como foco um amplo jogo que vai muito além de uma simples substituicao de
sentido. “A metéafora ¢, a servico da funcdo poética, a estratégia de discurso pela qual a
linguagem se despoja de sua fungdo de descri¢do direta para aceder ao nivel mitico no qual
sua funcio de descoberta ¢é liberada™.®’®

Ao tratarmos dessa relacdo entre metafora, substratos miticos e simbolicos, tomamos
como parametro o referencial de espaco que, em Corpo de baile, aparece ligado a
revitalizagdo dos signos sertanejos por meio de recursos metaforicos da linguagem. E
frequente, em varios trechos de “Uma estoria de amor”, o uso desse recurso da dimensao
ampliada da metafora ganha relevincia, tanto no sentido de extensdo quanto no de
concentracdo. Na nossa analise, inicialmente identificamos a ocorréncia da metafora do riacho
que seca, revelando a problematica relagdo de Manuelzao com a fazenda da Samarra. Essa
novela apresenta, em sua estrutura, um alargamento do espaco real do sertdo para o mitico-
simbolico, representado empiricamente pelo riacho-seco, a casa e a capela. Sao lugares que
remetem a uma concentragao de significado da experiéncia vital de Manuelzao no sertdo.

A constru¢do da casa as margens do riacho tem importancia fundamental no processo
de simbolizagdo da narrativa e no processo de desencadeamento do pensamento da
personagem. A relacdo de integracdo entre Manuelzao e o riacho traz uma visdo concentrada
dele com o espaco. Implicitamente, a imagem do riachinho cheio relaciona-se a fixa¢ao dele

na Samarra:

67 RICOEUR, 2015, p. 376.
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Porque, dantes, se solambendo por uma grota, um riachinho descia também a
encosta, um fluviol, cocegueando de pressas, para ir cair, bem em baixo, no
Corrego das Pedras, que acabava no rio de-Janeiro, que mais adiante fazia
barra no Sdo Francisco. Dava alegria, a gente ver o regato botar espuma e
oferecer suas claras friagens, e a gente pensar no que era o valor daquilo.
Um riachinho xexe, puro, ensombrado, determinado no fino, com rogojeio e
suazinha algazarra — ah, esse ndo se economizava: de primeira, a agua, pra
se beber. Entdo, deduziram de fazer a Casa ali, tracando de se ajustar com
a beira dele, num encosto facil, com piso de lajes, a porta-da-cozinha, a bom
de tudo que se carecia. Porém, estrito ao cabo de um ano de la se estar, e
quando menos esperassem, o riachinho cessou.’”’

A centralidade desse espago tanto potencializa a permanéncia de Manuelzdo na
Samarra quanto funciona como a imagem de suas fragilidades. O riacho representa a matriz
de fundacdo da Samarra e como representacdo figurativa espelha a propria vida de
Manuelzao, uma metafora da interioridade da personagem. Quando funda a Samarra, a
escolha do local para construgdo da casa se d4 mediante a localizagdo estratégica, préxima do
riacho. A presenga da agua na Samarra refor¢a o simbolo de abrigo ¢ seguranga necessarios a
sua vida no sertdo. A principio, Manuelzdo nao tem duvida de que ali é o lugar perfeito para
se fixar, enraizar-se, construir a casa. Entretanto, com o tempo, o riachinho seca. A morte do
riacho interfere na relagdo dele com a Samarra. H4 nessa imagem uma analogia entre o
sentido de controlar e ndo ter controle das coisas e da vida. De maneira lirica, € em linguagem

simbdlica, a imagem do riachinho morrendo ganha destaque:

Foi no meio duma noite, indo para a madrugada, todos estavam
dormindo. Mas cada um sentiu, de repente, no coragdo, o estalo do
silenciozinho que ele fez, a pontuda falta da toada, do barulhinho.
Acordaram, se falaram. Até as criangas. Até os cachorros latiram. Ai, todos
se levantaram, cagaram o quintal, sairam com luz, para espiar o que ndo
havia. Foram pela porta-da-cozinha. Manuelzdo adiante, os cachorros
sempre latindo. — “Ele perdeu o chio...” Triste duma certeza: cada vez mais
fundo, mais longe nos siléncios, ele tinha ido s'embora, o riachinho de
todos. Chegado na beirada, Manuelzdo entrou, ainda molhou os pés, no
fresco lameal. Manuelzdo, segurando a tocha de cera de carnatba, o peito
batendo com um estranhado diferente, ele se debrucou e esclareceu. Ainda
viu o derradeiro fiapo d'agua escorrer, estilar, cair degrau de altura de
palmo a derradeira gota, o bilbo. E o0 que a tocha na mado de Manuelzio
mais alumiou: que todos tremiam magoa nos olhos. Ainda esperaram ali,
sem sensatez; por fim se avistou no céu a estrela-d'alva. O riacho soluco se
estancara, sem resto, ¢ talvez para sempre. Secara-se a lagrimal, sua
boquinha serrana. Era como se um menino sozinho tivesse morrido.’”®

Pela forca das imagens trazidas a cena, nessa concepcao poética e simbdlica,

percebemos que o riachinho tem expressiva significagdo no procedimento de renovagao da

77 ROSA, 2006a, p. 145, grifos nossos.
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vida de Manuelzao que, metaforicamente, passa por um processo de morte. A personificacao
do riachinho na imagem da morte do menino que “secara-se a lagrimal, sua boquinha serrana”
colabora no processo de analogia que se instaura entre a personagem e a paisagem. O
“despertar” simbdlico do velho vaqueiro com a festa leva-o a um despertar da consciéncia
para sua condi¢ao de que esta envelhecendo. As expressoes destacadas “foi no meio duma
noite”, “ele perdeu o chio...”, “ele tinha ido s'embora”, “derradeira gota”, mostram a morte
gradual do riachinho que pouco a pouco vai desaparecendo até cessar completamente,
simbolizam o modo instavel como Manuelzio percebe a vida e a natureza que o cerca.

