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RESUMO

“Cara-de-Bronze” € uma das sete narrativas de Corpo de baile (1956), de Jodo Guimaraes
Rosa (1908-1967), ela contém elementos que a torna singular em meio as demais, porque
hibridiza os géneros lirico, épico e dramético, apresenta paratextos e notas de pé de paginas
que potencializam sua linguagem poética e seus virtuais sentidos. Como alternativa tedrica e
metodoldgica, as investigacdes de Hans Robert Jauss (1921-1997) no campo da Experiéncia
estética (1979; 1986) e da Hermenéutica literaria (1983) nos subsidiam no processo
interpretativo da obra, pois segundo o tedrico, toda experiéncia com a arte resulta do prazer
estético, que se manifesta por meio de trés funcdes: poiesis, aisthesis e katharsis, ou seja, as
funcbGes produtora, receptora e comunicativa da arte. Dessa forma, a presente pesquisa
objetiva interpretar como ocorre as trés funcbes da experiéncia estética em “Cara-de-Bronze”,
que se manifestam na relacdo do personagem Grivo, criador da obra, com 0s vaqueiros e com
o fazendeiro Cara-de-Bronze, expectadores dela. O método hermenéutico considera o aspecto
diacrénico da recepcdo da obra, por isso os didlogos com textos criticos sobre a narrativa
rosiana compdem o Gltimo momento da interpretacdo, eles percorrerdo da recepcdo classica
— Benedito Nunes ([1967] 2009) e Dirce Riedel (1971) — a contemporanea — Sofia Elaine
Cerni Bau (1996), Clara Rowland (2003), Parreira Duarte (2006) e Yudith Rosenbaum
(2011). Com isto, busca-se ampliar o horizonte interpretativo da narrativa “Cara-de-Bronze”,

de Jodo Guimaraes Rosa.

Palavras-chave: “Cara-de-Bronze”; Jodo Guimardes Rosa; Hans Robert Jauss; Experiéncia
estética.



ABSTRACT

“Cara-de-Bronze” is one of the seven narratives of Corpo de baile (1956), by Jodo Guimarées
Rosa (1908-1967), it contains elements that make it unique among the others, because it
hybridizes the lyrical, epic and drama, presents paratexts and footnotes that enhance its poetic
language and its virtual meanings. As a theoretical and methodological alternative, the
investigations of Hans Robert Jauss (1921-1997) in the field of Aesthetic Experience (1979;
1986) and Literary Hermeneutics (1983) support us in the interpretive process of the work,
because according to the theorist, every experience with art results from aesthetic pleasure,
which is manifested through three functions: poiesis, aisthesis and katharsis, that is, the
producing, receiving and communicative functions of art. In this way, the present research
aims to interpret how the three functions of the aesthetic experience in "Cara-de-Bronze"
occur, which are manifested in the relationship of the character Grivo, creator of the work,
with the cowboys and with the farmer Cara-de-Bronze, her spectators. The hermeneutic
method considers the diachronic aspect of the reception of the work, so the dialogues with
critical texts about Rosa’s narrative make up the last moment of the interpretation, they will
go through the classical reception — Benedito Nunes ([1967] 2009) and Dirce Riedel (1971)
— the contemporary — Sofia Elaine Cerni Bau (1996), Clara Rowland (2003), Parreira
Duarte (2006) and Yudith Rosenbaum (2011). With this, we seek to expand the interpretative

horizon of the narrative “Cara-de-Bronze”, by Jodo Guimaraes Rosa.

Keywords: “Cara-de-Bronze”; Jodo Guimardes Rosa; Hans Robert Jauss; Aesthetic
experience.
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1. INTRODUCAO

A obra ficcional e poética de Jodo Guimardes Rosa (1908-1967) além de ser quase
toda ambientada no sertdo brasileiro, mais especificamente em Minas Gerais, também
congrega outra caracteristica, uma terceira margem que conduz o0s criticos a variados
itinerarios interpretativos. Isto ocorre devido a construcdo da linguagem e do processo de
estruturacdo e montagem dos textos que, no plano do contetido e da expressdo, produzem a
palavra poética e dialogam com a tradi¢do e com a teorética da modernidade.

No Banco de Dados Bibliograficos' sobre o escritor e sua obra, organizado e
disponibilizado pela Universidade de S&o Paulo (USP), foram contabilizados quase seis mil
textos, que estdo distribuidos em livros, parte ou capitulos de livros, prefacios, dissertacdes,
teses, etc.

Apesar dos inimeros estudos sobre Grande sertdo: veredas (1956), outros textos do
escritor ainda ndo tiveram a merecida atengdo da critica, como as narrativas que compdem
Sagarana (1946) e o ciclo novelesco Corpo de baile (1956), sem contar as narrativas curtas
de Primeiras estdrias (1962) e Tutameéia (1967), e ainda as que integram os livros postumos:
Estas estdrias (1960), Ave, palavra (1970), Magma (1997), Antes das primeiras estérias
(2011) e outros inimeros textos presentes em periddicos, diarios, cartas, relatérios, etc., que
pouco a pouco comegam a ganhar maior fortuna critica, mostrando a complexidade tanto do
ato criativo do escritor, quanto do pesquisador de sua obra.

Em 1956, quando foi publicado, o projeto grafico de Corpo de baile o dividia em dois
volumes. No primeiro deles constavam as narrativas “Campo geral”, “Uma estdria de amor” e
“A estoria de Lélio e Lina”, ja no segundo, “O recado do morro”, “D&o-Lalaldo”, “Cara-de-
Bronze” e “Buriti”. Por ocasido da terceira edigdo da obra, no ano de 1964, Guimardes Rosa
optou por reorganiza-la a maneira da edicdo francesa; desde entdo ele esta dividido em trés
tomos, a saber: Manuelzao e Miguilim, No Urubuquaqué, no Pinhém e Noites no sertdo, o0s
dois ultimos publicados um ano apds o primeiro, em 1965.

Na correspondéncia com Edoardo Bizzari, tradutor de Corpo de Baile para o italiano,
Guimarées Rosa comentou sobre esta nova concepcao da obra:

Vocé precisa saber que escrevi a eles [a editora] sugerindo que publiquem o livro em
trés volumes, seriados ou independentes, como estdo fazendo, por sugestdo minha,

as Editions du Seuil, na Franca, e a Livros do Brasil Ltda., em Lisboa; e como vai
fazer também Verlag Kiepenheuer & Witsch, na Alemanha. (ROSA, 2003, p. 26)

Disponivel em: https://www.usp.br/bibliografia/inicial. php?s=grosa. Acesso dia 16/03/2021



Ao triparti-la também foi estipulada uma nova ordem para as narrativas, “Cara-de-
Bronze”, que era a penultima, ficou estabelecida no centro de Corpo de baile. Se tratando de
Guimarées Rosa este deslocamento ndo foi feito de forma arbitraria e vale lembrar que uma
das epigrafes do livro é uma citacdo de Plotino (203-270 d. C.) que da énfase a importancia de
estar no centro:

“O melhor, sem duvida, é escutar Platdo: é preciso — diz ele — que haja no
universo um sélido que seja resistente; é por isso que a terra esta situada no centro,
como ponte sobre o abismo; ela oferece um solo firme a quem sobre ela caminha, e

0s animais que estdo em sua superficie dela tiram necessariamente uma solidez
semelhante & sua”. (PLOTINO apud ROSA, 1976, p. V)?

“Cara-de-Bronze” inicia com o retorno de um vaqueiro chamado Grivo, que
empreendeu uma viagem que tinha dois objetivos, o primeiro deles foi investigar o passado
do seu patrdo, o Cara-de-Bronze®, concomitante a este, foi transformar o mundo em
linguagem, isto é, em poesia. Por meio da arte, ao recriar todas as belezas que viu, ouviu e
imaginou durante a viagem, 0 personagem poeta transformou a sua existéncia, a do fazendeiro
e dos demais personagens da obra.

Segundo Benedito Nunes (1929-2011), “Cara-de-Bronze” é a obra mais experimental
do autor de Grande sertdo: veredas, pois ela apresenta “verdadeira sintese da concepgdo do
mundo de Guimaraes Rosa, onde certas possibilidades extremas de sua técnica de ficcionista
se concretizam” (NUNES, 2009, p. 173). Isto se d& devido sua estrutura polimorfica que
hibridiza os géneros épico, dramatico e lirico e suas variacbes na modernidade.

“Cara-de-Bronze” destaca a poesia e o oficio do poeta, se tornando importante no
conjunto da obra do escritor por permitir aos pesquisadores a reflexdo sobre a poética rosiana
e seus mecanismos de criacdo. Assim como assegura seu lugar entre as obras mais
experimentais da tradicdo literaria brasileira, por exemplo, Memorias sentimentais de Jodo
Miramar (1924), de Oswald de Andrade (1890-1954) e Cronica de uma casa assassinada
(1959), de Lucio Cardoso (1912-1968).

Os ensaios “A viagem do Grivo”, de Benedito Nunes, e “Processo da linguagem,
processo do homem”, de Rui Mourdo, foram os primeiros textos criticos sobre “Cara-de-
Bronze”, ambos de 1967, onze anos apds a publicacdo de Corpo de baile. Na década de 1970,
a obra ganha mais duas interpretacdes, uma de Dirce Cortes Riedel em 1971, nomeada “A

“Todas as referéncias retiradas da obra de Jodo Guimarédes Rosa irdo manter o uso dos sinais ortogréficos e de
pontuacdo, 0 negrito e o italico, assim como a grafia das palavras utilizadas pelo escritor nas edi¢des da editora
José Olympio.

Sempre que “Cara-de-Bronze” estiver grafado sem aspas, refere-se ao personagem.



busca da palavra poética”, e outra de Heitor Martins em 1973, intitulada “No Urubuquaqua
em colbnia”. Estes quatro textos constituem a exegese classica da recepgdo critica de “Cara-
de-Bronze”, no entanto, frisamos um espaco de destaque para o texto de Benedito Nunes,
citado quase unanimemente pelos pesquisadores da obra.

Apesar da pouca atencdo dos criticos e pesquisados, a fortuna critica de “Cara-de-
Bronze” se expandiu consideravelmente no final da década de 1990, até entdo os textos
interpretativos eram curtos, principalmente artigos que circulavam em periédicos. Com as
dissertacdes de Mestrado O simbolismo de Eros e Tanatos em "Cara-de-Bronze™ (1997), de
Lumi Arlete Ota, e "Cara-de-bronze": a viagem pela poesia, pelo tempo e pelos géneros
(1999), de Sofia Elaine Cerni Bau, a obra ganhou um novo momento de recepcdo e maior
espaco no debate académico.

O corpus critico da obra se fortaleceu na primeira década deste seéculo com as
dissertacfes Um assunto de siléncios: estudo sobre o "Cara-de-bronze™ (2006), de Daniel
Sampaio Augusto, Cinema e video na obra de Guimardes Rosa: uma andlise intersemiotica
de "Cara-de-Bronze" e "Famigerado” (2007), de Enio Luiz de Carvalho Biaggi, e, A
Contradanca Poética: Poesia e Linguagem em "Cara-de-Bronze" (2007), de Carlos Alberto
Corréa Dias Junior.

Em 2010 e 2011 surgiram duas novas dissertagdes sobre a obra, uma delas abordando
questBes relacionadas a forma literaria como sedimentacdo da matéria historico-social, A
narracdo dificultosa — "Cara-de-Bronze", de Jodo Guimardes Rosa (2010), de Emmanuel
Santiago, e outra, Arte-experimento: o bailado discursivo de “Cara-de-Bronze” (2011), de
Larissa Thomaz Cora4, a interpretando com base nas teorias da semi6tica francesa.

A dissertacdo mais recente, Hibridismo formal na formagdo poética de “Cara-de-
Bronze” (2020), de Rodrigo de Oliveira Salles, pesquisa 0s aspectos formais da narrativa,
concluindo que as formas de representacao nela presentes se ddo somente fora do livro, como
0 cinema, o teatro e a cangdo, criando com isso uma tensdo insollvel entre texto e
performance.

Passados mais de 50 anos da publicagdo de Corpo de baile, “Cara-de-Bronze” ainda
ndo teve seu horizonte interpretativo devidamente explorado. As leituras que enfatizam a
relagdo da obra com mito de Edipo, com o cinema, com a semi6tica, dentre outras, nos
auxiliam na compreensdo da mesma e nos motivam a investigar outras margens
interpretativas.

Dessa forma, a proposta desta dissertagdo tem como objetivo geral interpretar “Cara-

de-Bronze” com base nas trés fungdes da experiéncia estética de Hans Robert Jauss (1921-
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1997). Como objetivos especificos, busca-se definir como ocorrem as trés funcdes da
experiéncia estética, poiesis, aisthesis e katharsis; interpretar, com base no referencial tedrico,
0 processo comunicativo da experiéncia estética na obra; e interpretar um corpus da recepgéo
critica que dialogue com a proposta hermenéutica da dissertacao.

“Cara-de-Bronze” questiona a importancia da arte para seus personagens, por isso se
objetiva interpretar como ela se relaciona com eles nos polos da producédo, recepcéo e
comunicacdo. Sendo assim, a obra se abre para perguntas que pedem uma resposta, tais como:
Por que a viagem do Grivo € tdo importante? Quais as implicacbes que ela traz para o
cotidiano destes personagens?

Partindo desses questionamentos a pesquisa busca responder a seguinte pergunta de
investigacdo: como ocorre e qual é a importancia da fungdo comunicativa da experiéncia
estética para os personagens de ‘“Cara-de-Bronze”? Para instrumentalizar a resposta, a
dissertacdo esta dividida em trés se¢des:

A primeira secéo, intitulada “Como burro no arenoso: teoria e método”, € o momento
da exposicdo de questdes tedricas e metodoldgicas do campo da Experiéncia Estética e
Hermenéutica literaria investigadas por Hans Robert Jauss. Dividida em trés subsecdes, as
duas primeiras visam apresentar um panorama historico, as funcfes e alguns aspectos da
experiéncia estética com base nos textos “O prazer estético e as experiéncias fundamentais da
Poiesis, Aisthesis e Katharsis” (1979) e “;Qué significa experiencia estética?” (1986), ja a
ultima é relacionada ao método hermenéutico, que precisa passar por trés momentos de
leitura: compreensdo, interpretacdo e aplicacdo, subsidiada no “O texto poético na mudanca
de horizonte da leitura” (1983).

Finalizadas as proposicBes tedricas, a segunda secdo, “O quem das coisas:
interpretacdo de ‘Cara-de-Bronze’”, objetiva interpretar o processo de comunicacdo estética
que envolve o Grivo e os demais personagens da obra. A subdivisdo da secdo sera feita em
quatro momentos, o primeiro sobre seu enredo e estrutura, seguido da andlise da obra por
meio de cada uma das trés funcGes da experiéncia estética, subsidiadas nos ensaios de Jauss
“Poiesis: el aspecto productivo de la experiencia estética” (construire et connaitre) (1983),
“Aisthesis: el aspecto receptivo de la experiencia estética” (voir plus de choses qu’on n’em
sait) (1983) e “Catarsis: la funcidn comunicativa de la experiencia estética” (movere et
conciliare)” (1983).

A terceira secdo, “Viagem dessa viagem: a recepgdo de ‘Cara-de-Bronze’”, se
desenvolvera por meio da apresentacdo diacrénica da fortuna critica da obra, momento

indispensavel da hermenéutica literaria no qual pretendemos interpretar alguns textos criticos
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que dialoguem com a proposta desta dissertacdo. O corpus selecionado abrange estudos
classicos de Benedito Nunes, “A viagem do Grivo” ([1967] 2009), e Dirce Riedel, “A busca
da palavra poética” (1971), que abordam principalmente a forma da narrativa e como se da a
busca pelo poético, e também textos cronologicamente mais atuais, cujas questdes sdo
relacionadas a poesia como resisténcia e recriacdo, com base nas interpretacbes de Sofia
Elaine Cerni Bau, “‘Cara-de-Bronze’: palavra poética e resisténcia” (1996), e Clara Rowland,
“A cor do bronze: narragdo recriagdo ¢ poesia em ‘Cara-de-Bronze’” (2003), e aos temas do
siléncio e do segredo, por meio dos textos criticos de Lélia Parreira Duarte, “Assuntos de
siléncio ou poesia em ‘Cara-de-Bronze’” (2006), e Yudith Rosenbaum, “A cena proibida de
‘Cara-de-Bronze’” (2011).

Sendo assim, a presente pesquisa bibliografica sera desenvolvida conforme os
principios do método hermenéutico, por meio das leituras de compreenséo, de interpretacdo e
de aplicacdo. Com isso, cristalizando mais uma interpretacdo a fortuna critica de “Cara-de-

Bronze”, de Jodo Guimardes Rosa.
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2. COMO BURRO NO ARENOSO: TEORIA E METODO

Hans Robert Jauss é um tedrico da literatura que tem seu nome associado
principalmente a teoria da Estética da Recepcdo, Experiéncia Estética e Hermenéutica
Literaria, desdobramentos da sua pesquisa inicial relacionada a literatura francesa e medieval.
Mariana Lage Miranda em Objeto ambiguo: arte e estética na experiéncia contemporanea
(2007) pontua os quatro momentos dos estudos desenvolvidos pelo intelectual: A apologia da
literatura medieval, a partir de 1961; a apologia de um novo método de pesquisa
fundamentado na estética da recepcdo, a partir de 1967; a apologia da experiéncia estética, a
partir de 1972, e, a partir de 1980, a apologia hermenéutico-literaria. A secdo a seguir,
tripartida, subsidia-se com base em duas delas, acambarcando tanto a apresentacdo do
referencial tedrico, quanto a metodologia da pesquisa. As duas primeiras subsecbes
apresentam os fundamentos da Experiéncia estética com base nos textos “O prazer estético e
as experiéncias fundamentais da poiesis, aisthesis e katharsis” (1979), no qual Jauss faz uma
exposicao diacronica sobre a construcdo tedrica de alguns autores acerca das funcbes da
experiéncia estética, atualizando-as, e “;Qué significa experiencia estética?” (1986), no qual
investiga o funcionamento da Experiéncia Estética como descobrimento, subversdo e
ambivaléncia, tudo isso por meio de exemplos histéricos que ilustram o lugar e o feito da arte
na vida dos artistas que a produzem e do publico que a contempla e interpreta. A Gltima se
refere a hermenéutica literaria, com base no ensaio “O texto poético na mudanca de horizonte
da leitura” (1983), quando serd exposto o método que necessita, para que uma obra seja

interpretada, perpassar trés momentos da leitura: compreenséo, interpretacao e aplicagéo.

2.1. Historizacdo das trés funcdes da experiéncia estética

O ensaio “O prazer estético ¢ as experiéncias fundamentais da poiesis, aisthesis e
katharsis” é desenvolvido por meio de uma exposi¢do diacronica de inUmeras assertivas
tedricas acerca do prazer estético, que acambarca autores da antiguidade classica a
contemporaneidade.

A exposicdo da historizagdo do prazer estético proposta por Jauss tem como elemento-
chave o leitor, agente responsavel por garantir a existéncia da obra de arte. Dessa forma, o
tedrico se reporta a uma margem de andlise diferente da que estava em vigor até entdo, que
era pautada nas dicotomias prazer e conhecimento, conhecimento contemplativo e

conhecimento cognitivo, obras da cultura e obras da destruicéo, dentre outras.
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Para fundamentar uma possivel génese a historia da experiéncia estética, Jauss recorre
a trés autores e suas teorias, Aristoteles (384-322 a. C.) e o descobrimento da katharsis,
Gorgias (485-380 a. C.) e o poder de persuasdo que o discurso poético tem sobre a alma do
expectador, e por fim, Agostinho de Hipona (354-430) e a concupiscentia oculorum.

Posteriormente pontua a forma como Martinho Lutero (1483-1546), Friedrich Schiller
(1759-1805), Karl Marx (1818-1883), Theodor Adorno (1903-1969), Roland Barthes (1915-
1980), Jean-Paul Sartre (1905-1980) e Sigmund Freud (1856-1939) assimilaram o prazer
estético, para sO assim atualizar os conceitos das trés funcdes da experiéncia estética: poiesis,
aisthesis e kathrarsis.

Na antiguidade, Aristételes foi um dos autores de grande importancia a historia do
prazer estético. No capitulo IV da Poética, ele questiona a razdo do prazer perante a
contemplacéo de objetos feios. Também constata a polaridade do caréater estético-recepcional
que consiste em admirar “uma técnica perfeita da imitagdo, mas também do regozijo ante o
reconhecimento da imagem original no imitado” (JAUSS, 1979, p. 65), ou seja, duas formas
diferentes de efeito, ligadas ao saber empirico e intelectual.

A experiéncia estética, no entanto, ndo pode ser circunscrita a capacidade de
reconhecer 0 que estd sendo representado, pois “o expectador pode ser afetado pelo que se
representa, identificar-se com as pessoas em acao, dar assim livre curso as préprias paixdes
despertadas e sentir-se aliviado por sua descarga prazerosa, como se participasse de uma cura
(katharsis)” (JAUSS, 1979, p. 65), logo, a experiéncia estética nao € passiva, uma vez que
tem a capacidade de afetar diretamente o expectador.

O legado tedrico antigo mais importante para o poético foi a fundamentacéo tedrica da
katharsis desenvolvida por Aristoteles, foi por causa dela que Platdo (428-347 a. C.)
condenou a arte e expulsou os poetas da sua republica utopica, tento em vista o0 perigoso
poder de ela tem de afetar quem a contempla. Este conceito aristotélico, ratificado pela
estética psicanalista, nos subsidia na compreensdao do prazer gerado ao contemplarmos nao
apenas as positividades da obra, mas também os acontecimentos tragicos.

A pesquisa do sofista Gérgias acerca do rapto de Helena, personagem da epopeia
homérica, constata ndo apenas o poder persuasivo da linguagem literaria, mas também a face
sensivel da lingua. Com base nisto, ele criou a teoria do poder da fala e concluiu que ela é
capaz de afastar o medo, terminar o sofrimento, gerar alegria e provocar compaixao,
constatando assim o poder do discurso retorico.

Os estudos de Gorgias acerca do poder do discurso e da poesia dialogam com a

katharsis aristotélica. Em contrapartida, seu interesse ndo se volta nem a libertacdo da psique,
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nem ao estado de animo daquele que contempla a tragédia, mas sim a preparacdo do
expectador “de um discurso e na transposi¢ao de seu esfor¢o apaixonado para uma nova
convicgao” (JAUSS, 1979, p. 67), que constitui sua alma conforme seu proprio desejo.

E por meio destas exposicdes que Jauss comeca a atualizar o conceito de katharsis, ou
seja, da fungdo comunicativa da experiéncia estética. Segundo ele, “o prazer estético dos
afetos provocados pelo discurso ou pela poesia é a tentativa de deixar-se persuadir pela
transformacédo do pathos arrebatador na serenidade ética” (JAUSS, 1979, p. 67). Em outras
palavras, este discurso causa um efeito no expectador que pode transformar sua visdo de
mundo, por isso, o efeito engloba ndo apenas a experiéncia no que diz respeito ao campo da
arte, mas também se amplia para o campo ético, exercendo assim uma funcéo social.

Segundo Gorgias, o discurso sé pode alcancar o pathos e o ethos, isto é, a empatia e a
ética do expectador, por meio da katharsis. Ele tem o poder de evocar o inacreditavel e o
desconhecido diante do expectador, com isso, instaurar uma nova crenga no sujeito. Ele
chama atencdo para casos externos ao campo artistico, por exemplo, nos processos judiciais,
mesmo que 0 exposto seja a descricdo exata do factual, o discurso “pode influenciar a alma
como um veneno ao corpo e enfeiticar o ouvinte para um bom objetivo, quanto conduzi-lo
para 0 mau” (JAUSS, 1979, p. 68).

Na Idade Média, Agostinho foi o pensador que mais contribuiu a histéria do prazer e
autoafirmacdo da experiéncia estética, na obra Confissdes, redigida por volta do século 1V, ele
discorre acerca da concupiscentia oculorum e orienta o prazer dos olhos para duas funcdes:
prazer (voluptas) e curiosidade (curiositas). A primeira se relaciona ao uso dos sentidos para o
prazer, “refere-se ao belo, ao harmonioso, ao perfumado, ao gostoso, ao agradavel de tocar,
em suma, as sensacdes positivas dos cinco sentidos” (JAUSS, 1979, p. 66), ja a segunda, a
curiosidade, apresenta-se como o oposto, pois esta ligada, por exemplo, a “fascina¢do por um
cadaver mutilado ou ainda apenas pela lagartixa que caga moscas” (JAUSS, 1979, p. 66), isto
é, ao prazer que agrada ou desagrada 0s cinco sentidos humanos.

No século XVI, o monge e professor Martinho Lutero (1483-1546) também teorizou
sobre o poder persuasivo do discurso retorico, segundo ele, a crenga deve se concretizar no
afeto, uma vez que a razdo ndo é capaz de tornar presente o passado e o futuro. Para Lutero,
“a doutrina dos afetos da retdrica ofereceu as bases da nova estética e ‘dentro do Iluminismo,
ela ndo apenas acompanhou teoricamente, mas evocou a cultura do sentimento’” (JAUSS,
1979, p. 68).

O contexto historico ressoa e afeta os conceitos elaborados pela teoria da arte, por

exemplo, a busca por liberdade econémica e politica do lluminismo sera assimilada pelos
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artistas do romantismo, no final do século XVIII e por quase todo o século XIX, como
liberdade da criagdo artistica. Devido a isto, ocasiona a instauracdo da figura do Génio, do
artista original e criador, ignorando a “plasticidade” do discurso presente na tradicao retorica.

E a partir deste momento historico que Jauss pontua a decadéncia de toda a
experiéncia prazerosa com a arte, pois ela comegou a ser vista como uma contra instancia
burguesa, sentimental, utdpica e alienante. Com o surgimento da figura do Génio, a atencao
foi direcionada a figura da pessoa autora da obra.

Neste periodo Schiller, no ensaio Sobre a educacéo estética da humanidade (1795),
pesquisou as transformacdes que a sociedade naquele periodo estava passando por conta do
processo de modernizacdo e industrializacdo da Europa. Isto resultou na dissociacdo do poder
econémico do religioso, do trabalho do prazer, dos meios dos fins, constituindo, assim, uma
nova sociedade distante da totalidade do mundo configurada na Antiguidade.

Na sociedade moderna, segundo Schiller, esta totalidade s6 pode ser alcangada por
meio do prazer com a arte, que para ele é o prazer da auténtica beleza e do puro efeito
estético. Ele o distingue das atividades corriqueiras do dia a dia, nas quais desfrutamos das
alegrias e sentimentos como individuos e das alegrias do conhecimento como espécie, todas
elas na experiéncia estética alcancam uma unicidade.

Karl Marx, em O capital (1867), desenvolve uma andlise sobre o sistema econdémico
capitalista e seus modos de producgdo, cujos questionamos se voltam a relacdo entre prazer e
trabalho. Na utdpica sociedade socialista do autor, eles sdo superados quando se associa 0 ato
de trabalhar ao prazer, uma vez que ele é uma das primeiras necessidades vitais do ser
humano e traz ao individuo autorrealizacao.

Jauss afirma que a experiéncia estética, sob a perspectiva marxista, tem sempre em
vista a realizacdo do prazer no futuro, ja na leitura pelo viés da psicandlise, ela se projeta no
passado, com 0 regresso aos recalques: “em Freud o prazer estético ganha seu significado
mais profundo, sobretudo, do ‘desencadeamento do maior prazer, a partir de fontes psiquicas
profundas’, ou seja, a partir do reconhecimento de experiéncias passadas” (JAUSS, 1979, p.
70). A capacidade da experiéncia estética de evocar lembrancas da infancia é derivada de
desejos despertados por meio da obra de arte, perfazendo assim uma dialética entre o presente
e 0 passado, que resulta na criacdo de uma norma de agéo futura.

Com o surgimento das vanguardas, na passagem do século X1X para o XX, houve uma
dissociacdo do primeiro uso da palavra prazer, cujo sentido estava ligado ao elevado, ao
dominio do mundo e ao autoconhecimento, que se encontra agora entre dois polos que se

completam e se repelem: o prazer instantaneo e a flexao.
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A Industria Cultural, uma das correntes tedricas mais importantes do século XX, que
tem como um dos seus principais mentores Theodor Adorno, tem como base a estética da
negatividade, cujos conceitos fundamentais sdo a autonomia e a soberania da arte. O primeiro
se relaciona ao julgamento estético, que se difere do conhecimento conceitual e moral, e 0
segundo diz respeito ao rompimento e ineficacia dos tipos de discursos ligados a raz&o.

Acerca dessa polarizagdo da arte surgida na transi¢do dos séculos XIX e XX, segundo
Adorno, a arte produzida para o rapido consumo do homem burgués esta em consonancia com
0 interesse oculto do poder:

O prazer da arte ndo passa de uma reagdo burguesa a espiritualizacéo da arte, sendo
desta forma o pressuposto para a industria cultural da atualidade, que, no circuito

fechado das necessidades dirigidas e do ersatz estético, serve aos interesses
camuflados do poder. (JAUSS, 1979, p. 71)

Em contrapartida a arte elaborada para rapido consumo, as vanguardas do periodo pos-
guerra produziram artefatos artisticos de dificil compreenséo e exigiram uma postura reflexiva
do expectador. A arte que outrora era opulenta, agora se torna ascética. Jauss cita a pintura de
Jackson Pollock (1912-1956) e de Barnett Newman (1905-1970) e o teatro do absurdo de
Samuel Beckett (1906-1989) para ilustrar este momento no qual ela ganhou novas
configuracGes.

Em suma,

A arte ascética e a estética da negatividade ganham, neste contexto, o pathos
solitario de sua legitimacdo, a partir do contraste com a arte de consumo dos
modernos mass media. Adorno, o mais decisivo pioneiro da estética da negatividade,
viu entretanto o limite de toda experiéncia ascética da arte, ao notar: “Se, entretanto,
o0 ultimo traco de todo prazer fosse extirpado, colocar-se-ia a embaragosa pergunta:
para que, em suma, as obras de arte servem?” Nem a sua teoria estética, [...], nem

tampouco as teorias vigentes na ciéncia da arte, da hermenéutica e da estética
oferecem resposta a esta pergunta. (JAUSS, 1979, p. 71-72)

Em 1973, com a publicacdo de O prazer do texto (1973), Roland Barthes reintroduziu
a importancia do prazer estético na relacdo entre texto e leitor. Para ele a escritura € uma
forma de gozo e prova de desejo, indo contra a afirmacdo que o prazer da leitura é somente
um privilégio do homem burgués.

Jauss frisa que a concepcdo de prazer proposta por Barthes ndo se desvincula
totalmente da leitura estruturalista, pois nela existe a supressdao da figura autor e traz a
concepgdo de que a propria escritura tem o privilégio de expor ao leitor que o deseja. Ele atua
como figura imaginante e doadora que € cerceada pela “kamasutra” da linguagem que o texto
oferece.

Barthes trabalha a dicotomia plaisir e jouissance, respectivamente, o prazer afirmativo
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e o0 deleite estético negativo. No primeiro, o texto de prazer, esta relacionado a prética de
leitura confortavel, sdo textos que vem da cultura e ndo rompem com ela e nem a questionam.
O segundo, os textos de fruicdo, ndo estdo em comunhdo com a cultura, eles a questionam e
causam desconforto por pér em xeque as bases historicas que dizem respeito ndo apenas a
pratica da arte literria, mas afetam também os valores socioldgicos e politicos do leitor.

A postura anarquica do prazer estético proposta por Barthes nega a possibilidade de
interlocucdo entre leitor e texto porque recusa a sua macroestrutura, que é a responsavel pelo
efeito comunicativo da experiéncia estética. Ele se atém as microestruturas do texto, por isso
“ao leitor passa a caber apenas um papel passivo, tdo sé de recepcédo e desaparece, como fonte
de prazer, sua atividade imaginante, experimentadora ¢ doadora de significagdo” (JAUSS,
1979, p. 74). A concepcdo de texto para Barthes como estrutura fechada e autossuficiente
acaba por negar a experiéncia social com a obra.

Jean-Paul Sartre por meio da andlise fenomenol6gica do imaginario contribuiu a
historia do prazer estético. Para o filésofo existencialista, na experiéncia estética o
distanciamento é um ato criador da consciéncia representante, que por meio da consciéncia
imaginante, nega o mundo dado pelos objetos e constroi, através dos signos e esquemas
estéticos do texto, o objeto artistico irreal.

Para Sartre, o real ndo é belo per se, mas é construido por meio do imaginéario e do ato
criador e contemplativo, em que o expectador, por meio da sua liberdade, procede de forma
que é capaz tanto de encontrar o prazer em si, quanto no objeto. Assim, 0 prazer estético
ocorre na dialética do prazer de si mesmo no prazer do outro.

A dialética do prazer do eu no prazer do outro também foi objeto de interesse da
psicanalise. Freud pesquisou sobre a ansia antropoldgica de um arquétipo de herdi e concluiu
que expectador se identifica com ele “pela fungdo de alivio e protecdo da distancia estética e,
ao mesmo tempo, por um interesse mais profundo pela atividade da fantasia” (JAUSS, 1979,
p. 78). Ou seja, o leitor, por entender que participa de um jogo ficcional e que sua seguranca
estéd salvaguardada, goza e se liberta de seus recalques na seguranca de que € 0 outro que age
e que sofre.

A experiéncia estética com base na psicanalise ressalta a capacidade do expectador de
participar das experiéncias do outro, atividade que no cotidiano seriamos incapazes de
exercer. E importante ressaltar que a psicanalise atualiza o conceito de katharsis elaborado
por Aristoteles: o despertar das proprias paixdes, a identificagdo com agdes ou sofrimentos
dos outros e o alivio pela descarga relaxante.

Freud também discorre acerca de um prazer primario, uma bonificacdo de estimulo
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para a liberacdo de um prazer decorrente de fontes mais profundas, o ja citado retorno ao
recalque, ele envolve os jogos e desejos experimentados na infancia, com isso o
reconhecimento da experiéncia passada e do tempo perdido:
E evidente que o prazer assim determinado — e a experiéncia da leitura de Proust o
confirma — é capaz de alcangar uma aura de incomparavel intensidade, enquanto
ele repde a anamnese platbnica em um mundo terreno. Isso desde que se entenda que
este prazer € determinado pela distancia interior do eu, que se faz estranho a si

proprio, e pela superacdo (Aufhebung) desta distdncia em catarse que brota do
trabalho e da relembranca. (JAUSS, 1979, p. 79)

Tudo isto nada mais € que um jogo dialético entre o passado e o presente despertado e
mediado pela obra de arte. A psicanalise também atentou a possibilidade do deslocamento de
uma postura subjetiva do expectador para uma atitude intersubjetiva, contribuindo
teoricamente para a funcdo comunicativa da experiéncia estética, isto €, para a sua funcéo
social.

Ap0s a exposicao historica dessa sucessdo de subsidios tedricos acerca das variadas
formas de prazer despertado pela arte, Jauss introduz e atualiza as trés funcGes da experiéncia
estética: poiesis, aisthesis e katharsis, com base neste corpus tedrico que por ele foi
apresentado.

A criagdo, isto é, a poiesis, esta relacionada a esfera da producéo, do prazer suscitado
pelo artefato artistico no produtor ao realizd-lo. Segundo Jauss, o artista, no momento da
realizacdo da obra, remove a estranheza do mundo exterior, o fazendo familiar, assim,
suprindo sua ansia de se sentir em “casa” estando no mundo. A atividade produtora também
proporciona a producdo de um saber, este por sua vez ndo esta ligado nem ao conhecimento
conceitual da ciéncia, nem da atividade finalistica do artesanato, mas do conhecimento
emocional e inteligivel.

A aisthesis é atividade de recepcdo da arte, que se manifesta por meio da experiéncia e
da percepcdo sensiveis. Ela se da como uma visdo intensificadora e prazerosa do objeto
estético, capaz de renovar a visdo do expectador que o vé em sua plenitude, também
“legitima-se, desta maneira, 0 conhecimento sensivel, face a primazia do conhecimento
conceitual” (JAUSS, 1979, p. 80).

A ultima funcéo da experiéncia estética, katharsis, segundo o conceito elaborado por
Jauss, € a funcdo da experiéncia estética comunicativa basica, pois ela é capaz de levar o
expectador tanto & modificagdo de suas convicgBes, quanto a liberacdo de sua psique. Ela
reflete tanto uma postura pratica em relagdo as artes, como desempenha uma funcdo social

mediadora, inauguradora e legitimadora de normas de acdo. O objetivo de toda obra de arte
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genuina ¢ “liberar o expectador dos interesses praticos e das implicancias de seu cotidiano, a
fim de levé-lo, através do prazer de si no prazer do outro, para a liberdade estética de sua
capacidade de julgar” (JAUSS, 1979, p. 81).

Segundo Jauss, a experiéncia estética proporciona a liberacdo de e liberacdo para por
meio das suas trés fungdes: a feitura do mundo a partir da obra, ou seja, a poiesis; a
capacidade do expectador renovar as percepcdes internas e externas por meio da recepgéo da
arte, isto €, a aisthesis; e, por fim, a katharsis, transposicdo de uma experiéncia subjetiva a
uma intersubjetiva, alcangcada ou por meio de um juizo exigido pela obra ou por intermedio da
“identificacdo com normas de acdo predeterminadas e a serem explicitadas” (JAUSS, 1979, p.
81).

Apesar da possivel relacdo de sequéncia das trés funcbes da experiéncia estética, é
importante ressaltar que elas ndo estabelecem uma hierarquia, pois sdo autbnomas, mesmo
que dialoguem entre si. Por exemplo, o artista que apds experimentar o prazer da composi¢ao
da obra, ao contemplé-la, pode se comunicar com ela de outra maneira, mudando de postura,
passando de criador para receptor, ou seja, da poeisis a aisthesis. Esta Gltima, por conta do
alcance histdrico, conquista, nas “interpretacdes sucessivas, uma multiplicidade de
significados que, de muito, ultrapassa o horizonte de sua origem” (JAUSS, 1979, p. 81).

A correlagdo poiesis-aisthesis tanto pode dizer respeito ao produtor, no qual é
tematizado, por exemplo, “o ‘poetar do poeta’, como se a liberagao de sua psique fosse um
efeito da poiesis” (JAUSS, 1979, p. 81), quanto do receptor, “que deve ser persuadido ou
ensinado pela retorica do texto” (JAUSS, 1979, p. 81).

Sobre a funcdo comunicativa da experiéncia estética, € importante ressaltar que ela
esta presente nas duas outras func@es. A aisthesis renova a percepcdo do expectador e pode se
transformar numa norma de acdo. Ela também pode se desdobrar na poiesis, uma vez que,
para 0 expectador, a obra pode se apresentar incompleta, entdo, de uma atitude contemplativa,
ele passa a participar como cocriador do objeto estético.

A poiesis, aisthesis e katharsis precisam proceder de uma relagdo prazerosa do
expectador com a arte, em um movimento pendular entre o prazer sensorial e a reflexao.
Segundo Jauss, o aforismo de Johann Wolfgang Von Goethe (1749-1832) concatena com a
contemporanea teorética das trés fungdes da experiéncia estética: “Ha trés classes de leitores:
0 primeiro, 0 que goza sem julgamento, o terceiro, o que julga sem gozar, o intermediario, que
julga gozando e goza julgando, ¢ o que propriamente recria a obra de arte” (GOETHE apud
JAUSS, 1979, p. 82).
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2.2. Experiéncia estética como descoberta, subversao e ambivaléncia

No decorrer do percurso historico, no que concerne a relacdo do homem com a arte,
muitos tentaram controlar suas formas de efeito e de recep¢do, no entanto, os exemplos a
seguir salientam que na relacdo entre eles a experiéncia estética apresenta trés caracteristicas:
descobrimento, subversdo e ambivaléncia. Sendo assim, este momento expositivo visa
apresentar algumas configuracdes do efeito da arte, tendo como base exemplos histdricos
averiguados por Jauss, onde é possivel constatar caracteristicas inerentes & comunicagao
estética.