Conforme Destaca Sandra Vasconcelos,

O episodio do riachinho seco se constitui num enigma que prefigura o
desfecho da narrativa e contém, em forma cifrada, o destino de Manuelz&o.
Esse pequeno embrido da historia percorre suas camadas mais fundas,
mimetizando a 4gua, principio do indiferenciado capaz da dissolucdo e da
desintegragdo de todas as formas. E basicamente depois desse acontecimento
na vida de Manuelzio que se lancam as questdes fundamentais com as quais
o personagem tem de se ver, mas para as quais ndo tem resposta, e que por
isso mesmo lhe causam uma sensagéo inexplicavel e desequilibrio.®”

Toda a simbolizagdo do riacho ganha forma através da metdfora da relagdo de
Manuelzao com a Samarra, e atua como simbolo de for¢ca na narrativa. Esse episddio do
riacho e o enigma, sugerido a partir das metaforas presentes na narrativa, abre-se para um
jogo tenso entre visivel e invisivel, o ver e o sentir de Manuelzao. O riacho, que secara, antes
corria entre as arvores, que se trancavam “formando escuro um tubo fundo”, lugar que devia

.. « . o . .

permanecer ali intacto, “porque, um dia quem sabe, o riachinho podia voltar, sua vala ficava a
espera, protegida”.®®® A imagem do riacho permanece viva na lembranca do velho capataz que
acordava, no meio da noite, perdido o sono, parecia estar escutando outra vez o riachinho,
cantar em grota abaixo, de checheio”.®®' O riacho ji seco reaparece na lembranga de
Manuelzao numa simbolizacdo de morte e ressureicdo. “Onde era que o riachinho estava,
agora? A gente queria o ser do riachinho, para dgua, de verdade; e ele se fora. Desconfiava

2 . . . s ~ / .

da morte”.®® O riachinho presente, vivo na memoria de Manuelzdo, ¢ uma imagem
emblematica que se destaca dentro do sistema simbodlico da narrativa. O sertdo, recriado na

imagem do riacho, € o espago da busca ontoldgica, essencial do “ser” de Manuelzao. Segundo

Walnice Galvao:
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O grande sertdo, ou espago circundante abrangente e presumivelmente arido,
¢ recortado por mil e um desses riachinhos, como a propria obra rosiana nao
se cansa de explicar em vdrias passagens.

Nao se pode, tampouco, ignorar o significado simbdlico que recobre esse,
literal: o de um espaco amplo e perigoso, cheio de percalcos e armadilhas,
verdadeiro labirinto existencial, mas que admite brechas levando a saidas,
poros de comunicagdo, talvez vias de salvago.**

Essa instdncia da metafora do riachinho cheio e vazio ¢ uma imagem que adquire
varias conotacdes, fazendo do sertdo um “o espaco ao mesmo tempo geografico, simbdlico e
mitico”.%®* Nessa esfera, o espago ndo ¢ estatico, é construido e apreendido no texto por meio
de imagens abertas a varias significacdes.

Joseph Frank, tratando da dindmica espacial, argumenta que a literatura moderna
caminha para a espacializagdo de sua forma. Assim, a forma poética do romance moderno
privilegia as metéforas espaciais.®® O carater metaforico do espago rosiano, expresso na
unidade e diversidade de Corpo de baile, destaca essa tendéncia em enfatizar a espacialidade
retratada na dindmica do texto. H4 uma mobilizagdo dos recursos metaféricos que cria
paisagens miticas e literarias desveladoras do mundo sertanejo. Na novela “Cara-de-Bronze”,
Grivo, na viagem que faz a mando do velho fazendeiro, traga um panorama poético do
percurso, da vivéncia intensa em um espago simbolico. Ao analisar o itinerdrio da
personagem, percebemos um deslocamento para o plano metaférico em que o tratamento da
linguagem ¢ mais centrado no poético. Os espacos moventes e entrelacados, a interposi¢do
dos lugares reais, 0 movimento espiralado da viagem direcionam para um universo imagético

plurissensivel do sertdo:

E o luar?

— Luares... Viajando toda-a-lua. Enlagoado de luar: o senhor s6 tem
saudade dele € mesmo com ele a mdo, na abundancia...

[...]

E deslua?

— Por escuriddo: no fecho da nova, a gente pensa que ja morreu.

E o sol?

— Suor, sim. Sufoca. O areal descoberto...

[...]

E o vento? (O poder que ele loa, a palavra que ele executa.)

— D4 danal, nesses Gerais. Versavel... Aragem alta. Rajadas de ventanias.®®

As imagens do luar, deslua, sol e vento integrados ao contexto paisagistico marcam os

espagos flutuantes que vao do macro ao microcosmo. O transbordamento de elementos

8 GALVAO, 2002, p. 25.
% GALVAO, 2002, p. 25.
685 FRANK, 2003, p. 240.
5% ROSA, 2006a, p. 608, 609.
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contrastivos em tensao propiciou o encontro simbolico, entre Grivo e a “noiva de olhos
gazeos”. A noiva, apesar de ser um tema representativo, s6 se confirma no plano simbolico.

A metafora, como propde Paul Ricoeur, suscita uma tensdo permanente da linguagem.
A “autodestrui¢ao do sentido, sob a influéncia da impertinéncia semantica, ¢ apenas o inverso
de uma inovacao de sentido do enunciado inteiro, inovacao obtida pela ‘tor¢ao’ do sentido
literal das palavras. Essa inovagdo de sentido constitui a metafora viva”.®®” Deste ponto de
vista, Grivo, ao descrever o percurso da viagem, introduz tor¢des na linguagem, uma série de
metaforas vivas. O processo de composicdo dessa realidade simbolica revela uma nova

dimensdo da viagem:

— O senhor sobe. O senhor desce. Oé, muito azul para azular... Veredas,
veredas. Aquilo branco, espalhado no verde nos capins: ossos de reses, até
ossos de gente... Até consola, quando se vé bosta seca de boi. Todo lugar por
onde a gente passa, ja era como um lugar conhecido. A tardinha pulando
num pé s6, dando o redobro das sombras. O senhor se deita no meio da
noite. Amanhece, o senhor ouvindo: elas e eles...**