O exemplo mais antigo pontuado por Jauss esta situado na ldade Média, nas epistolas
do abade Bernardo de Claraval (1090-1153), nelas ele confessa que nos monastérios havia
uma pre-disposicdo a contemplacdo dos animais e dos seres extraordinarios representados nas
catedrais romanicas ao invés do estudo e reflexdo da Biblia. Segundo ele, 0 motivo dessa
postura contemplativa se da devido a curiosidade (curiositas), advinda do deslumbramento ao
observar o esplendor e as forma das figuras ali representadas.

Segundo Claraval tal fenbmeno € uma manifestacdo da ja citada concupiscentia
oculorum, que nesse contexto, € uma forma de curiosidade (curiositas), uma vez que ela ndo
estd conduzindo o expectador para uma experiéncia religiosa cristd. O exemplo ilustra que
mesmo a arte sacra ndo € capaz de circunscrever o comportamento estético a um dogma
religioso, pois a experiéncia com a arte é autbnoma, por isso se apresenta de forma imediata e
involuntaria, além de apontar o novo e renovar a percepc¢do do expectador. Tudo isto abrange
as caracteristicas de descoberta ou criacdo de um novo mundo, subversdo porque questiona a
cultura e ambivalente devido a sua inerente virtualidade interpretativa.

E importante ressaltar que fora do dmbito religioso a experiéncia com a arte também
pode se manifestar no sentido contrério, ja que ela é capaz de ser manipulada e pode, segundo
Jauss,

Servir para glorificar, mediante la idealizacion, una situacion concreta. La autoridad
en el poder puede servirse de la fuerza imaginativa de la experiencia estética para
hacer olvidar un sufrimiento real de la sociedad, utilizando las satisfacciones que el

placer estético ofrece a aquellos que no les basta con los consuelos de la religion.
(JAUSS, 1986, p. 32)

Do periodo medieval Jauss ainda cita o cavaleiro Jean Grouchy (1354-1435), que no
seu tratado De musica recomenda, no momento de descanso dos trabalhadores, a leitura dos
poemas épicos da Cangdo de Gesta, porque a arte, além de leva-los a um novo mundo,

afastando-os dos problemas do cotidiano, promove um retorno feliz para o trabalho, por ser
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uma atividade prazerosa.

Nessa perspectiva, o prazer estético liberta da opressdo do cotidiano e configura uma
norma de acdo futura. O publico, por exemplo, no ato da leitura da Cancéo de Gesta, ou da
obra literaria, projeta nela seu proprio desejo e tem acesso ao mundo ideal do her6i, no qual se
conecta a um novo universo. Segundo Jauss, esta caracteristica, “la apertura a otro mundo —
mas allé de la realidad cotidiana — es, también en nuestros dias, el paso mas importante hacia
la experiencia estética” (JAUSS, 1986, p. 33).

Para melhor compreender as funcdes de libertar o expectador da opressdo do cotidiano
e de configurar uma norma de acdo futura, Jauss pontua dois momentos da experiéncia
estética, o plano pré-reflexivo, que ndo estd orientado pelo ou para 0 mundo real, pois 0
excede e se relaciona ao ludico e imaginativo, e o plano reflexivo, no qual o expectador
reconhece situacdes da vida no momento em que é afetado esteticamente pela obra.

Sobre estas questdes o tedrico alemao explica que

La experiencia estética — que, aqui, dada su distancia con la realidad, sélo puede
captarse como una experiencia marchita de segunda mano — puede, por esto
mismo, buscarse también alli donde ella, partiendo de la experiencia concreta,

transmite, de primera mano, normas y contenidos a la praxis vital. (JAUSS, 1986, p.
35)

Sobre os planos pré-reflexivo e reflexivo, a Sociologia ja averiguo o distanciamento de
papeis ou de fungcbes que caracteriza a relacdo do expectador com a arte, uma vez que todos
0s homens, em todas as sociedades, encontraram uma forma de se libertar da opressdo do
cotidiano, seja por meio dos sonhos, da arte, da religido ou até mesmo do conhecimento
cientifico.

A capacidade da experiéncia estética de pré-orientar o expectador € baseada na
maxima de Erasmo de Roterda (1466-1536), lectio transit in mores, ou seja, a leitura
transmite comportamentos, conforme o lema de base humanista: “la fuerza de la imaginacion
de la poesia aventajaba a la comprension logica de la filosofia, cuando se trataba de transmitir
modelos de hablar y obrar con correccién (JAUSS, 1986, p. 36).

O poder que a arte tem de afetar a vida do expectador pode se manifestar de forma
patolégica. No plano da propria ficcao, por exemplo, os personagens de Dom Quixote (1615),
de Miguel de Cervantes (1547-1916), e Madame Bovary (1859), de Gustave Flaubert (1821-
1880), por ignorarem o plano reflexivo da experiéncia estética, se deixam levar pelas fantasias
suscitadas pela leitura, indo de encontro a realidade.

Ha uma linha ténue que delimita o limite entre vida e arte, por exemplo, o romance Os

sofrimentos do jovem Werther (1774), de Goethe, se tornou um escandalo publico porque
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alguns de seus leitores, a maneira do protagonista, cometeram o suicidio. No plano da propria
ficgdo, os personagens Werther e Lotte encontram a comunh&o de seus sentimentos em um
modelo literario extraido da leitura de Friedrich Klopstock (1724-1803).

A pratica da leitura ndo apresenta somente uma experiéncia esteticamente
indeterminada, que pode transgredir ou questionar as normas sociais estabelecidas, ela
também oferece consolo, apresenta o0 novo e transforma aquele que a contempla, se
aproximando, em alguma medida, da funcdo social exercida pela religido, a maneira da
epifania.

Para melhor descrever os modelos de identificacdo do leitor com a obra, Jauss se
reporta a trés modelos tedricos distintos, mas é importante ressaltar que a exposicao tedrica a
seguir ndo abrange todas as idiossincrasias da experiéncia estética, como ja exposto, ela ndo
se circunscreve apenas a uma determinada moldura tedrica.

As trés exposicdes teodricas a seguir apresentam direcGes possiveis acerca do processo
de identificacdo do leitor com a obra, cujos caminhos interpretativos se ddo por meio da
paixdo suscitada por pessoas e objetos, isto €, uma posicdo excéntrica, por trés formas de
identificacdo com o heroi: cavalheiro, pastor e malandro, e por uma intuicdo utdpica que so se
realiza na experiéncia estetica.

O primeiro é o antropélogo e filésofo Helmuth Plessner (1892-1985), que pesquisou
sobre a paixao suscitada por pessoas ou objetos, idiossincrasia da espécie humana, por isso ela
ocupa uma posicdo excéntrica, pouco presente nas pesquisas da Biologia e da Psicologia
empirica, tendo na Psicandlise alcancado as primeiras problematizacGes e construcado teorica.

La experiencia estética descubre y comunica la figura individualizada de las
passions de [’ame. Sobrepasa, por tanto, la identificacion estética del sofiador

despierto, descrita por Sigmund Freud, y que, desde una distancia segura, encuentra,
en el destino imaginario de um héroe, lo que la vida le niega. (JAUSS, 1986, p. 38)

O expectador, como ja exposto, participa de forma ativa da obra que, apesar de por ela
ser afetado, se encontra salvaguardado dos perigos fisicos e emocionais que 0s personagens
vivem. Esta posicdo excéntrica resulta da identificacdo do expectador com a obra, geralmente
relacionada a um arquétipo de heréi nela representado.

Sobre as formas de identificacdo literaria, Jauss se subsidia em André Jolles (1874-
1946), que afirma que ler consiste em pbr outra vida sobre a nossa. Ela pode ocorrer de trés
maneiras, ja que na pratica da leitura o leitor assume a postura de algum tipo social. O
primeiro deles é daquele que deseja estar em uma camada superior da sociedade, isto €, o

cavaleiro; o segundo almeja estar numa posic¢do inferior, ou seja, o pastor; e por fim, o
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terceiro, que estd a margem dela, o malandro. Essas trés categorias de personagens estdo
relacionadas aos géneros heroico, bucdlico e picaresco, respectivamente.

Ernst Bloch (1885-1977), ultimo dos trés tedricos, investiga o carater excludente da
experiéncia estética, descrito por ele como uma intuicdo utdpica, a maneira do que Freud
propds com a simples ilusdo de sonhar acordado. Na lirica trovadoresca, por exemplo, é
possivel identificar de que forma essa intuicdo utdpica pode se expressar: o trovador se
apaixona por uma dama palaciana ao ouvir seu nome, sua voz e suas virtudes, encontrando
satisfacdo mesmo ndo havendo consumacao carnal de seus desejos amorosos.

Sobre a intuicdo utdpica, Bloch cita Dom Quixote, romance que narra o desbravar de
cavaleiro louco em busca de sua amada Dulcineia, perfeito porque nunca se concretizou, € Em
busca do tempo perdido (1908-1922), de Marcel Proust (1871-1922), no qual os sentimentos
dos personagens esvaecem e se frustram no momento em que suas idealizacdes vdo de
encontro a realidade, encontrando satisfacdo apenas ao retornar para o sentimento alimentado
pela imaginac&o, ou seja, criado por meio da experiéncia estética.

Dessa forma, ap0s a exposicdo de alguns fundamentos da experiéncia estética
jaussiana é possivel concluir que

La experiencia estética es tan efectiva como la intuicién utépica y el reconocimiento
retrospectivo, y completa el mundo incompleto, tanto al plantear futuras
experiencias como al conservar las pasadas, que se perderian para la humanidad si

no fuera por la literatura y el arte que las explican y las convierten en monumentos.
(JAUSS, 1986, p. 40)

Diante das assertivas tedricas e exemplos historicos expostos, Jauss reitera o
funcionamento das trés funcbes da experiéncia estética. A funcdo receptiva da arte, em sua
excéntrica posicao de objeto de prazer, sempre se apresenta atual, com a capacidade de levar o
leitor a descobrir mundos nascidos da sua fantasia e imaginagédo, o levando a um mundo
ladico no qual o tempo n&o esta relacionado ao tempo cronolégico.

A funcdo comunicativa da experiéncia estética oferece tanto o distanciamento de
papeis, quando também estabelece uma relagdo ludica com o expectador, oferecendo a ele
experiéncias que no plano da realidade permaneceriam utopicas, assim como concede uma
série de situagdes onde o leitor as pode adotar livremente e também “ofrece la possibilidad —
frente a todas las funciones y situaciones — de comprender la realizacion en si misma como
un processo de formacion estética” (JAUSS, 1986, p. 40).

A funcéo produtiva é a criacdo da obra de arte pelo artista, na qual ele realiza por meio
dela aquilo que esta mudo, reprimido e desconhecido, principalmente devido as obrigacoes

impostas pelo cotidiano. “El poeta, al transformar su experiencia en creacion poética,
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encuentra también una liberacion de su animo en la alegria que la conclusion de su obra le
produce y en la que participa su destinatario” (JAUSS, 1986, p. 41).

O desenvolvimento tedrico do aspecto produtivo da experiéncia estética teve um
grande marco no século XIX, pois a concepc¢do platonica que relacionava o ato criador do
poeta como um sair de si por meio de uma inspiracdo divina, cuja norma era encontrar na
natureza e no discurso retorico sua forma ideal, com surgimento da figura do génio, do artista
gue ndo imitava a natureza, mas criava uma por meio da sua liberdade subjetiva, sem regras
ou modelos, instituiu, na estética moderna, um novo paradigma para ele.

Acerca dessas questdes que envolvem os modelos antigo e moderno, Paul Valéry
(1871-1945) discorreu acerca da antinaturalismo da experiéncia estética na modernidade. Para
ele, a natureza ndo é mais vista por meio de uma perspectiva que a tem como modelo e fim
ideal, ela se apresenta como um signo negativo por mostrar um horizonte externo da
producdo, ja que, para o artista moderno, ela € uma materialidade prévia cuja propriedade é
inumeravel.

Sendo assim, o artista moderno desempenha a funcdo de reorganizar a natureza por
meio da sua obra, ou seja, “el artista, frente al desarrollo infinito de la naturaleza — que no
excluye ceguera ni casualidade — experimenta su creacion como una comprension afortunada
de las abiertas posibilidades de su mundo finito” (JAUSS, 1986, p. 42).

Outro escritor francés que investigou questdes relacionadas a experiéncia estética foi
Charles Baudelaire (1821-1867), seu campo de interesse se direcionou ao aspecto espontaneo
dela, que se relaciona com a infancia, isto é, com o aspecto primario da percepcao infantil,
uma vez que ela, “gracias a su caracter inicial y a su totalidad sensorial, se convierte en la
medida ideal de la experiencia estética” (JAUSS, 1986, p. 43).

Dessa forma, a experiéncia estética produtiva se assemelha a experiéncia da crianca ao
descobrir o mundo, “el poeta que es capaz de superar el extrafamiento de la realidad y de
reproducir, mediante una actividad estética consciente, el mundo en su caracter originario,
devuelve a nuestra consciencia una realidad olvidada o reprimida” (JAUSS, 1986, p. 43).

A interpretacdo da experiéncia estética de Baudelaire dialoga com as assertivas
tedricas de Freud e Proust, uma vez que, por meio dela, 0 novo se apresenta, desperta o
reconhecimento de experiéncias passadas, instaura a renovacdo da percepcdo por meio do
reconhecimento e liberta das experiéncias reprimidas.

Para Michel de Montaigne (1533-1592), o artista ao realizar uma obra além de
expressar experiéncias pessoais, empreende um narrar-se a si mesmo, e também constroi uma

identidade estética:
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La empresa de sus ensayos describe una buUsqueda, mediante un
desenmascaramiento progressivo, pone a prueba y, después, condena una garantia de
identidad tras otra: los cargos y honores de la vida publica, el rechazo del mundo, el
estoico replegamiento hacia uno mismo, la autenticidad frente a la muerte, el
escepticismo fideista y, finalmente, la vuelta al Paraitre como retorno a la verdad de
la vida natural. (JAUSS, 1986, p. 44)

Desse modo, a producdo da obra renova a percep¢do por meio das experiéncias
reprimidas, completa, aperfeicoa e eterniza 0 mundo imperfeito e as experiéncias esquecidas,
mesmo que ela tenha fim em si mesma, ou seja, “el que la actividad estética no tenga otra
meta que la emocidn de si misma, y por consiguinte, desmentir, en su resultado — que puede
tener la apariencia de perfeccion —, el caracter productivo del arte” (JAUSS, 1986, p. 44).

A experiéncia estética promove ao artista e ao expectador um deslocamento da
realidade cotidiana, os impelindo para um mundo desconhecido e distante do dogmatismo.
Ela suscita prazer e configura uma norma de acdo futura que dialoga com o passado, em
outras palavras, a fungéo social da arte.

Su funcién, eminentemente social, radica en el hecho de que el arte no puede
reclamar ningun tipo de validez por obligacion, y en que su verdad ni puede
rebatirse con dogmas, ni “falsificarse” por logica. Su voluntariedad demuestra la
capacidad emancipatora de su rebeldia, y explica el interés de las instancias

dominantes por semeter su fuerza esclarecedora y su seductora violencia. (JAUSS,
1986, p. 44)

Apresentar as caracteristicas que permeiam as trés funcbes da experiéncia estética sdo
preponderantes para a proposta interpretativa de “Cara-de-Bronze”, uma vez que elas
auxiliam na identificacdo da funcdo dos personagens e do efeito que a obra de arte provoca

neles.

2.3. O método hermenéutico e seus trés horizontes de leitura

O ensaio “O texto poético na mudanca de horizonte da leitura” faz parte da quarta e
ultima apologia de Hans Robert Jauss, nele ha os fundamentos metodoldgicos da
hermenéutica literaria de Hans Georg Gadamer (1900-2002), presente em Verdade e Método
(1960), sua obra mais importante.

A hermenéutica literaria apresenta alguns fundamentos da hermenéutica juridica e
filosofica, diferindo-se delas por se ocupar do carater estético dos textos. Isto implica saber
que o intérprete de uma obra literaria ndo busca uma reposta cujo valor de verdade é Unico,
pois ele precisa compreender o texto literario na sua virtualidade, onde ele proprio perfaz uma

interpretacéo de acordo com a logica historica e social na qual esta inserido.
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O método hermenéutico consiste em perpassar trés horizontes de leitura distintos. O
primeiro de percepgéo estética, o segundo de interpretacdo retrospectiva e o terceiro e dltimo,
o histérico, “que inicia com a reconstru¢do do horizonte de expectativa, no qual 0 poema se
inseriu [...] € que depois acompanhara a histéria de sua recep¢do ou ‘leituras’ até a mais
recente” (JAUSS, 1983, p. 305).

Na hermenéutica literaria a concretizacdo de uma interpretacdo s6 ocorre quando o
intérprete perpassa as trés fases metodoldgicas que a fundamentam, isto €, as leituras de
compreensdo, interpretacao e aplicacgéo.

Para Jauss, toda compreensdo que possamos ter de um texto, seja ele na sua
configuracdo linguistica ou estética, sempre implica uma compreensao anterior. “Aquilo que o
texto poético da a entender antecipadamente gracas ao seu carater estético, resulta do seu
efeito processual” (JAUSS, 1983, p. 306-307).

Sobre isto, Benedito Nunes, em “A ontologia fundamental como hermenéutica”
(1999), nos explica de que forma o texto estético apresenta uma compreensdo prévia ao
expectador. Segundo ele, o leitor no ato interpretativo acaba por se imiscuir no texto,
participando da obra como agente ativo.

Na hermenéutica moderna o ato de interpretar enreda o préprio intérprete, e que esse
mesmo ato tende a prolongar-se indefinidamente, a falta de um fundamento Gltimo.

Por isso, [...] o intérprete ndo pode executar esse ato incdmodo, sem ao mesmo
tempo interpretar-se. (NUNES, 1999, p. 58)

Benedito Nunes ainda explica que quando o intérprete se dispGe a desenvolver uma
interpretacdo, seja de um texto de natureza judicial, histérica ou literaria, ele ja tem “uma
prévia compreensdo do sentido daquilo que se propde [grifo meu] a entender” (NUNES,
1999, p. 57), por isso que toda interpretacdo € o resultado do horizonte de quem a empreende.

O texto, seja na estancia estética ou linguistica, ndo pode ser considerado a descri¢do
de uma estrutura finalizada. Os possiveis sentidos que ele pode apresentar ocorrem no ato da
sua leitura e interpretacdo, por isso o efeito que ele pode causar é construido, isto é, seu
carater processual.

Dessa forma, o texto literario

se torna compreensivel na sua funcdo estética apenas no momento em que as
estruturas poéticas, reconhecidas como caracteristicas no objeto estético acabado,
sdo retransportadas, a partir da objetivacdo da descricdo, para o processo da

experiéncia com o texto, a qual permite ao leitor participar da génese do objeto
estético. (JAUSS, 1983, p. 307)
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A andlise estrutural contribui para o desenvolvimento da interpretagdo do texto
estético, principalmente devido ao reconhecimento das estruturas poéticas que o caracteriza.
No entanto, a interpretacdo so se concretiza quando existe a participagdo do leitor “na génese
do objeto estético”, desse modo, configurando um didlogo entre obra, leitor e autor.

Os estudos estruturalistas consideram a imanéncia do texto, no qual os dados da
composi¢cdo do objeto estético sdo considerados como o ponto final da interpretacdo. Na
perspectiva da Estética da recepcdo estes dados sdo entendidos como o ponto de partida de
seu efeito estético e ndo como um fim em si mesmo.

A estrutura do texto orienta 0 processo de percep¢do como uma partitura, que “deve
ser examinado na sequéncia dos pré-dados da recepcdo, 0s quais orientam o processo de
percepcao estética e assim limitam a arbitrariedade da leitura apenas supostamente subjetiva”
(JAUSS, 1983, p. 307). Dessa forma, o efeito do texto, apesar da ativa participacdo do
expectador, apresenta estrutura estética e temética que funciona como moldura para o
intérprete.

Sobre os citados “pré-dados”, para a concretizacdo de uma interpretacdo é necessario
selecionar um corpus critico acerca do objeto estético, que é uma etapa inerente ao método da
hermenéutica, porque a consulta dele confirma ou refuta a interpretagdo sobre a obra.

Para Jauss, 0 corpus critico sobre determinada obra € indispensavel para o processo
hermenéutico, uma vez que a Estética da recepcdo ndo trabalha no campo da virtualidade da
recepcdo. Para o tedrico, uma obra sem uma fortuna critica € eliminada do campo da
hermenéutica literaria, uma vez que ela se ocupa com experiéncias reais de leitura.

Segundo Jauss, 0 inicio do processo interpretativo ocorre em dois momentos O
primeiro deles é a compreensdo imediata da percepcao estética e o segundo € a interpretacdo
refletida, respectivamente, as leituras de compreensao e de interpretacao.

Compreender um texto estético estd relacionado ao processo de percepcdo, momento
referente a primeira leitura, que, por vezes, s é coerente ap0s leituras consecutivas, mantendo
assim uma conexdo com o segundo momento do horizonte hermenéutico, que se liga
diretamente a leitura perceptual.

Sendo assim, “a interpretacdo de um texto poético ja sempre pressupde a percepcao
estética como compreensao prévia, que [grifo meu] deve concretizar significados que parecem
ou poderiam parecer possiveis ao intérprete no horizonte de sua leitura anterior” (JAUSS,
1983, p. 308).

A percepcdo estética sempre pressupde compreensdo, esta se difere da percepcéao

comum que é sujeita a normatizacdo, pois ela permite uma compreensao mais complexa, que
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renova, “no prazer estético, a visdo reconhecedora ou o reconhecer perceptual (a aisthesis)”
(JAUSS, 1983, p. 308).

Segundo Gadamer, compreender significa entender algo como resposta imediata, para
Jauss, a visdo reconhecedora e o conhecer perceptual ndo necessitam de uma interpretacdo
imediata, logo, compreender ndo precisa ser uma resposta imediata a uma pergunta implicita
ou explicita. Acreditar que uma obra pode ser interpretada como uma resposta para uma Gnica
questdo restringe o amplo horizonte de significacdes que ela se abre em sua infindavel
virtualidade.

Separar 0 processo hermenéutico em compreensao perceptiva e interpretacao reflexiva
torna-se imprescindivel para constatar a ampliacdo dos sentidos do texto, uma vez que as
leituras consecutivas expandem a percep¢do da obra, no entanto, a primeiras delas sempre
funcionard como horizonte das demais:

Se acrescentarmos que a propria interpretacdo pode tornar-se novamente a base de
outro uso, ou melhor: que um texto do passado ndo interessa apenas com relacdo ao
seu contexto primario, mas também é interpretado para elucidar seu possivel
significado para a situacdo contemporanea, entdo torna-se evidente que a unidade
triddica de compreensdo, interpretacdo e aplicagdo, como € realizada no processo

hermenéutico, coincide com os trés horizontes da relevancia tematica, da relevancia
de interpretacdo e da de motivacéo. (JAUSS, 1983, p. 309)

Assim, a hermenéutica literaria apresenta um método que acambarca tanto as relacdes
que um texto tem com a sua recepcdo historica, como com sua contemporaneidade, uma vez
gue os sentidos constatados pelos primeiros intérpretes se somam as interpretacfes surgidas
de acordo com a ampliacdo e atualizacdo da fortuna critica da obra.

A primeira leitura € 0 momento no qual o leitor inicia o processo de compreensao do
texto estético, ao finaliza-la, e necessario retornar ao inicio do texto, com isso, ir em direcédo
ao segundo horizonte de leitura onde

O leitor que realizou receptivamente, verso por verso, a partitura do texto e chegou
ao final, antecipando constantemente, a partir do detalhe, a virtualidade do todo de
forma e significado, apercebe-se da forma plena da poesia, mas ndo de seu
significado igualmente pleno, quanto menos do seu “sentido global”. Quem aceita a
premissa hermenéutica de que o sentido global de uma obra lirica deve ser entendido
ndo mais como substancia, ndo como significado atemporal antecipado, mas como
sentido-tarefa, espera que o leitor, no ato da compreensao interpretativa, admita que
de agora em diante pode concretizar um entre outros significados possiveis da

poesia, relevante para ele, sem que exclua a possibilidade que os outros discordem.
(JAUSS, 1983, p. 311)

No término da primeira leitura, o leitor tem acesso as caracteristicas estruturas do texto

no que diz respeito a forma, no entanto, ndo formula um significado pleno, nem um sentido
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global, por isso é necessario retornar do fim para o comeco dele, desenvolvendo assim uma
segunda leitura.

Segundo Benedito Nunes, “o intérprete que ndo pode sobrevoar o compreendido,
trabalha dentro desse ‘ciclo hermenéutico’, onde ja se encontra quando inicia a exegese, e do
qual ndo sai quando ela termina” (NUNES, 1999, p. 57), ou seja, a primeira leitura ¢ momento
de insercdo do leitor no citado ciclo hermenéutico; no ato na leitura interpretativa, “os
conceitos elaborados no curso da interpretacao retificam, ampliam ou corrigem, em beneficio
do correto entendimento, a compreensao preliminar da qual se partiu” (NUNES, 1999, p. 57).

No momento da segunda leitura, retrospectiva, o intérprete buscard completar o
sentido ainda fragmentado, ao retornar do fim ao inicio do texto,

Aquilo que incialmente se opunha a compreensdo apareceu nhas perguntas nao
respondidas durante a primeira leitura. Espera-se que sua resposta por meio do
trabalho de interpretacdo possa criar um todo tdo pleno ao nivel do significado
quanto ao nivel da forma, a partir de cada elemento significativo ainda
indeterminado sob algum aspecto. Poder encontrar este significado global apenas
por meio de uma perspectiva selecionadora, mas ndo poder atingi-lo por meio de

uma descricdo supostamente objetiva, pertence a premissa hermenéutica da
parcialidade. (JAUSS, 1983, p. 311-312)

A leitura de um texto poético é o resultado da perspectiva selecionadora do intérprete,
porque ele nunca é atingido por um todo objetivo, por isso a famosa premissa hermenéutica
da parcialidade, resultado do horizonte historico que condiciona o efeito da obra, limitando a
interpretacéo de seus leitores.

A terceira leitura € responsavel por enquadrar a interpretacdo e as premissas advindas
dela validas em cada época que foi desenvolvida.

Tradicionalmente, a leitura de reconstituicdo histérica é o primeiro passo que o

historicismo ligou a exigéncia de que o intérprete se abstenha de si mesmo e de seu

posicionamento para assimilar da forma mais pura o “significado objetivo” do texto.
(JAUSS, 1983, p. 312)

A compreensdo histérica preteriu a apreciacdo estética devido a crenca que ha um
significado objetivo, fechado e uUnico do texto, por estarem influenciados por um ideal
“cientifico” que excluia a participacao do leitor na interpretacdo. Devido a isto, foram
incapazes de compreender que o carater estético dos textos “¢ a condi¢ao para a compreensao
historica da arte, além da distancia no tempo” (JAUSS, 1983, p. 312).

As leituras de compreenséo e interpretacdo precisam da funcdo controladora da leitura
de compreensdo histérica, pois ela ndo permite que uma obra do passado seja ajustada

“Ingenuamente aos preconceitos e as expectativas de significado de nossa época” (JAUSS,
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1983, p. 312). Além de possibilitar a compreensao de uma obra em sua alteridade, “separando
expressamente o horizonte passado do contemporaneo” (JAUSS, 1983, p. 312).

O processo inicia com a reconstrucdo das possiveis perguntas levantadas no momento
inicial de circulacdo da obra. Para tanto, é necessario levar em consideracdo duas questdes, a
primeira delas se relacionada a expectativas formais, “como a tradi¢do literaria as determinava
antes do surgimento do referido texto, e a resposta a questdes de significagdo como poderiam
ter surgido no mundo historico dos primeiros leitores” (JAUSS, 1983, p. 312-313).

Se o terceiro momento da hermenéutica ficasse circunscrito a restauracdo do horizonte
historico no qual as primeiras perguntas foram feitas, a interpretacéo recairia no historicismo,
no entanto, a transformagdo da pergunta “O que disse o texto” em “O que o texto me diz € o
que eu digo sobre o texto?”” abre a obra para possiveis atualiza¢Ges interpretativas.

Dessa forma,

Se a hermenéutica literaria, assim como a teoldgica ou juridica, deve chegar a
aplicacéo, partindo da compreenséo e passando pela interpretaco, esta aplicacéo de
um lado ndo pode desembocar numa agéo pratica, mas, do outro, pode satisfazer um
interesse ndo menos legitimo, o de medir e ampliar, na comunicago literaria com o

passado, o horizonte da experiéncia prépria a partir da experiéncia de outros.
(JAUSS, 1983, p. 313)

Geralmente o distanciamento histérico de determinada obra que ndo teve uma
recepcdo positiva quando publicada, hermética no seu momento inicial de circulacdo, auxilia
no processo de recepcdo da mesma, pois oferece novas perguntas que ampliam as
interpretacdes possivelmente grosseiras feitas pelos seus primeiros intérpretes, promovendo
novas solucdes interpretativas.

A hermenéutica literaria e seus trés momentos, ndo estdo circunscritos a uma
hierarquia, por vezes, a compreensdo de uma obra ndo acontece no momento da primeira
leitura, mas sim nas consecutivas e 0 auxilio da compreensdo histérica sdo preponderantes
para apreensao de um dos sentidos que ela pode vir a apresentar.

Assim, a hermenéutica literaria e as leituras de compreensdo, interpretacdo e
aplicacdo, cuja finalidade é concretizar uma interpretacdo ao texto estético, nesta pesquisa, € a
alternativa metodoldgica na qual nos amparamos para instrumentalizar nossa interpretacdo de

“Cara-de-Bronze”, de Jodo Guimardes Rosa, desenvolvido na sec¢ao a seguir desta dissertagéo.
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3. 0 QUEM DAS COISAS: INTERPRETACAO DE “CARA-DE-BRONZE”

A secdo a seguir interpreta “Cara-de-Bronze” com base nas trés funcdes da
experiéncia estética. Por ser a obra mais experimental de Jodo Guimardes Rosa, porque
hibridiza os géneros lirico, épico e dramético, apresenta paratextos e notas de pé de péginas
que potencializam sua linguagem poética e seus virtuais sentidos, a presente secao iniciara
com a exposicdo do enredo e dos elementos que compdem sua estrutura, com base nos textos
criticos “A viagem do Grivo” ([1967] 2009), de Benedito Nunes, Um assunto de siléncios —
Estudo sobre o “Cara-Oe-Bronze” (2006), de Daniel Sampaio Augusto, e A contradanga
poética: poesia e linguagem em “Cara-de-Bronze” (2007), de Carlos Alberto Corréa Dias
Junior. Apos isto, a obra sera interpretada com base nas funcdes produtiva, receptiva e
comunicativa da experiéncia estética, conforme os pressupostos tedricos de Hans Robert Jauss
presentes nos textos “Poiesis: el aspecto productivo de la experiencia estética” (construire et
connaitre) (1983), “Aisthesis: el aspecto receptivo de la experiencia estética” (voir plus de
choses qu’on n’em sait) (1983) e “Catarsis: la funcion comunicativa de la experiencia

estética” (movere et conciliare)” (1983).

3.1. Dificil de se letrear: enredo e estrutura de “Cara-de-Bronze”

Quando Corpo de baile foi traduzido para o italiano por Edoardo Bizzarri, em
meados da década de 1960, as cartas trocadas entre escritor e tradutor se converteram em uma
exegese indispensavel para interpretacdo de “Cara-de-Bronze”. Nelas, além de explicacGes
sobre sua arquitetura, citacdes, escolha e sentido das palavras, hd um resumo da obra escrito
pelo préprio Guimaraes Rosa:

RESUMO: O “Cara-de-Bronze” era do Maranhdo (0s campos gerais, paisagem e
formacdo geogréfica tipica, vdo de Minas Gerais até 4, ininterrompitamente).
Mocinho, fugira de 14, pensando que tivesse matado o pai, etc. Veio, fixou-se,
concentrou-se na ambicdo e no trabalho, ficou fazendeiro, poderoso e rico. Triste,
fechado, exilado, imobilizado pela paralisia (que é a exteriorizacdo de uma como
que “paralisia da alma”), parece misterioso, e é; porém, seu coracdo, na Ultima
velhice, estalava. Entdo, sem explicar, examinou seus vaqueiros — para ver qual
teria mais viva e “apreensora” sensibilidade para captar a poesia das paisagens e
lugares. E mandou-o a sua terra, para, depois, poder ouvir, dele, trazidas por ele, por
esse especialissimo intermediario, todas as belezas e poesias de la. O Cara-de-
Bronze, pois, mandou o Grivo... Buscar Poesia. Que tal? (ROSA, 2003, p. 93-94)

O resumo revela uma narrativa simples, no entanto sua enunciagdo e estrutura sao
complexas, por exemplo, “Cara-de-Bronze” apresenta focos narrativos e géneros literarios

que se alternam no decorrer de todo seu enredo. Ele também dispde de epigrafes, notas de pée
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de pagina e dois sumarios, um no inicio e outro no final de Corpo de baile, ora categorizando
“Cara-de-Bronze” como poema, ora como conto.

Os primeiros elementos paratextuais sdo trés epigrafes, elas apresentam e representam
0 tema e o0 enredo da narrativa, funcionando como um roteiro para as trés partes que dividem
seu anacrénico desenvolvimento: a viagem como tarefa, o retorno e a entrega daquilo que se

foi buscar e a transformacéo dos personagens:

“— Boca-de-forno!? “— Mestre Domingos, Eu sou a noite p’ra a aurora,
— Forno... que vem fazer aqui? (bis) pedra-de-ouro no caminho:
— O mestre mandar?! — Vim buscar meia-pataca sei a beleza do sapo,
—Faz!” pra tomar meu parati...” a regra do passarinho;

— E fizer? acho a sisudez da rosa,

— Todo! 0 brinquedo dos espinhos.

(ROSA, 1976, p. 71)

A primeira, O jogo, representa a relacdo entre o Grivo e o Cara-de-Bronze, na qual um
manda e 0 outro obedece, quadro de suserania e vassalagem que caracteriza a relacdo de
ambos. A segunda, Cantiga. Alvissaras de alforria, esta associada a premiacdo dada aquele
que anuncia uma boa-nova e com ela promove a libertagéo tanto de quem a entrega, quanto de
guem a recebe. A ultima, Das cantigas de Serdo de Jodo Barandao, € sobre os personagens
gue se comunicaram com a obra de “atrovo” do Grivo.

“Cara-de-Bronze” inicia com o narrador em terceira pessoa, que ndo é onisciente nem
onipresente, descrevendo 0 espaco no qual a fazenda e a casa do fazendeiro estdo
estabelecidas. A geografia do lugar é importante para compreendermos de que maneira ele
consegue administrar tudo a distancia, de seu quarto, e ainda contemplar a natural beleza dos
gerais, uma vez que tudo o que se via da casa era “gozo forte”, conforme descrito pelo
narrador:

No Urubuquaqug, fazenda-de-gado: a maior — no meio — um estado de terra. A
que fora lugar, lugares, de mato-grosso, a mata escura, que é do valor do chéo. Tal
agora se fizera pastagens, a vacaria. [...] A casa — avarandada, assobradada, clara de
cal, com barras de madeira dura nos janeldes — se marcava. Era seu assento num

pendor de bacia. Tudo o que de |4 se avistava, assim nos morros assim a vaz, seria
gozo forte, o verdejante. (ROSA, 1976, p. 73)

Este narrador também anuncia a chegada, ainda ao longe, de um viajante: “é um
cavaleiro pequenininho, pequenino, curvado sempre sobre o ar¢do e o curto da crina do
cavalo” (ROSA, 1976, p. 73).

Ap0s a descricdo panoramica na qual é apresentado o espaco da narrativa, a0s poucos,
a focalizacdo da cena se aproxima dos personagens e o narrador nos informa que “eram dias

de dezembro, em meia-manha, com chuva em nuvens” (ROSA, 1976, p. 73) ¢ também que
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uma “chusma de vaqueiros operava a apartacdo. [...] E formavam grupos de conversa.
Devagar, discutiam. Reinava Ia 0 azonzo de alguma coisa, trem importante a suceder (ROSA,
1976, p. 74).
As descricdes do narrador apresentam o contexto naturalista de “Cara-de-Bronze”, que
além de acompanhar os desdobramentos do enredo, também faz exposi¢es sobre a terra, 0
homem e a natureza daquela tipica geografia sertaneja. Segundo Benedito Nunes, ele
apresenta uma atitude objetiva dos acontecimentos,
Propria do género épico, que evoca 0s acontecimentos, aparecem no passado do
“foi” e do “era”, situados num plano de realidade concreta. [...] Muitos outros
entrechos narrativos, disseminados por todo o conto, funcionam como amarras,
ligando o maravilhoso a realidade ambiental. [...] A passagem do plano da realidade
concreta ao mito-poético faz-se por gradacGes insensiveis, de cortes rapidos no

tronco da narrativa, onde se enxertam, dentro da estrutura geral, grandes entrechos
dramaéticos e pequenos momentos liricos. (NUNES, 2009, p. 177-178)

Ao término da descricdo inicial do narrador surgem no corpo do texto as primeiras
trovas do violeiro Jodo Fulano, elas tém como funcdo recriar para o fazendeiro os
acontecimentos ocorridos fora do quarto. Estruturalmente elas deslocam a enunciacdo de
“Cara-de-Bronze” do passado para o presente. Abaixo a primeira delas, que também retrata a
chegada do Grivo:

Buriti, minha palmeira,
é de todo viajor...

N&o encontra o céu sereno,
Ja chegou o viajor... (ROSA, 1976, p. 74)

Segundo Benedito Nunes, as trovas louvam o Buriti, 0 Boi e a Moga, isto é, as formas
de vida vegetal, animal e humana, elas também “interferem nos outros momentos, épicos e
dramaticos [...] e refor¢cam [grifo meu] o clima poético da narrativa, criando condi¢des para
que se produza o ‘sem-tempo’ do mito” (NUNES, 2009, p. 178).

A chegada do Grivo ainda é referida mais uma vez, agora por meio do discurso direto,
conforme empregado no género dramatico. Ele serd o mais empregado ao longo de toda a
obra, quase sempre acompanhado das rubricas teatrais que informam sobre a passagem do
tempo e acerca do animo e das a¢6es dos personagens.

A citacdo abaixo, além de ilustrar como ocorre 0 uso da estrutura do texto dramatico
em “Cara-de-Bronze”, ainda mostra a interacdo dos vaqueiros com a atividade produtora do
violeiro:

O vaqueiro Cicica: Tais ouvindo, 0 que 0 homem estad querendo relatar? Téao

ouvindo? ]
O vaqueiro Adino: E do Grivo!
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O vaqueiro Mainarte: Que serd mais, que ele sabe? (ROSA, 1976, p. 74)

Outro género presente em “Cara-de-Bronze” é a ladainha, praticado durante as
liturgias catolicas, ele é caracterizado por estabelecer um dialogo durante a oragdo, no qual o
orador fala e os fieis respondem. O termo ladainha no sentido de discurso enfadonho,
enumeracao extensa e cansativa, repeticdo mondtona... € o tema da ladainha presente na obra.

Em “Cara-de-Bronze” ela surge e desaparece em meio a um longo trecho dramatico,
no qual os vaqueiros, conduzidos pelas conjecturas do curioso Moimeichego, tentam
emoldurar a personalidade e a aparéncia do Cara-de-Bronze. Sempre desaguando em um
inevitavel mistério, uma vez que o personagem nunca foi visto pelos vaqueiros que trabalham
fora da casa, por isso, ndo ha precisdo em suas descricdes, restando apenas suposicdes ou

interpretacdes sobre o enigmatico fazendeiro:

L ADAINH A (Os vaqueiros, alternados):

— A ponto: ele é orelhudo, cabano, de orelhas vistosas. Aquelas orelhas...
— Testdo. Cara quadrada... A testa é rugas so.

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

— Mas careca ele ndo é.

— Cabecona comprida. O banco do olho amarelado.

— Os olhos séo pretos. Dum preto murucego.

— Os olhos tristes... E 0s papos-dos-olhos...

— O nariz grandao, comprido demais, um nariz apuado, aquela ponta...
— As ventas pequenininhas. [...]

— Os olhos séo danados!

— Um olhar de secar orvalhos.