Sdo varios os caminhos que o Grivo percorre. A associacdo entre 0s aspectos
simbdlicos, miticos e metaforicos e a plasticidade da linguagem ressaltam a expressao estética
do texto. O Grivo consegue juntar as duas coisas ao emprestar sentidos outros a realidade
regional por meio da sua reconstrugdo em metaforas vivas. Como se percebe no trecho, Grivo,
na narragdo da viagem e em sua ambiguidade constitutiva, ndo fixa sentido. O destaque ¢é
dado a dimensao aberta do relato que rompe com a linearidade do discurso usando recursos

metaforicos e paradoxos, que quebram a referencialidade da linguagem permitindo a ele,

Grivo, contar a sua travessia pelo sertdo por meio de multiplas perspectivas.

— De em-de, o senhor entdo pega atravessa maiores lugares, cidades. La é
pais... As mogas la 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 ¢ ai, pertinho.”

Naquele lugar, passou dez meses.**

A travessia simbolica do “espumoso de um grande rio” e a chegada ao lugar em que
Grivo ficou mais tempo, dez meses, marca uma divisdo que separa o percurso de ida e volta.
O vaqueiro chega a outra realidade, em que a paisagem sertaneja se desmancha em linguagem

poética. A fazenda Criulis € um espago paradoxal, um misto de realidade e fantasia. A tensdo

87 RICOEUR, 2015, p. 351.
%8 ROSA, 2006a, p. 604, 605.
5% ROSA, 2006a, p. 618, 619, grifos nossos.
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entre o espago efetivamente percorrido e os lugares inventados €, nessa narrativa, bastante
explorada, especialmente na interacdo que se estabelece entre o trabalho dos vaqueiros e a
fabulacao da viagem. O Urubuquaqua, onde se ddo os fatos, no tempo presente da narrativa
representa a realidade tangivel.

Das formas de articulagdo entre o universo fisico fechado, habitado por Cara-de-
Bronze e o enigma que recobre a personagem, temos a figuragdo simbodlico-metaforica da
casa, que aparece personificada na imagem do velho fazendeiro. A casa trazida junto com
uma visdo panordmica do lugar remete a ideia de fechamento e morte que envolve a

personagem. A casa em que o fazendeiro se mantém recluso ¢ uma expressdao simbdlica do

universo dele, em que as tensdes dialéticas se entrecruzam:

A Casa — (uma casa envelhece tdo depressa) — que cheirava a escuro, num
relento de recantos, de velhos couros. As grades ou palicadas dos currais. Os
arredores, chovidos. O tempo do mundo. Quem 14 ja esteve? Estoria custosa,
que ndo tem nome; dessarte, destarte. Sera que nem o bicho larvim, que ja
estd comendo da fruta, e perfura a fruta indo para seu centro. Mas, como na
adivinha — s6 se pode entrar no mato ¢ até ao meio dele. Assim, esta
estoria. Aquele era o dia de uma vida inteira.’*’

O “bicho larvim” ¢ uma metafora da doencga e do proprio sentido de envelhecer do
fazendeiro. Essa imagem da casa ¢ uma metafora do velho fazendeiro. O jogo dialético nessa
aproximacao sintetiza o sentido de envelhecimento de Cara-de-Bronze e o exilio subjetivo e
interior da personagem. H4 um paralelo entre o espaco impenetravel da casa e o sentido
emblematico do relato de Grivo. Esse trecho implica um movimento do discurso
metanarrativo e autorreflexivo, do reconhecimento do sentido aberto irdnico nesse jogo de
especulacdo da narrativa. H4 um ponto de confluéncia entre a complexidade da estoria
narrada por Grivo, a indefinicdo dos caminhos percorridos e a casa, local em que os segredos

do velho fazendeiro estao guardados:

Aquela casa era muito calada, muito grande. [...] Ao quarto ia e de 14 vinha,
seca e silenciosa, aquela mulher, Soanhana, de camararia. Soanhana, estreita
calada. O fazendeiro patrdo nao saia do quarto, nem recebia os visitantes,
porque tinha uma erupg¢do, umas feridas feias brotadas no rosto. [...] O ar ali,
era triste, guardado pesado.®”’

A casa, calada como uma metafora dos segredos e da incompletude dos significados

acerca da viagem e do passado do fazendeiro, sintetiza o estado sombrio do Velho. O

% ROSA, 20064, p. 588.
%1 ROSA, 2006a, p. 588, 589.
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ambiente do quarto funciona como uma zona imperceptivel, entre passado e presente, crise e
ruptura com o mundo exterior, o ambiente externo da fazenda. O quarto remete a um espago
intermediario ligado a imagem da doenga, e do esfacelamento da vida. No entanto, Grivo
desempenha o papel de religar o fazendeiro ao mundo.

Segundo Benedito Nunes, Grivo ¢ um ser lendario, que “desempenha a funcao
mediadora”, liga “o Cara-de-Bronze as coisas”.®”> As informagdes chegam ao Velho nesse
entrecruzar entre o dentro e o fora do quarto por meio de Grivo, “o0 mediador entre o quarto do
patrdo, onde se ocultam o maravilhoso, o secreto, o lendario e a gente comum que povoa o
Urubuquaqua”.®®® O siléncio da casa e a imobilidade do Velho paralisado se contrapdem ao

alvorocgo e as especulagdes dos vaqueiros do lado de fora do quarto:

Para os vaqueiros, aquilo que estava-se passando, tdo encobertamente, ndo
era maior que um acontecimento, ndo preenchia-os? Mais do que a
curiosidade, era 0 mesmo ndo-entender o que os animava — como um boi
bebendo muita dgua em achada vereda; como o gado se entontece na
brotacdo dos pastos, na versdo da lua; assim como a grande Casa estava
repleta de sombrios.**

A imagem da casa sombria joga constantemente com o proprio texto ficcional, com
seus vazios de significados e incompletude. As interpretagdes dos vaqueiros abrem um
movimento, um jogo de “cobrir” e “descobrir”, de “dizer” e “esconder” o segredo. Por meio
de uma linguagem, altamente estruturada, surge uma série de metaforas poéticas elaboradas a
partir de elementos do linguajar cotidiano da fazenda. A partir da metdfora da casa
envelhecida e o processo de identificacdo, entre acdo narrativa, a paralisia € o espaco de
imobilidade em que vive o fazendeiro, novos sentidos sdo desencadeados.