— Amargo feito falta de aglcar!

— Ele é zambezonho

— Ele ndo aquieta o espirito (ROSA, 1976, p. 87-88).

Ao longo da obra o uso do discurso direto sem a indicacdo do personagem que O
enunciou ir4 se repetir pelo menos mais duas vezes. Uma no momento em que 0S vaqueiros
descrevem o tipo de tarefa criativa exigida pelo Cara-de-Bronze e ainda na narragéo do Grivo,
na qual uma multiplicidade de vozes integram as conjecturas tanto dos personagens, como as
do narrador, e vérias perguntas sdo feitas para o personagem.

Outro mecanismo narrativo de “Cara-de-Bronze”, presente apenas uma vez, é o roteiro
cinematogréafico. Esta variagdo moderna do género épico ou narrativo nele ocupa um espaco
central, uma vez que indica sua temporalidade, a travessia da manh& para a tarde, apontada
pela fala do personagem “cozinheiro-de-boiada Massacongo: — P°’r’ almocar, gente.
Comecou-se!” (ROSA, 1976, p. 94).

Se primeiramente “Cara-de-Bronze” € marcado por uma série de indagacOes dos

vaqueiros sobre a aparéncia e personalidade do fazendeiro, assim como do motivo da viagem
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do Grivo, o segundo, é o relato do préprio personagem, que recriou para eles outra versdo da
sua viagem.

O jogo dialético entre tradicdo e modernidade na obra apresenta seu apice no momento
em que o roteiro cinematografico € inserido, pois o cinema é uma manifestacdo artistica
advinda da revolucdo tecnoldgica do final do século XIX. Abaixo, para ilustrar este

procedimento narrativo, uma pequena parte do roteiro inserido em “Cara-de-Bronze™:

ROTEIRO:
Interior — Na coberta — Alta manha Quadros de filmagem:
Quadros de montagem:
1 G. P. G. Int. Coberta. Metragem:
Minutagem:

Entrada dos vaqueiros. Curto prazo de saudagdes ad
libitum, os chegados despindo suas crogas — bem
trancadas, trespassadas adiante e reforgadas por um
cabecdo ou “sobrepeliz” sobre os ombros, também de
palha de buriti .........cccovevvevviiieien,

Som: O violeiro estara tocando uma mazurca

linhé Ti entra no plano, de costas linhd Ti sadda os Som: O fim da mazurca

vaqueiros recEm-vindos.........c.cccceveveeincesnnnenns
Som: Touros, de curral para curral, arruam o berro
tossido, de u-hu-hd, de desafio. (O touro involuntéario,
que tem 0 movimento mau das tempestades.)

2 P. A. Int. Coberta.

O vaqueiro Mainarte guarda na orelha o cigarro
apagado. Aponta, na direcdo da varanda, e faz menc¢éo
0 SN (ROSA, 1976, p. 92)

No fragmento do roteiro cinematografico retirado de “Cara-de-Bronze” € possivel
observar o Grande Plano Geral (G. P. G.) e o Plano Americano (P. A.). Segundo Luis
Nogueira, nos Manuais de cinema Ill: Planificagdo e montagem (2010), o Grande Plano

Geral

nos mostra integralmente uma personagem, dos pés a cabega. No entanto, um plano
geral pode incluir, além da personagem completa, o cenario que a envolve. Assim,
podemos afirmar que o plano geral permite apresentar uma vasta quantidade de
informacdo. Esta vastiddo de informacdo pode ir até ao plano extremamente
afastado, de grande amplitude, no qual a personagem pode acabar, eventualmente,
por se diluir no espaco que a envolve. (NOGUEIRA, 2010, p. 40)

Se no Grande Plano Geral a cena é panoramica, cujo objetivo é expor a maior
quantidade de informacdes possiveis, no Plano Americano os enquadramentos das imagens

captam angulos menores do cenario e dos personagens, em outras palavras, ele

procura tirar o maior partido da linguagem fisica do ator: mostrando uma
personagem em pé, nele cabe, portanto, toda a informacéo relevante, incluindo as
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maos e a cintura [...]ao mesmo tempo que se subtrai a parte do corpo humano
expressivamente menos determinante: os pés. (NOGUEIRA, 2010, p. 40)

A ambivaléncia estrutural de “Cara-de-Bronze” promove uma nova configuracdo da
experiéncia com a leitura. Ao introduzir, por exemplo, essa forma de expressdo de outro
campo artistico, a obra se abre a outra forma de recepg¢do, para além do estranhamento
caracteristico do texto literario. Segundo Jauss, “bajo las nuevas condiciones de la revolucion
técnica, que abre a la percepcion sensorial humana insospechados ambitos da experiencia, la
ambivalencia de la percepcion estética — con el crédito de la tradicion antiga — adopta una
nueva imagem” (JAUSS, 1986, p. 118).

A inser¢édo do roteiro na enunciacdo da narrativa indica a possibilidade da leitura de
“Cara-de-Bronze” como na montagem de um filme, em que ha o deslocamento e colagem de
imagens, assim como de cenas isoladas. A técnica de montagem de filmes se assemelha a
criagdo da poesia, conforme trecho a seguir, no qual o Grivo descreveu a colagem de uma
sucessao de imagens, elas tanto apresentam um sentido per se, quanto ganham movimento se
lidas em sequéncia:

Beirou a caatinga alta, caminhos de caatinga, semideiros. Sertdo seco. No aperto da
seca. Pedras e bois que pastam na vala dos rios secos. Lagoas secas, como panos de

presépio. Caatinga cheia de carrapatos. L4 € que mais esquenta. A caatinga da
faveleira. (ROSA, 1976, p. 109)

E de suma importancia frisar que tanto este deslocamento, quanto a insercio da
imagem em um todo da narrativa, que caracteriza a poética do Grivo, foi constatada pelo
narrador de “Campo geral” ao salientar a capacidade dele produzir tanto uma ‘“historia
comprida”, como “palavras sozinhas: “O Grivo contava uma histéria comprida, diferente de
todas, a gente ficava logo gostando daquele menino das palavras sozinhas” (ROSA, 1977, p.
60).

Mesmo sem indicar ser um roteiro cinematografico a todo o momento “Cara-de-
Bronze” utiliza a técnica de montagem na construgdo das cenas. Nos primeiros momentos da
narrativa, a chegada do Grivo e as descricbes do Urubuquaqua, os enguadramentos ora
apresentam uma visao panoramica, ora enquadram detalhes da cena. H&4 também as trovas de
Jodo Fulano, que simultaneamente s&o integradas as cenas, desempenhando a funcéo de trilha
sonora para a narrativa.

Além da estrutura polimorfica, em “Cara-de-Bronze” ha dez notas de pé de pagina,
elas ndo desempenham uma funcdo didatica e explicativa, mas fazem parte da estrutura da
obra. Mesmo sendo facultativas, elas expandem a poténcia poética do texto e promovem um

dialogo com obras do canone literario e religioso.
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Segundo Benedito Nunes, “o espirito com que Guimardes Rosa utiliza os textos
citados é o do poeta que assimila e emprega a seu modo 0 que outros poetas viram e disseram,
e nao o do erudito, que se atém a interpretacdes literais” (NUNES, 2009, p. 182).

Para Carlos Alberto Corréa Dias Janior®, essas notas de pé de pagina expandem as
possibilidades interpretativas de “Cara-de-Bronze” e enfatizam em mais um aspecto o
ambivalente jogo hermenéutico, uma vez que elas funcionam como um

Convite para que os sentidos da viagem e da narrativa fujam ao narrador e ganhem
aspectos variados em seus leitores [...] e [grifo meu] ainda trazem consigo outra
possibilidade de leitura. J& que a narrativa trabalha com uma focalizagdo

especulativa, ou seja, com um narrador que ndo compreende em sua totalidade o
sentido do que esta narrando. (DIAS JUNIOR, 2007, p. 69)

A primeira e a segunda nota de pé de pagina se inserem nas descri¢cdes do narrador,
sdo exposicOes das conversas dos vaqueiros no momento da apartagdo do gado. Por meio
delas é introduzido no passado o presente, ou seja, a estrutura do texto dramatico se insere
entre um momento narrativo, ocorrendo um paralelismo temporal.

A terceira e a quarta aparecem no momento da narracdo do Grivo, uma relacionada a
vida vegetal e outra a vida animal, a primeira apresenta um detalhamento dos nomes das
“pessoas de arvores™ que o ele se deparou; ja a segunda, elenca uma série de imagens de
bichos que ele presenciou no decorrer da viagem. Essas notas nos revelam o que ficou oculto,
tanto da fala do narrador, quanto da enunciacdo do Grivo, e deixam transparecer 0 processo
criativo do personagem poeta.

A quinta é a Unica que faz referéncia as trovas de Jodo Fulano e aponta para duas
variacbes da mesma, uma de outro violeiro rosiano, Jodo Baranddo, um alter ego de
Guimarées Rosa, que além de “Cara-de-Bronze” aparece também nas obras Tutaméia (1967)
e Com o vaqueiro mariano (1952). A outra variacdo da trova € uma versdo dela recriada por
Soares Guiamar, anagrama e heterdbnimo de Guimaraes Rosa, que publicou seus poemas no
periddico O Globo.

A sexta esta presente na fala do narrador e indica comparagdo e paralelismo entre a
passagem de “Cara-de-Bronze” na qual o Grivo encontra Nhorinha, personagem de Grande
sertdo : veredas, a excertos da Divina comédia, de Dante. Esta nota de pé de pagina ainda traz

uma trova de Jodo Baranddo e também excertos do livro biblico “Céantico dos canticos”.

*Dias Junior (2007) apresenta um detalhado estudo acerca dessas notas de pé de pégina, no qual mapeia as fontes
eruditas e interpreta um dos possiveis funcionamentos delas na obra.

®Na correspondéncia com Bizzarri, Guimaraes Rosa esclarece: “Vocé vera a razio para aquelas arvores arroladas
em notas de pé-de-pagina. Todas as que se enumeraram, sdo rigorosamente da regido; mas enumeram-se apenas
as que ‘contém poesia’ em seus nomes: seja pelo significado, absurdo, estranho, pela antropomorfizagéo, etc.,
seja pelo picante, poetizante, do termo tupi, etc.” (ROSA, 2003, p. 94).
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Todas elas se sobrepondo simultaneamente, com isso salientando a forca ambigua da figura
feminina.

As notas de rodapé sete e oito sdo fragmentos das obras Leis e Filebo, ambas de
Platdo, e dizem respeito as leis e ao prazer, respectivamente. A penultima nota € em uma
rubrica teatral, ela apenas anuncia o fim da apartacdo do gado e o nome dos vaqueiros que
nela trabalham; j& a dltima, quase no final de “Cara-de-Bronze”, faz alusdo a uma fala do
Grivo e a ela agrega quatro excertos de Fausto Il, de Goethe, e também trés fragmentos de Os
Upanixades, livro sagrado do hinduismo que contém instrucdes religiosas.

Esta simultaneidade cultural de “Cara-de-Bronze” ndo se restringe as notas de pé de
pagina. O ja citado Moimeichego tem seu nome formado por meio do processo linguistico de
justaposicéo, apresenta “quatro palavras que significam eu em quatro linguas diferentes, uma
espécie de desdobramento universal do eu-narrador, convergéncia de diferentes culturas para
a funcdo unica da escrita (MACHADO, 2003, p. 95).

Ap0s estas consideracfes acerca dos elementos estruturais presentes em “Cara-de-
Bronze” é importante ressaltar como a classica tematica da viagem interfere na estrutura do
texto. Daniel Sampaio Augusto em Um assunto de siléncios — Estudo sobre o “Cara-de-
Bronze” indica que a obra apresenta duas narrativas, uma implicita e outra explicita. A Gltima
pode ter facilmente identificada as partes que compde seu enredo quando interpretada com
base nos estudos classicos da estrutura da narrativa. Segundo o pesquisador, 0 Grivo perpassa
as trés etapas elencadas por Vladimir Propp nas analises do conto maravilhoso, sdo as provas:
qualificante, decisiva e glorificante; isto é, o Grivo € escolhido, ele desempenha a tarefa sem
desvios, e por fim, é recompensado.

Sampaio Augusto ainda se reporta & semidtica greimasiana e ao esquema narrativo
padrdo por ela fundamentado que consiste em manipulacédo, ou seja, o Cara-de-Bronze
condiciona a tarefa do Grivo, com isso 0 personagem pratica uma acdo, a viagem, € ao
retornar recebe uma sancdo, isto é, o Grivo “vai enricar, de repente, hem? Entrar em
testamentos herdados... (ROSA, 1976, p. 127).

Por se tratar de uma narrativa moderna e experimental, as interpretagdes que se
subsidiem apenas na identificacdo de termos da tradicional analise estrutural se tornam
ineficazes, porque a aparente simplicidade de seu enredo ganha complexidade tanto devido a
sua enunciacgdo, quanto em razdo da outra narrativa, a implicita, imiscuida na explicita. Para
Sampaio Augusto

O nlcleo enigmatico do texto rosiano gira em torno de Cara-de-Bronze, que é 0
her6i — ou anti-her6i, se preferirmos — da estoria implicita. Uma estoria implicita,
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em primeiro lugar, porque em momento algum do conto temos acesso a voz direta
desse personagem: varios relatos de vaqueiros, diferentes modalidades de discurso
(narracdo em terceira pessoa, peca de teatro, roteiro cinematografico, ladainha,
cancdo e nota de rodapé), multiplos pontos de vista e narradores, em suma, diversos
tipos de mediacdo na tentativa de ver o fazendeiro, sem que este assuma sua propria
voz em momento algum. (AUGUSTO, 2006, p. 16)

O enigma presente em “Cara-de-Bronze” também é resultado da obscura biografia do
personagem homoénimo, assim como da sua hibrida estrutura, mas o que garante o mistério na
obra é a poesia, que nunca tem um sentido definido. A poesia na obra é a moga Muito
Branca-de-todas-as-Cores, que conduziu o Grivo em busca do quem das coisas, garantindo a
ele a viagem dessa viagem, ou seja, a criagao artistica.

Dessa forma, € a realizacdo poética do Grivo a responsavel por assegurar ao texto esta
terceira margem, que em cada instante fragmenta a possiblidade do encontro de um sentido
absoluto para os questionamentos nele presentes, potencializando sua virtualidade. Partindo
desta assertiva, os trés momentos a seguir discorrerdo sobre a relacdo da poesia com seu
produtor, em especial o Grivo, e com seus expectadores, o Cara-de-Bronze e 0s vaqueiros,

para investigar o poder que a arte tem de transformar a existéncia dos personagens.

3.2. Essas plenipoténcias...: a producgéo da obra do Grivo

“Campo geral” ¢ a narrativa inicial Corpo de baile, nela, além da cativante estoria do
menino Miguilim, ha também a apresentacdo de alguns personagens ainda na infancia, que
irdo aparecer adultos nos demais textos que integram a obra, como ocorre com 0 préprio
Miguilim, que em “Buriti”, retorna médico veterinario para desempenhar seu oficio na
fazenda Buriti Bom, assim como Tomezinho, seu irmdo mais novo, e o Grivo, um amigo da
época na qual morava no Mutim, que reaparecem adultos como vaqueiros do enigmatico
fazendeiro Cara-de-Bronze.

Apesar das trés rapidas aparigdes do Grivo em “Campo geral”, elas apresentam
situages que evidenciam uma deliberacdo dos personagens, que sera manifestada apenas nas
demais narrativas que a seguem, a saber: o Grivo quanto poeta e suas “histérias cumpridas” e
“palavras sozinhas”’; Miguilim que modifica sua postura passiva em relagdo a vida ao protegé-
lo de Liovando, seu irm&o mais velho, e, é na fazenda do Mutim que ele aprende o oficio de
vaqueiro.

O excerto abaixo, de “Campo geral”, citado parcialmente na subsecdo anterior,
apresenta a principal caracteristica do personagem Grivo: 0 poder de encantar seus

expectadores com a criacdo de “estorias compridas” e de “palavras sozinhas”:
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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
ndo tinha roupa, de tdo remendada que estava. Ele ndo tinha pai, morava sozinho
com a mée, la muito para tras do Nhangd, no outro pé do morro, a Unica coisa que
era deles, por empréstimo, era um coqueiro buriti e um olho-d’4gua. Diziam que eles
pediam até esmola. Mas o Grivo nédo era piddo. Méde dava a ele um pouco de comer,
ele aceitava. la de passagem, carregando um saco com cascas de arvores,
encomendadas para vender. [...] O Grivo contava uma histéria comprida, diferente
de todas, a gente ficava logo gostando daquele menino das palavras sozinhas.
(ROSA, 1977, p. 60)

Se em “Campo geral” temos acesso a cenas da infancia do Grivo, em “Cara-de-
Bronze” 0 personagem aparece adulto com a tarefa de recriar, por meio do trabalho estético,
todas as belezas vistas, sentidas e imaginadas durante a viagem que desempenhou por dois
anos a mando do Cara-de-Bronze.

Como ja exposto, o Cara-de-Bronze é um personagem misterioso, ap0s seu
estabelecimento e construcdo da bem-sucedida fazenda Urubuquaqué, em Minas Gerais, onde
acumulou terras e riqueza, passado o tempo, ele estd velho e doente “porque tinha uma
erupcdo, umas feridas feias brotadas no rosto, seria Lepra?” (ROSA, 1976, p. 97).

Devido sua degradacéo fisica intensificada pela doenca, seu tempo secular estava se
esgotando mais depressa que o natural, sendo assim, ele ansiava por outra experiéncia com a
vida, queria ter acesso a um mundo novo, diferente daquele que tinha conquistado até entéo,
por isso que ele agora

N&o queria relatos de campeacdo, da reviravolta da lida: as queréncias das vacas
parideiras, o crescer das rocas, as profecias do tempo, as cacas e a vinda das oncas, e

todos os semoventes, os gados e pastos. [...] Mudara. Agora ele indaga engracadas
bobéias, como se estivesse caducavel. (ROSA, 1976, p. 100)

Por conta da doenca, o Cara-de-Bronze necessitava de um mediador, tanto de boa
aptiddo para a atividade artistica, quanto competente no seu oficio de vaqueiro, ja que o
conhecimento da terra sertaneja foi imprescindivel para refazer o itinerario da viagem
percorrido quando fugir da sua terra natal, 0 Maranhao.

Esta viagem apresenta dois objetivos, além de investigar o obscuro passado do Cara-
de-Bronze, pois ele “parecia ter fugido de todas as partes” (ROSA, 1976, p. 84), também tinha
por proposito recriar poeticamente o rastro que ele percorreu durante a fuga. Por isso ele ndo
almejava um relato descritivo das paisagens tal como elas sdo, mas sim objetivava ter acesso a
uma nova biografia, capaz de leva-lo a outra margem da experiéncia com o universo natural e
interpessoal que no passado fora por ele vivenciado.

A naturalidade do personagem foi revelada por Guimardes Rosa a Edoardo Bizzari
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apenas na ja citada correspondéncia de ambos, pois na obra ndo h& indicacdo desta
informacéo. E sugerido pelo vaqueiro Cicica, e confirmado pelo vaqueiro Fidélis, a ida do
Grivo aos nortes, onde foi necessario percorrer a aridez da caatinga de estados brasileiros
como a Bahia e o Piaui, conforme fragmento abaixo:
O vaqueiro Cicica: [...] Seguiu em cima com rumo para um dos nortes: que levou
bogd de carregar agua e trajava terno-todo de couro, modo de passar a caatinga
aolt?/gqueiro Fidélis: Se sabe, foi para o norte, dessa banda. Virou a serra...

O vaqueiro Tadeu: Vigia, que o Mucapira esta querendo falar alguma coisa.
O vaqueiro Mucapira: Ele ia por desertas. (ROSA, 1976, p. 82)

Transformar a realidade por meio da experiéncia do artista é uma das formas de
producdo artistica, cujo resultado final é a criacdo de um ser autbnomo, que tem sua existéncia
assegurada por meio da interacdo com seu produtor ou com seus expectadores, apesar da
condicionante temporalidade historico-social do momento de sua elaboragéo, assim como da
biografia de seu criador.