O processo de “busca” de Grivo, a “espera” de Cara-de-Bronze e a curiosidade dos
espectadores, sobretudo a passagem do plano figurativo ao plano da linguagem, constituem-se
nessa novela como o processo de constru¢do da poesia. Nessa nogdo de teatro imaginario,
destaca-se a imagem duplicada da moga real e simbodlica que o Grivo teria trazido. Seria
possivel dentro do contexto da propria narrativa compreender a moga como metafora da
poesia. Essa interpretacdo nao pode ser desvinculada daquilo que o fazendeiro desejava, uma
imersdao no universo da fantasia. Nota-se que as falas dos vaqueiros correspondem a uma
necessidade emergente de compreender o que estd para além deles, que se mostra vinculado a

experiéncia estética e ao universo das representagdes sensiveis:

92 NUNES, 1969, p. 185.
693 NUNES, 1969, p. 185.
% ROSA, 20064, p. 589.
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O virar, vazio por si, dos lugares. A brotacao das coisas. A narracio de
festa de rico e horas pobrezinhas alegres em casa de gente pobre...

O vaqueiro Pedro Franciano: E adivinhar o que ¢ o mar... Quem ¢é que
pode? Sé o Calixto, aqui da gente, € quem ja viu a pancada dele...

O vaqueiro Mainarte: Ele queria uma ideia como o vento. Por espanto, como
o vento... Uma virtudinha espritada, que traspassa o pensamento da gente —
atravessa a ideia, como alma de assombracao atravessa as paredes.

O vaqueiro Noro: Que relembra os formatos do orvalho.. E bonitas
desordens, que ddo alegria sem razdo e tristezas sem necessidade.

O vaqueiro Abel: Nao-entender, ndo-entender, até se virar menino.

O vaqueiro José Uéua: Jogar nos ares um montao de palavras, moedal.

O vaqueiro Noro.: Conversacao nos escuros, se rodeando o que nao se sabe.
O vaqueiro Mainarte: Era s6 uma claridade diversa diferente...

O vaqueiro Cicica: Dislas. E aquilo dava influicdo. Como que ele queria era
botar a gente toda endoidecendo festinho...

O vaqueiro Pardo: Tudo no quilombo do Faz-de-Conta...

O vaqueiro Pedro Franciano: Eu acho que ele queria era ficar sabendo o
tudo e o miudo.

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

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

Esse trecho resume bem a viagem de Grivo como metafora metapoética da criagdo

literaria. A intensificagdo da capacidade de imaginar, com o afastamento do trabalho didrio,

invoca um esfor¢o dos intérpretes na busca de uma compreensdo mais coerente com 0s Novos

objetivos do fazendeiro. “A abertura do espaco, o conhecimento do mundo, a apari¢ao das

coisas com seus nomes, que nascem e tomam forma, durante a viagem-narragdo, que

reconstitui a atividade poética originaria”,*”° demarcam a narragio de Grivo. Depois de

apresentar possiveis interesses do patrdo em vdrias escalas, vemos real¢ado, ainda que por

meio de conclusdes hipotéticas, o verdadeiro objetivo da busca. “Queria era que se achasse

para ele o quem das coisas!” Essa frase funciona como nucleo significante, de que o Grivo se

incumbe da tarefa de trazer a poesia:

GRIVO (de repente comecando a falar depressa, comovido): Ele, o Velho,
me perguntou: — “Vocé viu e aprendeu como ¢é tudo, por 1a?”” — perguntou,
com muita cordura. Eu disse: — “Nhor vi.” Ai, ele quis: — “Como ¢ a rede
de moga — que moga noiva recebe, quando se casa?” E eu disse: — “E uma
rede grande, branca, com varandas de labirinto...” (Pausa.)

[...]

GRIVO: Eu fui...

Mainarte: Jogou a rede que nao tem fios.

GRIVO: Nio sei. Eu quero viagem dessa viagem...*”

69 ROSA, 2006a, p. 593, italico do autor, grifos nossos.
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A metafora que se configura nos textos rosianos, presente nesse fragmento, tem como
fundamento o simbdlico. Aqui, a imagem da rede aparece tanto no seu sentido literal, como
um artefato da cultura sertaneja, quanto uma simbolizagdo da estoéria narrada, em que “a rede
que ndo tem fios” pode ser lida como uma metafora dos vazios de significagdes, que vao
sendo completados pelos vaqueiros. Nota-se que a construgdo dessa imagem da rede se da por
meio das sucessivas metaforas. A mesma formacgao metaforica se estende por todo o texto e,
por arranjo dessas imagens na narracao, destaca-se a forca simbdlica do espago ilimitado pela
constru¢do mitica. A linguagem figurada se estrutura por meio de um rico sistema simbodlico
que recobre a realidade do sertdo de novos sentidos e faz dele um palco das interagdes
humanas e de motivacao para os vaqueiros que, em colaboracao coletiva, conduzem o drama
da vida de Cara-de-Bronze, em meio a um grande espetaculo e criando um mundo a parte.

Em Corpo de baile, cruza-se um conjunto de imagens em que a palavra poética ¢é
fundadora de mundos e abre caminho para o aprendizado das personagens. Na novela “A
estoria de Lélio e Lina”, a compreensdo da trajetoria simbolica de Lélio no Pinhém tem um
desdobramento excepcional quando conhece Rosalina. Nessa narrativa, a viagem-travessia do
protagonista ¢ marcada por uma sucessao de acasos e, dentre eles, destaca-se o inesperado

encontro dele com Rosalina, por quem o vaqueiro passou a ter afeto e admiragao. Apds estar

99 <6

estabelecido no Pinhém, num domingo, quando retornava da casa das “tias”, “andando a meio
9 9 b

698 1 41: :
rumo, ao deusdar”,””" Lélio se surpreende ao deparar com Rosalina:

E, vai, a solto, sem espera, seu coracdo se resumiu: vestida de claro, ali
perto, de costas para ele, uma moga se curvava, por pegar alguma coisa no
chdao. Uma mocinha. E ecla também escutara seus passos, porque se
reaprumou, a meio voltando a cara, com a mdo concertava o pano verde na
cabeca. E — s6 a voz — baixinho no natural, como se estivesse conversando
sozinha, num simples de delicadeza: — “...goiabeira, lenha boa: queima
mesmo verde, mal cortada da drvore...” — mas voz diferente de mil,
salteando com uma forga de sossego. Era um estado — sem surpresa, sem
repente — durou como um rio vai passando. A gente pode levar um bote
de paz, transpassado de tranquilo por um firo de raio. Lélio ndo se sentia,
achou que estava ouvindo ainda um segredo, parece que ela perguntava,
naquele tom requieto, que lembrava um mimo, um nino, ou um muito antigo
continuar, ou o a-pio de pomba-rola em beira de ninho pronto feito: —
“...Vocé é arte-mdgico?...” Viu riso, brilho, uns olhos — que, tivessem de
chorar, de alegria so era que podiam... —; e mais ele mesmo nunca ia saber,
nem recordar ao vivo exato aquele vazio de momento.

[...]

Mas: era uma velhinha! Uma velha... Uma senhora. E agora também ¢
que parecia que ela o tivesse visto, de verdade, pela primeira vez.*”

% ROSA, 20064, p. 304.
699 ROSA, 20064, p. 304, 305, italicos e aspas do autor, negritos nossos.
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O encontro de Lélio e Rosalina ocorre no cendrio aberto, proximo a uma vereda, em
meio a natureza. No fragmento, o espago se organiza a partir de elementos concretos da
realidade sertaneja. H4 uma ambivaléncia recorrente na novela em decorréncia da imagem da
mocinha e da ancid colocada em evidéncia no trecho citado. Nota-se um destaque a atmosfera
de encantamento na ambientagdo da cena. Rosalina se dirige a Lélio, com uma voz delicada:
“vocé € arte-magico?...” A imagem da velhinha fragil, que aparece apanhando lenha no
sertdo e ¢ surpreendida por um belo moco, desloca-se para o universo de uma estdria
encantada. “Porque aquela voz acordava nele a ideia — proprio se ele fosse o rapazinho da
estdria que encontrava uma velhinha na estrada, e ajudava-a a por o atilho de lenha as costas,
e nem sabia quem ela era, nem que tinha poderes...”’" A paisagem sertaneja ¢ cenario do
simbdlico. Ela ¢ a velhinha bondosa que parece ter saido de um conto de fadas e desempenha
papel de destaque na travessia de Lélio. “O que as palavras de dona Rosalina abriram era s6
uma claridade em seu espirito — uma claridade forte, mas no vazio: coisa nenhuma para se
avistar”.”"' Lina mostra a Lélio perspectivas novas, e formas diferentes de olhar as coisas de
que ele ainda ndo havia se dado conta. Abrem-se outros horizontes para ele, que parece sentir
os efeitos desse encontro.

Na novela, sobressai a mutabilidade dos sentidos, em que a imaginacdo criadora
inscreve uma realidade outra, recriando-a. O espago ¢ reordenado por meio do procedimento
metaforico. A realidade sertaneja ¢ transbordada para o universo poético, havendo ai um
processo semelhante ao que ocorre na novela “Cara-de-Bronze”. As palavras ditas, tanto por
Grivo quanto por Rosalina, fazem surgir uma realidade nova, o inusitado. O espaco sertanejo
ganha enfoque por meio de imagens poéticas e metaforicas. Nesse caso, as metaforas rosianas
deslocam o sentido das palavras para criar uma nova conjuntura, dado o grande apelo
imagistico do texto.

Para o estudo do espaco como imagens poéticas, nos moldes aqui apresentados, a
metafora tem um viés produtivo a medida que se inter-relaciona com as figuragdes do espaco-
paisagem no livio. Em Corpo de baile, todos os protagonistas — Miguilim, Miguel,
Manuelzao, Lélio, Grivo, Soropita e Pedro Ordsio — se mostram numa relagdo intima e
notoriamente complexa com o lugar. Essas personagens aparecem em contextos em que esses
marcadores espaciais miticos e metaforicos fazem parte da articulagcdo narrativa em niveis

mais complexos.

79 ROSA, 20064, p. 306.
"I ROSA, 20064, p. 347.
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CONSIDERACOES FINAIS

No ir — seja até aonde se for — tem-se de voltar, mas seja como for, que se

esteja indo ou voltando, sempre ja se esta no lugar, no ponto final.

So que o sertdo ¢é grande ocultado demais.

Jodo Guimardes Rosa

No encaminhamento para o final deste trabalho, ¢ relevante destacar que, nessa
investigacdo tratamos de delimitar cuidadosamente um percurso interpretativo, tendo como
foco a complexa relagdo de interdependéncia entre as novelas. Examinamos questdes
fundamentais acerca da amplitude e niveis de significagdes das configuragdes espaciais.
Procuramos desenvolver nossa leitura rente ao texto literario e nos detendo de maneira efetiva
nos problemas levantados que, de certo modo, serviram como um impulso para que novas
questdes fossem discutidas e, com isso, atingirmos nosso objetivo de leitura. Neste estudo,
sob a perspectiva dos elementos da estrutura narrativa, rastreamos um dos pontos mais
fecundos e problematicos da obra de Guimardes Rosa — a resisténcia a fixagcdo de sentido e,
por sua vez, a relag@o tensa, ambigua e paradoxal com que o espago se configura em Corpo de
baile.