Segundo Jauss, o artista é

Capaz de reunir en una obra lo perfecto, esparcido por el mundo, y de producir la
apariencia de cosas que no existen asi en la realidad. Por eso, aunque “presenta las
cosas de la realidad como mas belas do que son”, la poiesis humana sigue estando
dentro de los limites de ese mundo anterior a nosotros, que ella idealiza, y con el que

su producto puede rivalizar, pero al que ella no se atreve aln a contraponer ningin
otro mundo, ni siquiera uno pretendido. (JAUSS, 1986, p. 102)

O Cara-de-Bronze compreende esta funcdo do artista, por isso que desde antes da
viagem executada pelo Grivo ele ja mantinha violeiros no Urubuquaqud, personagens que
asseguravam a ele outra forma de experiéncia com mundo, conforme expressado pelos
vaqueiros ao comentarem sobre Jodo Fulano, o violeiro particular do fazendeiro:

O vaqueiro Sacramento: Derradeiros tempos, aqui sempre hospedaram uns assim,
de musicos. O vaqueiro Adino: Tantos! Um morreu: o cego Péncios... Deixou o
instrumento: sanfona de quarenta-e-oito-baixos... O vaqueiro Sacramento: Este, 0
Mainarte e eu tivemos de ir buscar longe, na Branca-Laje. E, foi, ficou aqui. Faz

tempo... O vaqueiro Adino: Que ndo dira, quase um ano. Danado! Este canta o
tempo todo... (ROSA. 1976, p. 77)

Além de oferecer ao Cara-de-Bronze a criacdo estética de tudo aquilo que estava fora
do quarto, o violeiro, através de sua atividade artistica, exerce o poder de abrandar o peso e 0
pragmatismo do trabalho bragal desempenhado pelos vaqueiros que faziam a manutencdo da
fazenda e apartavam o gado.

Impossibilitado fisicamente de executar a viagem e talvez sem sensibilidade para a

criacdo artistica, o Cara-de-Bronze decidiu realizar torneios entre 0s seus vaqueiros, cujo
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objetivou foi selecionar aquele que mais apresentava um olhar poético sobre todas as coisas.

Ele “mandava-0s por perto, a ver, ouvir e saber — e 0 que ainda é mais do que isso, ainda,

ainda. Até o cheiro de plantas e terras se espiritava” (ROSA, 1976, p. 105). Ao retornarem

eles transformavam tudo em palavras para o Cara-de-Bronze que as “ouvia, pensava e olhava
— com um olhar de olhos” (ROSA, 1976, p. 105).

O narrador, em dado momento de suas descri¢cdes, retrata como essas tarefas poéticas,

que consistiam em “tirar a cabega, para fora do doido rojao das coisas proveitosas” (ROSA,

1976, p. 105), eles

Tinham de ir, em redor, espiar a vista de de-cima do morro e depois se afundar no
sombrio de todo vao de grota, o que tem em toda beira de vertente, e 14 em alta
campina, onde o sol estrala; e quando o vento roda a chuva, quando a chuva fecha o
campo. (ROSA, 1976, p. 106)

Apesar do universo mito-poético rosiano dialogar e se integrar na erudita tradicdo

literdria do Ocidente, seus personagens nao estdo inseridos na cultura letrada, por isso, a

criacdo artistica deles ocorre por meio da experiéncia com a natureza, sendo transmitida

oralmente, como nos exemplos de realizagdo poética a seguir:

“Buriti esta tocando...” — era de tarde, na variagdo do vento. “Os bois sdo mil
cabritinhos?” “Flor que murcha e vica, em quatro vezes de tempo...” “Tem
buracos no amarel’...” “Estou que fiquei 14, respirando para as arvores...” [...].
“... A umburana, roxo li...” Dai em vante. “— Nessas horas da roseira...”
(ROSA, 1976, p. 105)

Nos torneios promovidos pelo Cara-de-Bronze, sete vaqueiros foram inicialmente

selecionados, Mainarte, Nord, José Uéua, Grivo, Abel, Fidélis e Sdos. Destes, restaram apenas

trés: Mainarte, José Uéua e Grivo. A singular nomeacdo dos personagens rosianos ndo é feita

ao acaso, segundo Ana Maria Machado, em O recado no nome,

Quando um autor confere um Nome a um personagem, ja tem uma idéia do papel
que lhe destina. E claro que o Nome pode vir a agir sobre o personagem e mesmo
modifica-lo, mas, quando isso ocorre, tal fato s6 vem confirmar que a coeréncia
interna do texto exige que o Nome signifique. (MACHADO, 2003, p. 28)

O nome do vaqueiro Mainarte € resultado do processo linguistico de justaposicao:

main + arte. Apresenta duas possibilidades interpretativas andlogas, uma vez que a palavra

main no Inglés significa “principal” e na lingua francesa, “méao”. Ambas as possibilidades sao

coerentes, afinal o vaqueiro tanto apresenta sua principal arte ao Cara-de-Bronze, quanto esta

com as maos nela.

Ja o vaqueiro José Uéua, segundo Ana Maria Machado, cria uma poética caracterizada

ela reiteracdo, advinda da duplicada interjeicdo exclamativa que forma seu nome: “a rosacao
Y
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das roseiras. O ensol do sol nas pedras e folhas. O coqueiro coqueirando” (ROSA, 1976, p.

100).

Por fim, o Grivo, nome que ao permutar a consoante “f” pela “v” manifesta uma
dislalia poética que amplia a significacdo do nome do personagem, que pode ser interpretada
tanto como grifo, do verbo grifar, j& que ele marca, ressalta apenas o poético da sua
experiéncia com a natureza, como também faz referéncia ao animal mitolégico grifo, que em
“Cara-de-Bronze” é

Evocado indiretamente pela citacdo da Divina Comédia (UP 117), no trecho em que
se descreve a metamorfose do carro de Beatriz, puxado por um grifo, quando ela
desce perto da arvore do Bem e do Mal (Dante, Purgatorio, XXXII, 148-150).

Como animal mitoldgico, também o Grivo é ambiguo, mediador entre a natureza e a
cultura, entre o mito e o real. (MACHADO, 2003, p. 93)

Ambos, o grifo e o Grivo, desempenham semelhante funcdo. Se um conduz Beatriz, a
mulher ideal de Dante e simbolo da fé personificada, para a arvore do Bem e do Mal, o outro
leva a poesia ao Cara-de-Bronze, referida na narrativa como a moca Branca-de-todas-as-
Cores, conforme fragmento adiante:

Mas — é estdria da moga que o Grivo foi buscar, a mando do Segisberto Jéia. Sim a
gue se casou com o Grivo, mas que € também a outra, a Muito Branca-de-todas-

as-Cores, sua voz poucos puderam ouvir, a moca de olhos verdes com um verde de
folha folhagem, da pindaiba nova, de que é lustrada. (ROSA, 1976, p. 98)

Apesar de ser uma constante na fala dos personagens e motivo de inUmeras
indagac0es, ao longo da obra a mulher que o Grivo foi buscar nunca surge na narrativa, pois,
segundo o personagem cozinheiro-de-boiada Massacongo, ele “deixou essa moga na Virada,
em casa de Dona Zesuina...” (ROSA, 1976, p. 80).

O Grivo, quando indagado pelo vaqueiro Adino sobre seu possivel casamento — “Que
voce terd trazido uma linda moga? Que se casou?” (ROSA, 1976, p. 123) —, tem uma
ambigua resposta do personagem presente textualmente no simultneo uso dos sinais graficos
de interrogacdo e exclamacdo, usados para exprimir duvida e confirmacdo: “Eu?!” (ROSA,
1976, p. 123).

Mesmo que 0s vaqueiros Mainarte e José Uéua tenham apresentando atividades
poéticas que deleitavam o Cara-de-Bronze, “conforme mandava e encomendava” (ROSA,
1976, p. 101), ele queria apenas um para executar a viagem, aquele que melhor conseguia
captar “o que nao se vé de proposito e fica dos lados do rumo. Tudo 0 que acontece miudim,

momenteiro. Ou o que vive por si, vai, estrada vaga...” (ROSA, 1976, p. 100).
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Ainda que ambos tenham gozado de um bom desempenho, “o Grivo dava sota e as”
(ROSA, 1976, p. 106). A expressdo “sota e as” apresenta inumeras definigdes, mas duas delas
sd0 mais coerentes ao contexto empregado na obra: “ser mais esperto que outros” ¢ “replicar
com vantagens™®, ou seja, para a tarefa que o Cara-de-Bronze necessitava, o0 Grivo foi o
vaqueiro que melhor se sobressaiu.

Por meio das palavras dos outros vaqueiros que participaram dos torneios promovidos
pelo Cara-de-Bronze temos acesso a cena que descreve 0 momento em que o Grivo foi por ele
escolhido:

O vaqueiro José Uéua. — O Velho escolheu o Grivo.

O vaqueiro Sdos. — Sé o senhor vendo: o Grivo — humildezinho de caminho
caxexo... Feio feito peruzinho saido do ovo...

O vaqueiro Tadeu. — O velho escolheu.

O vaqueiro Pedro Franciano. — O Grivo era de boa inclinagdo, sem raposia
nenhuma. Nunca foi embusteiro.

O vaqueiro Abel. — O que o Velho gostou dele, o que um dia ele suspirando falou,
0 Velho ouviu aquilo com todos os olhos:

— ... Minha mée né&o teve uma maquinazinha bonita de costuras...

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 Fil6sio. — Fago por saber: como é 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 mesmo era rico de muitos sofrimentos sofridos
passados, uai.

O vaqueiro José Uéua. — O Velho ensinou.

O vaqueiro Mainarte. — O que o Grivo forte dizia:

— Derer#é, serra minha!

Moimeichego. — S6é isso? S6?

Vaqueiro Mainarte. — Pois sé. Dereré, serra minha...

O vaqueiro Tadeu. — A bem, ele agora voltou, ele esta ai, de oxala. A gente vai
saber todas as coisas... (ROSA, 1976, p. 103)

Enquanto o vaqueiro Abel insiste em um motivo social para justificar a escolha do
Cara-de-Bronze, alegando que o Grivo “era rico de muitos sofrimentos”, o vaqueiro Mainarte,
ao parafrasear a fala do vencedor “sou triste por oficio”, caracteristica confirmada por ele
posteriormente, quando narra aos vaqueiros 0 motivo de sua viagem: “tenho costume de
tristeza: tristeza azul tarde [...]. E [grifo meu] a saudade é braco-e-mao do coracdo” (ROSA,
1976, p. 111), remete a duas caracteristicas presentes no fado portugués, a tristeza e a
saudade.

Segundo Barbara Buni¢, no fado

®https://www.dicionarioinformal.com.br/sota/ Acesso dia 11/09/2019

45



Os temas mais recorrentes passam pelo amor, a tragédia, as dificuldades da vida, e a
saudade, dai o seu tom triste e lamentoso. A ideia do destino como uma forca
implacavel que esta para além da vontade humana é essencial para a compreensdo
desse estilo musical. Assim, o fado, na sua atmosfera, ficou conhecido como uma
cancdo melancolica, triste, caracterizada por uma certa docura dolorida que se pode
notar na voz do fadista o qual, ao cantar o seu fado, passa por mais diversos
sentimentos. (BUNIC, 2017, p. 8)

A criacdo poetica do Grivo perpassa 0os temas elencados na citacdo acima, o amor
presente no tema da moc¢a Muito Branca-de-todas-as-Cores, a tragédia que envolve o passado
do Cara-de-Bronze, as dificuldades do personagem durante a viagem, e a saudade, que
segundo ele, em “certas horas, quer segurar demais alguma pessoa ou coisa. Mas, ndo se
deve-de... (ROSA, 1976, p. 111).

Estes temas do fado, que no inicio do século XIX eram cantados por marinheiros
durante a execucgdo de servicos bracais, também estdo presentes no Blues’ afro-americano,
cuja origem remete a escraviddo do povo negro, no qual essas mesmas temaéticas se
manifestavam nas cangdes entoadas durante os trabalhos nas lavouras.

E importante ressaltar que mesmo que o trabalho do Grivo esteja ligado ao campo da
criacdo artistica, este personagem que também ¢ “rico de muitos sofrimentos sofridos
passados”, necessitou de forca fisica para encarar as dificuldades geogréficas presentes no
itinerario da sua viagem, conforme por ele descrito:

Desde daqui sai, do Urubuquaqua, conforme o comum — em direitura. Andei 0s
dias naturais. Fui. Vim-me encostado para um chapadéo feio enorme. L4 ninguém
mora |4 — s6 em beira de marimbu — s6 criminoso. Desertdo, com uma lepra de

relva. Dez dias, nos altos: 1a ndo tem buriti... Agua, nem para se lavar o corpo de um
defunto... (ROSA, 1976, p. 109)

A aproximacdo dessas trés matrizes poéticas, sertaneja, europeia e afro-americana,
produzidas por agentes socialmente subalternos, por isso a tristeza azul ou blue que o
personagem sente, se manifesta como forma de resisténcia as for¢cas mundanas e promove, em
mais um aspecto, o dialogo pluricultural presente na oba.

Apesar da criagdo artistica do Grivo apresentar esses temas, ndo foi somente devido a
elas que se deu a escolha do Cara-de-Bronze, mas sim quando o Grivo disse forte “Dereré,
serra minha”, foram estas palavras que demonstram ao fazendeiro que ele aprendeu o jogo do
fazer poético. Por isso a exclamacdo do vaqueiro Mainarte “O Grivo faz obra de atrovo”
(ROSA, 1976, p. 102).

"“A origem do termo “blues” ndo é precisa, porém, ainda que ndo possuisse um carater musical, o termo, com
todas as suas conotagdes melancolicas e depressivas, ja era difundido entre os negros” (PINHEIRO; MACIEL,
2011, p. 229).
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Segundo Nilce Sant’Anna Martins, em O |éxico de Guimardes Rosa, 0 neologismo
“atrovo” se refere a trova, a poesia. A expressdo “Dereré” funciona no mesmo sentido de
“Tra-la-1a” ou “La-ra-la-ra”, elas sdo “uma dessas ‘muletas’ de iniciar quadras” (MARTINS,
2008, p. 154). O vocabulo “Dereré” sustenta, apoia a realizacdo poética do Grivo, como em
uma das trovas de Jodo Fulano presentes em “Cara-de-Bronze”, iniciada com uma dessas
“muletas” referidas por Martins:

Dereré — enflora tanto,
limoeiro do sertéo.

Duras janelas que fecho:
— Fundo! fundo! corac¢é&o... (ROSA, 1976, p. 98)

Segundo a defini¢do grega, a poiesis € a realizacdo de uma obra, cujo trabalho consiste
na producdo, na criagdo de um novo mundo, de um novo ser, se diferindo das tarefas
mecanicas realizadas no cotidiano que objetivam apenas a manutencdo do status quo. Em
“Cara-de-Bronze” esta diferenga ¢ notada pelos personagens, conforme citagdo da obra a
sequir:

O vaqueiro Cicica: Pois entdo o senhor mesmo me diga: o que foi que ele foi fazer?
Que saiu daqui, em encoberto, na vagueacdo, por volver meses, mas com ponto de
destino e sem dizer palavra a ninguém... Que teria por fito?

O vaqueiro Tadeu: Essas plenipoténcias...

O vaqueiro Doim: Boa mandatela! A gente aqui, no labéro, e ele passeando o
mundo-sera...

O vaqueiro Fidélis: Tem de ter o jus, ndo foi em mandriice. Por seguro que teve de
ter ido buscar alguma coisa. S6 ndo sei o que é.

Moimeichego: la campear mais soliddo?

O vaqueiro Sacramento: Ha de ser alguma coisa de que o Velho carecia, por
demais, antes de morrer. Os dias dele estéo no fim-e-fim... (ROSA, 1976, p. 82).

Ao comparar a atividade do Grivo as suas, ha um forte descontentamento de alguns
personagens, em especial do vaqueiro Doim, por isso eles acabam por classificar o oficio do
poeta como “quisquilha”, “mamaezice”, “mandriice”, etc., no entanto, o narrador esclarece
que “isso e um oficio. Tem de falar e sentir, até amolecer as cascas da alma” (ROSA, 1976, p.
105).

Em outro momento, sobre o oficio do violeiro Jodo Fulano, estimulados pelo curioso
Moimeichego, o vaqueiro Cicica adverte: “O homem ¢é pago pra ndo conhecer sossego
nenhum de idéia: pra estar sempre cantando modas novas, que carece de tirar de-juizo”
(ROSA, 1976, p. 77).

Questdes sobre a dissemelhanca entre oficio do artista e das demais formas de trabalho
sdo investigadas desde a Antiguidade, Aristoteles diferenciou a criacdo das artes imitativas da

tekné, isto é, das outras produgdes humanas. Na Idade Média todas as realizagBes artisticas
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passaram a ser atribuidas a Deus, mas os artistas sempre reclamaram sua autoria na
construcdo dos monumentos artisticos, conforme citacdo de Jauss abaixo:
El processo de la experiencia estética destruye la barrera cristiana, que es
comparable al antigo concepto de mimesis y que subordina la obra humana a la
divina. Y la destruye en la medida en que el homo artifex entiende su obra como una
segunda creacion, y el poeta, como alter deus, reivindica, para el arte entendido

como auténtica obra del hombre, el concepto de creatio que la autoridad de la Biblia
reservaba solo para Dios. (JAUSS, 1986, p. 96)

Dessa forma, se torna incoerente comparar o trabalho desempenhado pelo artista as
demais formas de trabalho, ou subordinar a livre atividade produtora a dogmas religiosos ou
conceitos filosoficos. A poiesis, como funcdo produtora da experiéncia estética, proporciona
“prazer ante a obra que nds mesmos realizamos [...]; 0 individuo, pela criacdo artistica, pode
satisfazer a sua necessidade geral de ‘sentir-se em casa, no mundo’, ao ‘retirar do mundo
exterior a sua dura estranheza’ e converté-lo em sua propria obra” (JAUSS, 1979, p. 79-80).

Nos paréagrafos anteriores foi exposta a possivel rota da viagem do Grivo, que
atravessou o Estado da Bahia e do Piaui, regides da caatinga do nordeste do Brasil. O
fragmento abaixo ilustra 0 momento em que o personagem converte a dura estranheza do
mundo exterior em “alegrias inventadas”, ou seja, em monumento artistico:

Nessa ida, conforme contada. Atravessou aquelas cidades — no meio de matos, 0s
paredbes 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 — e repousou, ia adormecer com o0 espirito
cheio, muitas pessoas de pesadelos produzia. Ai, conheceu a tristeza de acordar, de
quem dormiu solitdrio 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. (ROSA, 1976, p. 119)

O processo de criacdo da obra de arte, mesmo que seu fim seja a existéncia de um ser
autbnomo, ndo acambarca a totalidade da experiéncia de seu criador, pois a obra sempre sera
uma tentativa reiterativa e adiada do processo de conversdo da experiéncia do artista em arte.
Em certo momento de “Cara-de-Bronze” 0 narrador questiona a totalidade da criacdo da
experiéncia do Grivo em obra de arte:

Narrara o Grivo sO por metades? Tem ele de p6r a juros o segredo dos lugares, de
certas coisas? Guardar consigo o segredo seu; tem. Carece. E é dificil de se letrear

um rastro tdo longo. Para o descobrir, ndo havera possiveis indicagdes? Haja, talvez.
Alguma arvore. (ROSA, 1976, p. 108)

Neste processo de conversdo do mundo, da experiéncia em obra de arte, o artista é
capaz de renovar sua percepcao, aperfeicoar e imortalizar experiéncias efémeras. Sendo

assim, a poiesis proporciona uma dupla construgéo, a da obra de arte em si e a do artista por si
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mesmo. O cozinheiro-de-boiada Massacongo, sobre o Grivo, afirma: “Ele foi amofim e voltou
bizarro, com cores boas... (ROSA, 1976, p. 80).
A transformacdo do personagem ocorre devido ao que Jauss nomeia de ‘“saber
poético”, conforme citacao abaixo:
Como funcao estético-produtiva, o conceito de Jauss para poiesis se relaciona com o
sentido aristotélico de “saber poético”: a capacidade do homem de produzir uma
obra prépria e através dela alcancar um saber. N&o se trata tdo-somente da producdo

mecanica, mas, sobretudo, do sentimento que o artista experimenta quando produz
uma obra (MIRANDA, 2007, p. 71).