Como vimos, a obra de Guimardes Rosa ao longo dos anos reuniu uma extensa
bibliografia critica, com denso material de andlise. Dentro desse cendrio plural em que se
contextualiza a obra desse autor, vale lembrar, com Davi Arrigucci Jr., que o escritor, em seus
textos, atua de forma vigorosa e “parece partir sempre de uma insuficiéncia do seu
instrumento de trabalho” e, por meio de um “esforco continuo de énfase expressiva”, se
empenha “a realcar os significantes liberando e potenciando os significados, de modo a obter
uma liga poética de alta e concentrada intensidade, mas, a0 mesmo tempo, de enorme forga
expansiva de significacdo”.””? O percurso realizado aqui nos permite reafirmar que, em Corpo
de baile, essas especificidades se manifestam como uma das grandes qualidades do livro.

O espaco nesta tese foi abordado de maneira diversa, valendo-nos de diferentes teorias
e correntes criticas. Tratamos da questdo crucial, que ¢ o modo peculiar como os referentes
geograficos estdo representados no texto literario. Cabe dizer que este debate necessariamente

esta muito além de um simples cotejamento entre realidade empirica e simbolica. A polémica

792 ARRIGUCCI JR., 1994, p. 17.
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discussdo acerca do modo como Guimardes Rosa trabalha o “real e o ficcional” em sua obra
foi discutida desde a primeira critica, mas continua atravessada por velhas e novas questdes.
Sendo assim, nossa inten¢ao foi analisar essas fontes e pressupostos bastante difundidos pela
critica, porém relevantes, e a partir deles pensar o espaco em Corpo de baile valendo-nos de
novos recursos interpretativos que o proprio livro requer e assim apresentar as nossas analises.

Vimos que, em Corpo de baile, o espaco entrelaga as microestruturas textuais,
destacando-se como tema chave para uma compreensdao mais profunda da realidade sertaneja.
Na cartografia rosiana, estd presente uma cadeia de significados a partir da qual o texto se
organiza, havendo proliferacdo de imagens espaciais, que nos sdo reveladas em meio aos
paradoxos e ambiguidades. Como ficou assinalado em nossa reflexdo, os referentes do espago
sdo marcados por uma forga concentradora de varios sentidos. Destacamos que, na topografia
rosiana, prevalece uma tensa desestabilizagdo dos referentes espaciais. Neste ponto, foi
importante observar que o espago nas novelas constitui-se em meio a essas instancias
variaveis que ganham formula¢des cada vez mais complexas.

Desde o encontro inicial com Corpo de baile, surgiram inimeras duvidas quanto a
melhor escolha para desenvolver a pesquisa e realizar as analises. Logo nos colocamos diante
do dilema: ler as novelas separadamente ou em conjunto? Com 0s Nnossos avangos,
decorrentes dessas dificuldades encontradas, fomos incorporando novos elementos e tendo
mais clareza acerca do objeto de pesquisa. Passamos entdo a entender que importava,
fundamentalmente, empreender uma leitura considerando o livro na forma do conjunto, que
paradoxalmente se apresenta como um “corpo” Unico, que se fragmenta. A organizagdo com
configuragdes diversas, em que o espago se expande e se desmembra, teve interferéncia nas
nossas escolhas, sendo que nao poderiamos empreender uma leitura pelo viés do espago sem
dar importancia a organizacdo estrutural, que tanto interfere nos sentidos internos das
narrativas. A escolha desse caminho desafiador nos rendeu bons resultados. Do ponto de vista
de sua composicao, tanto a forma arquitetonica de Corpo de baile quanto a profunda conexao
interna entre as novelas reforcam a consistente amarragdo entre as partes e o todo. O fato de
optarmos pela leitura conjunta das narrativas nos permitiu alargar nossas possibilidades de
analise, de modo que, ao longo de nossa leitura, as particularidades das novelas foram se
elucidando como uma engrenagem em movimento, uma cadeia comunicativa.

Ao tratarmos das implicagdes concernentes a integracao do sertdo na configuragdo do
espago na obra de Guimardes Rosa, percebemos que essa discussdao se fez envolvendo as

problematicas questdes do realismo e do regionalismo. Antonio Candido destacou que o
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regionalismo e o realismo tém participacao “tdo perigosa quanto inevitavel’
brasileira, e os textos rosianos nao passaram imunes a essas ameagas. O que se extrai acerca
do realismo e do regionalismo, que ndo se desvinculam da nocdo de espago em Guimaraes
Rosa, ¢ 0 modo adverso com que o autor se desloca da tradi¢do regionalista, utilizando novas
técnicas narrativas, tanto no nivel da forma como da linguagem. Ao realimentar os substratos
realistas, o autor alargou os limites e os modos de configuragio do espago em sua obra. E
emblemadtica e ambigua a maneira como Guimardes Rosa adere a realidade sertaneja, e ao
mesmo tempo desprende-se dela. Esses aspectos se tornam mais significativos quando se
analisam as estratégias do autor ao tratar das interacdes entre realidade empirica e simbolica.

Em toda a obra de Guimardes Rosa se podem constatar, ainda que em niveis
diferentes, as mais diversas conexdes temadticas que giram em torno do espaco.
Compreendemos que o espago se destaca como a forca organizadora que dd forma ao
universo narrativo de Corpo de baile e, sendo assim, essa analise se revelou bastante proficua.

Nesta tese, inicialmente, propusemos analisar em Corpo e baile a estrutura, os limites
e as conexdes entre as sete novelas que, juntas, compartilham entre si o sertdo dos campos
gerais — espaco comum, de ressonancia mutua, que se mostrou configurado de forma
ambigua, paradoxal e localizado em uma zona de limites indefinidos. E um espaco de
constante tensdo, decorrente dos diferentes niveis com que a realidade sertaneja
surpreendentemente se interpde a simbdlica. Procuramos mostrar que a obra de Guimaraes
Rosa, a partir do nexo com o sertdo geografico, funda outros mundos possiveis, que ganham
consisténcia nos substratos miticos, sociais e historicos.

Vimos que, na estrutura narrativa de Corpo de baile, as novelas figuram como um
enorme tear, em que cada narrativa entrelaga fios que metaforizam uma “rede”, interligando
uma estoria a outra. Trabalhamos buscando no texto literario pistas que nos permitiram
avangar ¢ iluminar nossa analise, por meio de uma leitura aderente ao texto. Esse modelo de
coeréncia interna, gerada pela forca na estrutura comunicativa entre as novelas, nos propiciou
um novo olhar sobre nosso objeto de pesquisa.

No livro encontramos, além dos intertextos, varios exemplos de narrativas encaixadas
e intercomunicantes, como a influéncia da estéria da “Destemida”, contada por Joana Xaviel,
e 0 “O Romango do Boi Bonito”, pelo velho Camilo, que entrecruzam a narrativa de
Manuelzao na novela “Uma estoria de amor”. A cangdo de Laudelim, em “O recado do
morro”, que revela o segredo a Pedro Orosio, encaminhando ao desfecho da novela. O relato

da viagem de Grivo, que aparece como tema central em “Cara-de-Bronze”. As narrativas de

79 CANDIDO, 2003, p. 207.
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Rosalina, em “A estoria de Lélio e Lina”, as novelas de radio recontadas por Soropita, em
“Dao-lalalao” e a estoria de D6-Nha, em “Buriti”. Entendemos que, em Corpo de baile, essas
micronarrativas contribuem para a amarracdo interna do livro e estdo presentes de forma
influente na relagao de encaixe e desencaixe entre as diferentes novelas.

Como demonstramos, em Corpo de baile, o movimento de autonomia e
interdependéncia constitui uma tensao permanente, evidenciada no jogo narrativo reforgando
a forma de encadeamento significativo que ocorre nas novelas. E no espago da ambivaléncia
que se constitui a pluralidade das novelas. Diante desse movimento de embaralhamento e
entrecruzar de universos narrativos e similaridade de planos, o espaco ¢ o vetor que
impossibilita demarcar limites precisos. Como consequéncia disso, temos uma relacdo que
tanto particulariza os cenarios de todas as novelas quanto as englobam em um macro espaco
— o sertdo-gerais.

Em nossas analises, evidenciamos esse recurso narrativo de escrita de estrutura
enovelada que ocorre em Corpo de baile. Por meio da leitura conjunta, buscamos
compreender o mecanismo de estruturacio do espaco e da “extrema ramificacdo™* das
novelas. Como sugere o projeto original do livro, adotamos nesta tese “Campo Geral” como a
novela matriz de Corpo de baile, e, a partir dela, e por meio de uma perspectiva multipla,
percorremos as demais narrativas.

Aliados a esses aspectos da intensa mobilidade e do problema da delimitacdo do
espago na obra rosiana, trabalhamos o tema da viagem, espinha dorsal de todas as novelas de
Corpo de baile, que tanto flui por meio de uma perspectiva objetiva como subjetiva. Partimos
do pressuposto dessa recorréncia nas novelas, e, ao acompanhar os percursos dos
protagonistas de cada narrativa em suas andangas e constantes inquietacdes, vimos o
desdobramento desse tema que sustenta muitas das andlises propostas aqui. Em suma, foi
nosso interesse trabalhar com a articulagdo entre espago e viagem.

No livro, as personagens viajantes aparecem deslocando-se de um lugar a outro em
busca de uma vida melhor, por estarem atravessando uma crise social ou pessoal. Assim, a
viagem em Corpo de baile, além de incorporar varios dos aspectos da realidade e da paisagem
sertanejas, também ¢ reveladora da densidade psicologica que se intensifica com os
deslocamentos e a travessia dos protagonistas. Na obra de Guimaraes Rosa, de maneira geral,
como apontou Benedito Nunes, “existir e viajar se confundem”.”® Nesse duplo deslocamento,

as viagens empreendidas “equivalem a processos de abertura do espaco, concomitantes ao

% OLIVEIRA, 1991, p. 68.
75 NUNES, 1969, p. 175.
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desvendamento do mundo”.”” O motivo da viagem, presente nas sete novelas, participa do
encadeamento dos conflitos das personagens e¢ faz parte do regime de mobilidades sobre o
qual o livro se organiza.

Em Corpo e baile, as personagens, ao empreenderem a viagem pelo sertdo fisico e
social, vao em busca de uma vida melhor, motivadas por certo inconformismo com a situagao
econdmica, desejo de mudar, mas também do conhecimento de si mesmas. Ao realizarem
essas travessias, imprimem sentido ao espaco, explorando e desvendando mundos. O espago
demanda um estado de permanente constru¢ao, que converge para a tensao das personagens.

Como uma das formas de desdobramento do espaco, discutimos a paisagem em Corpo
de baile. Entendemos que o espago ¢ o mais contundente elemento de unidade entre as
novelas, e a apreensdao da paisagem natural no livro se destaca como um dos modos
expressivos da percepcio estética e reflexiva da realidade sertaneja, que tem participagao
decisiva na poética rosiana. H4 uma consisténcia da dimensdo sensorial da paisagem que
modula a maneira como as personagens se interagem com o espaco. Durante as nossas
analises, mostramos como essa relacdo é colocada em evidéncia no livro. Foi de nosso
particular interesse analisar como a paisagem sempre em movimento ¢ convocada a integrar a
percepcdo das personagens viajantes. No ambito desta leitura, vimos que, nas narrativas
estudadas, a paisagem se constroi em interlocugdo com os sentidos perceptivos. As
formulagdes paisagisticas do sertdo dos campos-gerais repercutem nas personagens € se
estendem as relagcdes de subjetividade delas com os lugares de vivéncia. O modo intenso
como a natureza € percebida e a maneira como se associa a percepgao estética do espago sao
marcados pelos deslocamentos e condi¢do de transitoriedade das personagens. Nesse sentido,
0 espago de travessia ¢ também de percepgdes e sensacoes.