Desde o inicio de “Cara-de-Bronze” o Grivo j& estd transformado, antes mesmo de
chegar a fazenda sua visao direciona o olhar para além da paisagem natural que o narrador se
detém nos primeiros paragrafos da obra: “Cavaleiro vai, manuseando miséria, escondidos seus
olhos do a-frente, que ¢ s6 o mesmo duma distanciacgdo — e 0 céu uma poeira azul e
papagaios no voo.” (ROSA, 1976, p. 73).

Nos momentos finais de “Cara-de-Bronze”, quando o Grivo relata para 0s vaqueiros o
motivo da sua viagem, a obra reforca a transformacdo que o personagem sofreu devido a
producdo de sua obra, ou melhor, a conversdo do mundo em “palavras-cantigas”, conforme
expressado na fala do vaqueiro Fidélis: “o Grivo voltou demudado” (ROSA, 1976, p. 123) e
confirmado vaqueiro Pardo: “Aprendeu o sde de segredo. Ja sabe calar a boca... (ROSA,
1976, p. 123).

3.3. Assuntos do Cara-de-Bronze: a recepcéo da obra do Grivo

Os ensaios de Jauss acerca das funcbes da experiéncia estética tém por objetivo
apresentar como elas se configuram na moderna concepc¢édo da arte, situada na transicdo do
século XIX para 0 XX, no qual a obra, devido a autonomia da arte, ganhou o status de objeto
ambiguo, trazendo uma nova concepgdo para ela.

Isto significa que a obra de arte, por ndo ter uma utilidade ulterior, desperta um
desinteressado prazer em quem a contempla. Na contemporaneidade ela apenas é. Sendo
assim, o objeto ambiguo para ser considerado estético necessita da participacdo de seu
receptor, que nao se relaciona com ele de forma passiva, mas participa de sua concepgédo, em
outras palavras, o expectador é um cocriador da obra.

O moderno conceito de aisthesis mantém uma relagdo fronteirica com a poiesis, uma
vez que ambos, dialeticamente, concretizam um sentido a obra de arte. Sobre a relagdo entre

estas duas funcdes da experiéncia estética, Jauss explica que
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Al involucrar al propio observador en la constituicion del objeto estético (pues, a
partir de ahora, la poiesis supone un proceso en el que el receptor se convierte en co-
creador de la obra), el arte libera a la recepcidn estética de su passividad
contemplativa. Este es, por lo demas, el sentido — claro y sin adornos — de la
provocativa maxima hermenéutica tan injustamente discutida: mes vers ont le sens
qu’on leur préte. (JAUSS, 1986, p. 108)

Este adendo sobre a aisthesis é imprescindivel para interpretar a relacdo que o Cara-
de-Bronze e os vaqueiros do Urubuquaqua tém com o misterioso motivo da viagem do Grivo,
ou melhor, ttm com o aquilo desconhecido que ele foi buscar.

J& foi exposto que para alguns personagens o trabalho do Grivo ndo tem valor, ndo
passa de “mariposices”, “remondiolas”, no entanto, mesmo em quem 0 nega, ele causa um
efeito. O enigma por ele instaurado os incomoda e aguca a curiosidade coletiva, levando-os a
participar, mesmo que o repelindo, do enigmatico jogo hermenéutico que consiste em
interpretar ou atribuir sentido ao desconhecido.

Sendo assim, os personagens de “Cara-de-Bronze”, devido a enigmatica tarefa do
Grivo, experimentam uma nova forma de se relacionar com 0 mundo e ndao compreender 0
objetivo da viagem dele é a forca motriz das suas existéncias, conforme expressado por um
dos narradores no fragmento abaixo:

Para os vaqueiros, aquilo que estava-se passando, tdo encobertamente, ndo era maior
que um acontecimento, ndo preenchia-0s? Mais do que a curiosidade, era 0 mesmo
ndo-entender que os animava — como boi bebendo muito agua na achada vereda;

como o0 gado se entontece na brotagdo dos pastos, na versdo da lua; assim como a
grande Casa estava repleta de sombrios. (ROSA, 1976, p. 97-98)

Mesmo 0s personagens que ndo estdo interessados nos assuntos do Cara-de-Bronze,
acabam por participar deles, os recriando em uma tentativa de deixar transparecer e
compreender os sombrios que, além de estarem presentes na casa e no préprio fazendeiro, se
expandem e se fixam sobre todas as coisas.

O Cara-de-Bronze é misterioso a grande maioria dos vagueiros que ndo sdao da sua
corte particular. O desconhecimento da real aparéncia do fazendeiro intriga-os, levando-os a
criarem uma versdo esfacelada dele, que se materializa na obra somente por meio da
linguagem, é nesse sentido que eles também desempenham uma atividade produtora,
semelhante a do Grivo.

Acerca da heterogénea descricdo do Cara-de-Bronze, os vaqueiros Sdos e Raymundo
Pio, respectivamente, afirmam que “ele € escuro; mas ja foi mais [...]. Amarelou no tempo,
feito Oleo de sassafras...” (ROSA, 1976, p. 87), por causa disso, possivelmente, a paradoxal

alcunha do personagem. O paradoxo se estabelece porque o bronze é caracterizado por sua
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durabilidade, mas o fazendeiro padece em razdo de uma doenca, mas ele se imortalizara por
meio da criacdo artistica, isto €, da linguagem.

Além da construcdo da aparéncia e da psique do Cara-de-Bronze desenvolvida pelos
vaqueiros, ha também a nomeacdo do personagem feita por eles, que apresenta sete formas
distintas: Sigisbe; Sejisbel; Xezisbéo; Jizisbéu; Zijisbéu; Jizisbéu, e por fim, a oficial:
“Segisberto Saturnino Jéia Velho, Filho — conforme se assina em baixo de documentos. Dele
sempre leram, assim, nos recibos... (ROSA, 1976, p. 78).

Na ja citada dissertacdo de Dias Junior (2007), a interpretacdo do fazendeiro pelos
vaqueiros remete a forma de um busto, possivelmente porque os personagens subalternos o
viam apenas da janela, ao longe, dos ombros para cima, conforme assertiva do pesquisador:

Observa-se que a descricdo tem o seu foco centrado apenas na descricdo do busto,
através da Unica visdo possivel que os vaqueiros tém do seu patrdo: olhando pela

113

janela: “— Da janela do quarto dele, o Velho acenou mao”. Essa descrigdo nos
remete muito a descricdo do busto de uma estatua, e mesmo nos lembra uma
mascara, no caso, de bronze. (DIAS JUNIOR, 2007, p. 64)

Dias Janior, com base em Albin Lesky, apresenta a possibilidade do uso de uma
metafdrica mascara de bronze vestida pelo personagem, que na tragédia grega era um
elemento primordial. Lesky apresenta duas categorias, a mascara protetora e a mascara
magica, esta Ultima, que nos interessa, além de apresentar um elemento de transformacéo, de
deslocacdo do plano da realidade para o plano estético, também “tem o poder de transferir ao
seu portador as forcas do ente que ela representa” (DIAS JUNIOR, 2007, p. 64).

Sobre o busto, pelo menos trés assertivas sdo coerentes, a primeira € que ha bustos
produzidos em bronze, dai uma das possiveis interpretacfes para o titulo da obra. A segunda
estd relacionada as caracteristicas divinas atribuidas ao personagem, uma vez que na
Antiguidade imiscuiam a figura da pessoa retratada aos deuses®, e por fim, demonstra a
atividade receptiva e produtiva dos vaqueiros, que ao contemplarem o Cara-de-Bronze
atribuem sentidos para ele.

Rui Mourdo, em “Processo da linguagem, processo do homem™ (1967), registrou mais
uma categoria artistica a construcdo do Cara-de-Bronze, a escultura, e afirmou que ele é o
resultado de

Vozes que [grifo meu] véao se sucedendo, cada qual ajuntando o que observou, de tal
maneira que, ao se concluir a pintura, estamos diante de uma imagem incongruente,

monstruosa. Quem se esconde por detras daquelas paredes € um ser que tem 0 nome
de muitas pessoas e a aparéncia de muitas pessoas. (MOURAOQ, 1991, p. 286)

®H4 um texto critico cuja interpretacdo relaciona o personagem Cara-de-Bronze ao divino: VALLE, Diego
Gomes do. Cara-de-bronze: face-de-Deus?. Recorte, v. 11, n. 1, p. 1-15, jan.-jun. 2014.
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Com isso, o Cara-de-Bronze alcancou uma dimensdo estética, na qual passou a
encobrir seu verdadeiro eu, que se expandiu por apresentar a virtualidade inerente da obra de
arte. E dessa forma que ocorre a ténue relagdo entre poiesis e aisthesis, uma vez que 0s
vaqueiros, ao apreciarem essa criacdo artistica, acabam por produzir, por meio das suas
individuais impressdes, uma imagem coletiva para o0 personagem.

Na subsec&o anterior o oficio do violeiro Jodo Fulano tambeém foi interpretado como
uma forma de abrandar a dureza do trabalho pragmatico realizado pelos vaqueiros do
Urubuguaqué e na secdo teorica foi exposto que a préatica da leitura, ou melhor, 0 acesso a
arte, atenua os males das vivéncias do cotidiano.

O excerto abaixo ilustra a relacdo que se estabelece entre a funcédo de Jodo Fulano e
dos demais trabalhadores da fazenda. Na cena os vaqueiros José Uéua, Mainarte, Cicica e
Mucapira interagem com uma trova do violeiro, que faz alusdo, destes citados, ao primeiro

deles:

(CANTADOR:

Buriti olhou pra baixo

Vendo a boiada passar:

Passa o vaqueiro Zé Dias

— Meu nome com 0 meu penar...)

(Leve pausa)

O vaqueiro José Uéua (voltando-se na direcdo da varanda): Manheceu, campos
brancos!?

O vaqueiro Mainarte: Desfaz ndo ’Sé. Ele pde fé em vau em tristeza... Esta
cantando com seus passaros...

O vaqueiro José Uéua: Tou esfazendo nédo, estou é louvando, ué. Mote bom.
Apreciei, em tal. Boas magoas.

O vaqueiro Cicica: De acordo, que diverte. E bom, é. Mestre violeiro.

O vaqueiro Mainarte: Diverte com os sentimentos velhos, todos juntos. Vai
rastreando...

Quase todos: — E bom. — E bonito. — Eu apreceio. — E de valer. E bom...

O vaqueiro Magapira: E bom. (ROSA, 1976, p. 79-80)

Além da aceitabilidade quase unanime da trova, na citacdo € possivel descortinar
algumas assertivas teoricas das fun¢Bes da experiéncia estética, a primeira ocorre na fala de
Mainarte, sobre a criagdo, pois ela ¢ capaz transformar, de encontrar a beleza em uma “vau”
ou na “tristeza”; a outra € o reconhecimento de “Boas magoas”, quem sabe porque 0
personagem citado na trova ndo tenha sido o escolhido para desempenhar a viagem para o
Cara-de-Bronze; ha também a funcdo de divertir, do acesso ao ludico: “De acordo, que
diverte”; a conexdo entre 0 passado e o presente: “com os sentimentos velhos” que vao sendo

perseguidos; e por fim, o quase unanime prazer gerado ao contemplar a obra, que conduz a
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todos os demais sentidos e sentimentos que a arte pode despertar no expectador.

Segunda a presente dissertacdo, a viagem do Grivo apresenta dois objetivos, o
primeiro € investigar o passado misterioso do Cara-de-Bronze e o segundo é recriar
poeticamente 0 rastro que o0 personagem percorreu até chegar ao espaco no qual a sua fazenda
foi estabelecida.

Tudo isso ocorre por conta das davidas sobre o passado do fazendeiro, pois ele
acreditava ter assassinado o pai, isto gerou sua fuga do Maranhdo, cuja consequéncia foi o
abandono da noiva e o autoexilio de seu estado natal, sem contar a brutal viagem realizada até
Minas Gerais.

E importante reiterar que o Cara-de-Bronze tem sensibilidade para sentir, por isso que
a casa esta geograficamente situada num ponto estratégico, de la todas as belezas naturais
podem ser avistadas, sem contar a constante presenca de violeiros na fazenda e também dos
torneios poéticos que ele promoveu. O personagem tem a perspicéacia para compreender que
obra de arte oportuniza o acesso a novos mundos, logo, apresenta a possibilidade de criagdo
de uma nova biografia, com a beleza que faltou na sua, além de revigorar o seu tempo
perdido.

O Grivo, ao retornar, além de relatar todas as belezas vistas, sentidas e imaginadas,
traz noticias acerca do passado do personagem. Sobre o pai dele é revelado “s6 mais de uns
quarenta anos mais tarde [...] que ndo tinha matado ninguém ndo...! O tiro ndo acertou! O pai
dele tinha caido no ch&o, era porque estava s6 bébado mesmo...” (ROSA, 1976, p. 126), ¢ a
respeito de sua noiva, “com tantos anos assim passados, a moga que era namorada do rapaz ja
tinha casado com outro, tido filhos...” (ROSA, 1976, p. 126).

Ao ser indagado por Tadeu sobre a reacdo do Cara-de-Bronze no momento no qual
entregou a ele o quem das coisas, o Grivo responde: “Chorou pranto” (ROSA, 1976, p. 127),
entdo o vaqueiro Adino indaga: “Por pranto de choro, entdo Ganho recebido?” (ROSA, 1976,
p. 127), e ele conclui: “P’ra a alegria, amigos” (ROSA, 1976, p. 127).

Segundo Jauss, a experiéncia com a obra de arte apresenta a possibilidade de ingressar
em novos mundos, cujos caminhos enveredam para muito além do plano factual. Como ja
notado, esta assertiva tedrica foi a descoberta mais importante a histéria da experiéncia
estética. Sendo assim, ela subsidia a interpretacdo acerca da criacdo estetico-biografica do
personagem, que tem o poder de reestabelecer no presente o seu ausente passado, em outras
palavras, a recuperacdo do tempo perdido proustiano:

De la experiencia estética surge la idea de que el tempo, perdido desde su lejano
principio, no sélo puede conservarse en la obra de arte, sino también percibirce en la
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belleza que sélo brota del recuerdo y que, por ello — en eso consiste la inversion
proustiana del lema del arte como promesse du bonheur — sélo recae em los
paraisos cuando se trata de paraisos perdidos. (JAUSS, 1986, p. 156-157)

Dessa forma, a obra de arte apresenta essa promessa de felicidade, visto que por meio
dela é possivel criar, ou perceber, a beleza das coisas, sem contar que ela cristaliza
experiéncias, além de aperfeicoa-las.

El lector [...] puede percebir, a la luz de la fabula retrospectiva y tras la aparicion
contigente del tiempo perdido, el todo de un mundo Unico, pasado y reencontrado,
que, a partir de él, va creciendo imperceptiblemente. Se trata de un mundo que salva

el passado, pero a condicion de negar el horizonte de felicidad futura. (JAUSS,
1986, p. 157)

Heitor Martins, em “No Urubuquaqua em colénia” (1973), afirma que o protagonista
de “Cara-de-Bronze” € o proprio fazendeiro e descortina temas como o tragico e o sagrado
feminino. Para ele, o Grivo € um personagem obscuro que nao tem muitos dados biogréaficos
revelados.

Além das informagdes sobre a sua infancia, descritas em “Campo geral”, conhecemos
muito pouco sobre ele, por isso, o critico adjetiva o Grivo como mentiroso. No entanto, as
mentiras fazem parte do processo de criacdo da obra artistica, que foi ensinada pelo préprio
Cara-de-Bronze, conforme fala do vaqueiro José Uéua: “O Velho ensinou” (ROSA, 1976, p.
103).

Neste momento vale ressaltar também toda a gama de incumbéncias que os torneiros
promovidos pelo Velho Segisberto exigiam, cujo trabalho de criagéo, apesar de ter o factual
como referéncia, tinha como objetivo encontrar aquilo que esta encoberto no estado material
das coisas, de outro modo, consistia no encontro do “quem” delas.

Tento em vista as mentiras do Grivo, é importante pontuar que sdo elas o que Cara-de-
Bronze almeja, afinal, ele queria “Imaginamento. Toda qualidade de imaginamento, de alto a
alto... [...]. Imaginamento em nulo-vejo. [...] Imaginamento de sentimento” (ROSA, 1976, p.
86). De igual modo, ao longo da narrativa hd ainda outros momentos que evidenciam o
interesse do personagem pela fantasia, afinal, “ele acredita em mentiras, mesmo sabendo que
mentira ¢” (ROSA, 1976, p. 89).

Apesar dos narradores e personagens de “Cara-de-Bronze” em muitos passagens
afirmarem que a obra ndo diz respeito ao Segisberto ou ao Grivo, mas sim a noiva que se
casou com ele, a Muito Branca-de-todas-as-Cores, Heitor Martins pontua uma série de
momentos que desmerecerem o trabalho criativo do personagem, pois sua escolha
interpretativa da obra segue uma propensdo quase histdrica, no sentido de buscar o factual

gue, segundo ele, esta presente na fala do vaqueiro Tadeu, 0 mais antigo vaqueiro do Cara-de-

54



Bronze, ela apresenta informac6es concretas acerca das questdes levantadas pelos demais

personagens da narrativa.
As informacGes de Tadeu representam um contraponto ao pouco de narracdo que
temos pela boca do Grivo. Este é um personagem obscuro, cuja voz ndo merece
confianga: por “caridade gentil” ele mente aos que pedem noticias dos filhos; aos
vaqueiros que perguntam se trouxe mulher suas respostas sdo evasivas; sua ideia do
que se deve dizer ndo é absolvicdo ou condena, mas “um raminho com orvalhos”
(que entendemos como mentira consoladora); e o vaqueiro Mainarte considera a
acdo do Grivo ao conversar com o “Cara-de-Bronze” como a de quem “jogou a rede
que ndo tem fios”. E o Grivo também quem tenta evitar a narracio final de Tadeu,
ou seja, o esclarecimento do acontecido, pois agora ele também quer esquecer toda a
histéria, quer “a viagem dessa viagem”. E héa até mesmo a velada sugestdo, pela voz
do vaqueiro Doim, de que hd uma interessada esperteza na agdo do Grivo: “No

esperto foi, do que te valeu, Grivo. Diz-se que tu vais enricar, de repente, hem?
Entrar em testamentos herdados...” (MARTINS, 1973, p. 61)

A despeito da missdo delegada ao Grivo parecer quase a construcdo de uma biografia,
é necessario reafirmar a liberdade da atividade produtora do poeta, caracterizada pelo fluir da
imaginacdo, pelo embelezamento e aperfeicoamento do mundo.
Aristételes, no ja citado Poética, discorre sobre a funcdo do poeta e a distingue da do
historiador. Segundo ele,
Né&o é oficio do poeta narrar o que aconteceu; é, sim, o de representar o que poderia
acontecer, quer dizer: 0o que é possivel segundo verossimilhanca e a necessidade.
Com efeito, ndo diferem o historiador e 0 poeta por escreverem em Vverso ou prosa
(pois que bem poderiam ser postos em versos as obras de Herddoto, e nem por isso
deixariam de ser histdria, se fossem em verso o que eram em prosa) — diferem, sim,

em que diz um as coisas que sucederam, e outro as que poderiam suceder.
(ARISTOTELES, 1973, p. 451)

Como tudo em “Cara-de-Bronze” é ambivalente, o relato trazido pelo Grivo acerca do
passado do Segisberto pode ser fruto da sua criacdo, que nada mais € que o resultado da sua
experiéncia, caracterizada pela liberdade e pela autonomia inventiva, concebida de acordo
com as suas préprias paixdes.

No momento em que o Grivo é questionado pelo vaqueiro Tadeu sobre questdes
factuais da viagem: “meu filho, tu teve antigas noticias dum senhor Jéia Velho?” (ROSA,
1976, p. 125), o personagem desconversa e ludicamente brinca com a sonoridade das
palavras, como na criagdo poética: “O GRIVO (cacando o fumo na algibeira, e tirando a faca):
...Jéia... (como se recordando) Jéia Gurgueia... Jéia Jerumelha...” (ROSA, 1976, p. 125).