E também consistente a maneira como a paisagem social e a histérica vigoram e
mobilizam questdoes fundamentais para leitura do espago. As comunidades que se constituem
em torno das fazendas de gado compdem os principais cenarios do livro. Decorrem dessa
ordem sertaneja as relagdes que problematizam a ascensdo social das personagens e
tensionam a relacdo em torno dos conflitos familiares. As paisagens existentes entre sertao e
os gerais em Corpo baile foram evidenciadas no conjunto das novelas como ambiguas e
oscilantes. Noutro sertdo, para além dos gerais dos grandes proprietarios de terras, das veredas
férteis, estdo a pobreza sertaneja, as paisagens aridas, os lugares das grandes travessias.

Um dos pontos centrais na nossa leitura foi analisar o cruzamento entre as fontes

sertanejas, historicas, miticas e simbolicas. Dessa forma, compreendemos que Corpo de baile

7% NUNES, 1969, p. 175.
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¢ um livro construido utilizando uma densa massa extraida do universo sertanejo, mas que
incorpora elementos de fontes miticas universais produzindo efeitos de sentido
surpreendentes. E patente na composigdo do sertdo rosiano a tensdo entre as instancias miticas
e sertanejas. Com efeito, esse movimento configura uma ambiguidade profunda.

Nesta tese, tentamos demonstrar que o simbdlico incrustado no sertdo rosiano guarda
diversas relacdes com as concepgdes miticas e metaforicas. Apresentamos, em nossa leitura,
uma rede de simbolos que se tensionam por estarem ligados tanto ao meio sertanejo, a uma
variedade de elementos naturais, plantas, animais e a cultura popular quanto ao plano mitico
universal. As manifestagdes miticas e simbolicas em Corpo de baile ndo se colocam em
sentido oposto aos aspectos historicos, mas em meio a uma constante tensdo. Guimaraes Rosa
reinterpreta mitos classicos, adaptando-os a realidade do sertdo e em interlocu¢do com a
dimensdo histdrica e realista. As implicacdes a respeito do modo como se constroi o espago
em cada novela, e a maneira como os elementos mitico-simbodlicos se inserem no sertao, nos
levaram a refletir sobre a necessidade de ampliar nossa discussdo acerca dessas
especificidades. Buscamos sedimentar nossa compreensao analisando simbolos sertanejos que
se destacaram nas novelas e que mostraram ter significado no jogo velar/desvelar.

Conforme foi desenvolvido neste trabalho, espaco e personagem se iluminam
reciprocamente. Por meio de uma associagdo de formas, o espaco sertanejo ¢ também
ordenador das imagens miticas. Foi bastante produtivo basearmo-nos nas estruturas miticas e
simbolicas para compreensdao das personagens e das fontes sertanejas. Nas nossas analises,
procuramos compreender como essas manifestacdes simbolicas contribuiram na representacao
do sertdo e na reestruturagdo do universo narrativo. Os resultados obtidos nos mostraram que
0 espaco no livro é, pois, de significagdo flutuante. As composi¢cdes dos cenarios e da
ambientacdo das personagens permitem empreender varios niveis de discussdes. Ha de se
considerar que, em Corpo de baile, hd uma tensdo na relagdo perceptiva do espaco, que oscila
e sofre mutacdes em virtude das instabilidades das personagens. Em outras palavras, ndo ha
nas novelas uma perspectiva dualista, mas a integracdo de fontes diversas e a negagdo
recorrente de um sentido Unico.

Enfim, enriquecemos as possibilidades de leitura das novelas, nos niveis narrativo,
simbolico, mitico e metaforico, destacando que esses componentes estio em permanente
interagdo e entrelagamento. Vimos que Guimaraes Rosa cria o universo ficcional de sua obra
dando-lhe um sentido muito particular, em que o mundo amplo do sertdo tem imensuravel

capacidade de significacdes por ser um espaco sui generis, suscetivel a mutagdes. O sertdo,
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entendido como esse espago de referéncia, estd intrinsecamente ligado aos discursos que o
constroem, tornando-se uma categoria decisiva na compreensao dos textos rosianos.

Nesta leitura, Corpo de baile ¢ compreendido como um conjunto de elementos em
movimento. Assim, entendemos que “perceber o espaco € perceber seus rumores seus

707
”™7 que, de certo modo,

movimentos”, ou pensa-lo “como uma realidade e como uma forca
influem na percep¢do de mundo que a narrativa cria. Desse modo, trabalhamos essas
estruturas e sentidos ambivalentes buscando analisar o ambiente narrado, que simboliza as
mudangas psicologicas e estado de tensdo das personagens.

Esperamos, com o resultado deste estudo, com seus pontos de iluminagdo, ter
cumprido a fung¢dao de apresentar uma leitura focada na acuidade do texto e ter tocado em
aspectos fundamentais para o aprofundamento da andlise das novelas. Podemos dizer que a
movimentagdo externa e interna entre as novelas, nesta interpretagao conjunta do livro, tanto
nos permitiu uma melhor visdo do todo como das especificidades das partes que, em uma
leitura isolada das novelas, passariam despercebidas ou permaneceriam dispersas.

Abordamos Corpo de baile como um todo dindmico que se reorganiza e estd
susceptivel de varias e possiveis leituras, com muitas travessias, permitindo assim, ir
“desenrolando caminhos, por esses Gerais”, pois o sertdo rosiano “¢ grande ocultado
demais”.”” Em consondncia com a mobilidade e sentido de incompletude das narrativas,
entramos e saimos do sertdo com muitas duvidas e incertezas e condizentes com o

» 709

pensamento rosiano, aprendemos mais foi “fazer outras maiores perguntas”,” abrir novas

veredas e vislumbrar outros horizontes possiveis.

T GULLON, 1980, p. 8.
"% ROSA, 2001b, p. 521.
" ROSA, 2001b, p. 429.
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