Apesar da viagem apresentar dois sentidos concéntricos, a camada poética dela
suplanta a camada real. O Grivo, quando indagado por Tadeu sobre o Jeia Velho, pai do Cara-
de-Bronze, expressa que “absolvicdo ndo é o que se manda buscar — que também pode ser

condena. O que se manda buscar € um raminho com orvalhos... (ROSA, 1976, p. 126).
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Acerca da tentativa de alguns personagens que procuram o factual na narrativa do
Grivo, ele ironiza: “Ninguém ndo enxerga um palmo atras de seu nariz...” (ROSA, 1976, p.
125). Sendo assim, ndo ha motivo para buscar na obra do personagem uma indicacéo do real,
cujo fim foi perfazer aquilo que o proprio fazendeiro desejava: “Eu disse ao Velho: ...A noiva
tem olhos gézeos... Ele queria ouvir essas palavras (ROSA, 1976, p. 125).

A possivel interpretacdo sobre a construgdo poética da vida daqueles que o Cara-de-
Bronze abandonou devido a fuga pode ser subsidiada com base em dada passagem da obra, na
qual o narrador relembra o uso da palavra pelo Grivo como forma de redencdo e
embelezamento das coisas: “E sempre tinha alguém, homem ou mulher, pedindo noticias, de
por acaso, de um filho que, fazia tempos, saira por esse mundo; e ele mentia uma caridade
gentil, dizendo que la no Urucuia aquele-um certo e com boa satide estava” (ROSA, 1976, p.
119).

Em outro trecho € descrita a capacidade do Grivo de salvar um outro vaqueiro com
suas palavras amigas:

Salvou com amigas palavras um outro vaqueiro — um vaqueiro em couros longos; e
esse-um, que ia lidando, se despediu: — Dali, ja de longe, abriu num avancado de

aboio, sem fim nenhum, em que entravam gemidos e reza¢fes com exato de um
bicho animal... (ROSA, 1976, p. 120)

O excerto apresenta o poder que as palavras tém de abrandar os males da existéncia. O
aboio, cangéo entoada por vaqueiros no momento da apartagdo do gado, que na cena nao tem
fim, conduz o “vaqueiro em couros longos” & morte, atenuando-a. E importante ressaltar a
presenga das “rezacdes”, pois elas, aléem de estarem presentes na estrutura da obra, como a
ladainha, também possuem componentes estéticos na sua constituicdo, como a sonorizacao, a
tematica, etc.

Ao término do dia no qual “Cara-de-Bronze” temporalmente se desenvolve, o
fazendeiro tem uma biografia que contempla tanto o seu passado, criado pelo Grivo, como o
presente, concebido pelos vaqueiros. Dessa forma, o personagem, cuja biografia era
desconhecida, ao ser deslocado do plano real para o plano da fantasia, por meio da livre
atividade receptora e produtiva, apresenta, assim como a obra de arte, a possibilidade de ser
uno e mdltiplo.

Mesmo que a figura fantasmagorica fazendeiro transpasse o texto do inicio ao fim e
“sem a existéncia dele — 0 Cara-de-Bronze — teria sido possivel algum dia a ida do Grivo,

para buscar a Moga?” (ROSA, 1976, p. 98), a narrativa nao € sobre ele,
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Mas — & estoria da moca que o Grivo foi buscar, a mando do Segisberto Jéia. Sim a
gue se casou com o Grivo, mas que é também a outra, a Muito Branca-de-todas-
as-Cores, sua voz poucos puderam ouvir, a moca de olhos verdes com um verde de
folha folhagem, da pindaiba nova, de que é lustrada. (ROSA, 1976, p. 98)

A moca é um referente a poesia, que apesar de apresentar uma relagdo com o0s
elementos que fazem parte do factual, em especial com a natureza, ela é fruto da experiéncia
do artista, que a recria por meio das palavras e da imaginagé&o.

Apos tudo isto, para finalizar, o trecho abaixo ilustra, mais uma vez, o objetivo do
Cara-de-Bronze ao delegar a singular tarefa executada pelo personagem poeta:

O vaqueiro Abel: Ndo-entender, ndo-entender, até se virar menino.

O vaqueiro José Uéua: jogar nos ares um montdo de palavras, moedal.

O vaqueiro Nor6: conversagdo nos escuros, se rodeando o que ndo 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 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 achasse para ele o quem das coisas! (ROSA,
1976, p. 101)

No inicio desta subsecéo foi exposto que a busca por compreender 0 motivo da viagem
do Grivo, da venda do gado, da vinda do escrivao, da renomeacdo da Vereda-do-Sapal, etc. se
tornou a forca motriz da existéncia dos personagens da narrativa. Eles, ao serem indagados
por Moimeichego, iniciam o processo de interpretacdo do mundo que 0s circunscrevem,
criando possiveis contornos para ele, cujos sentidos surgem quando 0S personagens
participam de sua concepgcéo.

Dessa forma, “Cara-de-Bronze” promove a transformacdo do mundo em “um montao
de palavras” que ndo tem obrigacdo em estabelecer verossimilhanca com o real, uma vez que
0 fazendeiro ndo almeja saber “o-tudo-e-0-miudo”, mas sim sobre “quem das coisas”. Ele
deseja embarcar na viagem da viagem do Grivo, pois € por meio dela que seu pai continua

Vivo e a moga que foi sua noiva esta feliz e tem filhos.

3.4. Tudo, de agora, vai mudar?: a fungéo social da obra do Grivo

A Katharsis é o prazer dos afetos provocados pela experiéncia com a obra de arte, cujo
fim € conduzir o expectador a transformar suas convicgées, legitimar normas de acéo e tornar
livre sua psique. Em suma, é a fungdo comunicativa da experiéncia estética, que exerce uma

funcionalidade social. Para Jauss, em outras palavras, ela,
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Como experiéncia comunicativa bésica, a katharsis corresponde tanto a tarefa
pratica das artes como funcdo social servir de mediadora, inauguradora e
legitimadora de normas de acdo — quanto a determinacdo ideal de toda a arte
autdbnoma: libertar o expectador dos interesses praticos e das implicagcdes de seu
cotidiano, a fim de leva-lo, através do prazer de si no prazer do outro, para a
liberdade estética de sua capacidade de julgar. (JAUSS, 1979, p. 80-81)

Nas subsecdes anteriores foi assinalada a importancia da arte para os personagens de
“Cara-de-Bronze”, porque ela tem o poder de deslocar seu produtor e seus expectadores a um
novo mundo criado por meio da fantasia, do delirio e da imaginacdo. Mas isto é apenas sobre
0 seu papel ladico, concomitante a ele, ela pode apresentar outra funcdo, que compreende a
ténue ligacdo entre o universo estético e 0 mundo factual, no qual o primeiro se propaga pelo
segundo ou vice e versa.

Sendo assim, ao estabelecerem contato com a obra de arte, os personagens de “Cara-
de-Bronze” perfazem novos sentidos para 0 mundo, seja por meio da funcdo produtiva ou
através da funcdo receptiva, porque ambas operam como fissuras a fun¢do comunicativa da
experiéncia estética.

Como ja exposto, estas trés funcdes, apesar de apresentarem caracteristicas e efeitos
particulares, também podem ocorrer de forma simultanea. Na funcéo produtiva, por exemplo,
0 artista, ao criar a obra, mesmo que seu objetivo seja alcangar a virtuais expectadores,
também se comunica com ela.

Em “Cara-de-Bronze”, 0 personagem Jodo Fulano, por exemplo, apesar de ser
contratado para sempre estar “cantando modas novas”, também canta e toca para ele mesmo,
conforme trecho da obra abaixo:

Os vaqueiros ignoram. Ignora-o mesmo o Cantador, o violeiro Jodo Fulano, com
cara de larapio, com sua viola de tabebuia, sentado em sua rede, no varandéo,
vestido quase andrajoso, mas com uma faixa de pano vermelho na cintura — feito
cigano de Cincurd —? Pode ser que esconda um frasco, nas abas da rede, tome um

gole, e é para si que toca um alegravel, falam que é bebedice de cancionista. (ROSA,
1976, p. 98)

O violeiro, ainda que produza para o outro, também se comunica com sua prépria
criagdo, ja que “é para si que toca um alegravel”. Seu oficio o transforma, o distinguindo dos
demais personagens. Os vaqueiros, por ndo entenderem a forma como ele se comporta,
indicam a possibilidade do personagem estar embriagado: “Pode ser que esconda um frasco,
nas abas da rede, [...] bebedice de cancionista”.

Sobre a poesia como estado de embriaguez, Guimardes Rosa em um dos quatro

prefacios de Tutaméia, intitulado “Noés os temulentos”, discorre acerca do termo “temulento”,
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que é sobre a visdo do poeta, agente responsavel pela transfiguracdo do real, pela recriacdo do
mundo por meio da linguagem.
Entendem os fildsofos que nosso conflito essencial e drama talvez Ginico seja mesmo
o0 estar-no-mundo. Chico, o heréi, ndo perquiria tanto. Deixava de interpretar as
séries de simbolos que sdo esta nossa outra vida de aquém-timulo, tdo pouco
pretendendo éle proprio representar de simbolo; menos, ainda, se exibir sob farsa.
De sobra afligia-o a corriqueira problematica quotidiana, a qual tentava, sempre

que possivel, converter em irrealidade. Isto, a pifar, virar e andar, de bar a bar.
(ROSA, 1967, p. 101)

Este estado de temuléncia, ou seja, o efeito da bebida, é capaz de alterar a forma como
o individuo enxerga o mundo, semelhante a visdo do poeta, uma vez que ele projeta um olhar
distinto sobre as coisas.

A comunicacdo estética, por desempenhar uma fungdo social, tem a capacidade de
transformar a maneira como 0s personagens enxergam o mundo. O artista, a0 compor uma
obra, é por ela recriado, por isso é sugerido que o violeiro possa estar alcoolizado.

No inicio de “Cara-de-Bronze” 0 narrador ao anunciar a volta do Grivo, mesmo que
ainda o aviste ao longe, constata que o personagem regressa diferente, com os olhos
longinquos, conforme trecho ja citado: “Cavaleiro vai, manuseando miséria, escondidos seus
olhos do a-frente, que ¢ s6 mesmo duma distanciagdo” (ROSA, 1976, p. 73).

A criacdo poética do Grivo traz realizacfes para além do &mbito emocional e estético
do personagem. Em uma das suas rapidas aparicdes em “Campo geral” é salientado o quanto
ele é pobre e estd doente, usando roupas rasgadas e tossindo muito. Suas Unicas posses, por
empréstimo, sdo um coqueiro buriti e um olho d’agua.

Ele que nada possui e que desempenha uma funcdo cujo valor é questionado pelos
demais personagens, possivelmente ira se tornar o dono das riquezas do fazendeiro, conforme
indicado pelo vaqueiro Doim nas Gltimas linhas da obra: “Diz-se tu vai enricar, de repente,
hem? Entrar em testamentos herdados...” (ROSA, 1976, p. 127).

Além da estabilidade financeira, 0s torneios e a viagem promoveram ao personagem
uma educacéo estética, na qual ele expandiu a forca e a poesia de seu trabalho como artista.
Em dado momento, o narrador expde o convivio que o Grivo teve com setenta velhas, na cena
ele tirava piolhos das cabecas delas “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” (ROSA,
1976, p. 118).

Na primeira secdo da dissertagdo, quando foi exposto o conceito de poiesis,
discorremos acerca do saber que o produtor alcanga ao criar sua obra. Neste episodio do

Grivo com as setenta velhas, além de atestar seu continuo aprendizado, ainda é constatado o
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incobmodo que ele, por saber muito, causava nos demais personagens, confirmando, com isso,
0 enredamento que houve entre ele e sua obra.
Mas as velhas, descorcoadas em seu lazer, recebiam deste jeito o viajante:
que dele tinham medo, tinham &dio, porque ele vinha, chegava e perturbava,

porque vinha de longe, de donde néo se sabia; e por certo xixilado, conhecia
muitas coisas, que estonteiam. (ROSA, 1976, p. 118)

O Grivo para os demais personagens é essa figura dessemelhante, que produz uma
obra capaz de encontrar beleza em todas as coisas, de inventar alegrias nos momentos de
tristeza. Em suma, de produzir embriaguez em quem a contempla e em si mesmo, afinal “O
Grivo voltou demudado, bizarro, com cores boas” (ROSA, 1976, p. 80), ou seja, ele voltou
transformado, refeito por sua propria obra.

A funcéo receptiva funciona concomitante as outras duas, pois 0 expectador, ao
contemplar uma obra, produz sentidos, preenche possiveis lacunas e a interpreta conforme seu
préprio horizonte. A obra, por vezes, pode gerar um efeito que ultrapassa a experiéncia
estética contemplativa e passa a exercer uma funcgdo social no expectador, que além do Grivo
e do violeiro Jodo Fulano, também afetou o fazendeiro e os vaqueiros do Urubuquaqua.

Por meio da obra de arte, o fazendeiro encontra a criagdo de uma nova biografia,
construida com base nas noticias trazidas pelo Grivo. Mesmo que seja fruto da livre atividade
produtora do personagem, ela apresenta um ideal de felicidade, no qual o Cara-de-Bronze
“ndo tinha matado ninguém ndo...! [...] O pai dele tinha caido no chéo, era porque estava so
bébado mesmo... (ROSA, 1976, p. 126).

Neste sentido, a funcdo comunicativa da arte produz na existéncia do personagem um
efeito mais libertador que todo o trabalho pragmaético que ele desempenhou nos anos de
edificacdo da fazenda. Em dado momento de “Cara-de-Bronze” um dos narradores revela que
“ele fez 0 Urubuquaqud, amontoou riquezas. Mas, o que fazia, era mesmo para se esquecer,
de si, por desimaginar” (ROSA, 1976, p. 98-99).

A vida do fazendeiro, apesar da sua perseveranca financeira, ndo apresentou ao
personagem realizacdo, afinal de nada adiantou o acimulo de terras e riquezas, uma vez que
ele, ainda assim, fenecia “sozinho, dito zureta, dito maldito de malacafa? Homem, morgado
da morte, com culpas em aberto, em malavento malaventurado” (ROSA, 1976, p. 99).

O Cara-de-Bronze mesmo estando enclausurado, encontrou na contemplacdo artistica
um Vviés para sanar suas “culpas em aberto”, ja que todo o tempo dedicado ao acimulo de
riquezas ndo foi mais capaz de “embriaga-lo”, de consolar suas angustias e de liberta-lo de

seus recalques.
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Em outro momento da obra, tendo em vista a angustiante vida do fazendeiro, o
narrador salienta o desfalecimento do tempo do personagem:

O homem envelhece é porque ndo aguenta viver, ainda ndo sabe, e tem medo da

morte: entdo, vai envelhecendo. Enricou. Que é que adiantava? De agora, ele estava

ali, olhando no espelho da velhice — membeca ou querembéua, dava a mesma
coisa. N&o tinha um elixir. (ROSA, 1976, p. 99)

O fazendeiro tem medo da morte por conta do seu passado repleto de culpas, que o
atormentam e que derrocam o restante de sua vida. Este elixir citado pelo narrador sera a obra
de “atrovo” do Grivo, que o libertara da culpa e consequentemente dos recalques provenientes
de sua fuga.

Sobre a assertiva acima, Benedito Nunes, no j& citato ensaio “A viagem do Grivo”,
compara 0 objetivo da viagem presente em “Cara-de-Bronze” ao dos romances do ciclo do
Gral. Segundo o critico,

Como em A demanda do Santo Gral, Segisberto Jéia, reencarnagdo sertaneja do rei
Artur, envia um outro a buscar aquilo de que necessita para a felicidade de seu
reinado. Enquanto, naquele romance, é Galaaz, o melhor dos cavaleiros, quem parte,
ficando o rei Artur em Camelot, na estéria de Guimardes Rosa é o mais perfeito dos
homens de Cara-de-Bronze, vitorioso em todas as provas, e de origem obscura como
Galaaz, quem sai na demanda do Gral da Palavra, que ha de renovar e completar a
existéncia do Patrdo. Outro ponto de contato com os romances do ciclo do Gral é a
doenca de Cara-de-Bronze. Em algumas versdes d’Demanda do Gral, o objetivo da

busca é restaurar a salde e devolver a juventude do Rei, enfermo e extremamente
idoso. (NUNES, 2009, p. 175)

Ja foi informado que um dos efeitos da experiéncia com a obra é a recuperacdo do
tempo perdido. Em “Cara-de-Bronze”, mesmo que somente enquanto linguagem, ela
restaurou a juventude do personagem e renovou sua existéncia, conforme citacdo de Nunes.

As ultimas falas do Grivo, direcionadas aos vaqueiros Tadeu e Adino, expressam a
reacao do fazendeiro ao ouvir o relato do personagem, isto é, ao receber o Gral da Palavra que
ele foi buscar:

GRIVO: ..Ele, o Velho, disse, acendido: — “Eu queria alguém que me
abengoasse...” — ele disse. Af, meu cora¢do tomou tamanho.
Tadeu: Entdo, que foi que ele fez, entdo?

GRIVO: Chorou pranto.
Adino (com muxoxo): Vigia s6... Por pranto de choro, entdo? Ganho recebido?

[-]
GRIVO: P’ra a alegria, amigos.
Tadeu: Aleluia de alegria. Ou, seja. (ROSA, 1976, p. 127)

O choro do Cara-de-Bronze funciona como uma pista interpretativa sobre a
comunicagdo dele com a obra, mas é importante ressaltar que isto s foi possivel porque ele

tinha sensibilidade, “com a cabega encalombada de bossas — como se dela fossem brotar
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idades e montanhas” (ROSA, 1976, p. 98).

Antes mesmo da viagem do Grivo, o fazendeiro j& sabia, de alguma maneira, 0 que
desejava, afinal, ele “tinha uma gota-d’agua dentro de seu coracdo. Achou o que tinha.
Pensou. Quis. Mas isto sdo coisas deduzidas, ou adivinhadas, que ele ndo concedeu
confidéncia a ninguém” (ROSA, 1976, p. 99).

“Cara-de-Bronze” tem como principal caminho narrativo o motivo da viagem do
Grivo, que foi buscar o Gral da Palavra para o Cara-de-Bronze, mas como ja interpretado
nesta dissertacdo, a viagem desempenhada pelo personagem transformou ndo apenas a
existéncia de ambos, mas tambeém dos vaqueiros.

A chegada do Grivo desperta neles dlvidas sobre questdes que os afetam diretamente,
como a identidade fisica e psicoldgica do fazendeiro, 0 motivo da venda do gado, a origem da
fazenda, a funcdo do violeiro, do Grivo e deles mesmo. O mundo que 0s circunscreve
transforma-se em questdo, onde cada um, de seus respectivos horizontes, o interpretam,
transformando-o em linguagem.

Este dialético processo de recepcdo e criagdo por meio da funcdo comunicativa da
experiéncia estética promove a mudanca dos personagens, ou seja, os afeta no ambito social.
Na ultima cena de “Cara-de-Bronze” eles, ao redor de uma fogueira, ao término da narracéo
do Grivo, aos poucos se afastam:

(Faz calor, perto dos restos da fogueira. A noite, pesada, também esquentou
bastante. Os vaqueiros vao-se afastando)

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

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

O vaqueiro Mucapira:

— Estou escutando a sede do gado. (ROSA, 1976, p. 127)

O riso de um deles, isto é, o da chusma de vaqueiros, demonstra a satisfacao e alegria
de participarem daquele momento, que é um dos objetivos da experiéncia com a obra de arte,
mas muito mais que isso, ela os transformou. Ainda nesta cena final, o vaqueiro Mucapira se
torna capaz de escutar a sede do gado, percepcdo sinestésica s6 possivel por meio da criacdo
poética, uma vez que tal apreensdo seria impossivel de ser vivenciada no segmento bioldgica
da existéncia do personagem.

Em outro momento desta mesma cena, os vaqueiros Cicica, Doim e Tadeu se
questionam sobre 0 que acontecera agora que possivelmente o Grivo herdara todas as riquezas

do Cara-de-Bronze:

Cicica: Entdo, é verdade — que tudo, de agora, vai mudar? Sobrar alguma
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gratificagdo, p’r’ a gente?

Doim: E baixo! Cara-de-Bronze...

Tadeu: Ndo desmerece adiante da hora, Doim. Alguma coisazinha, a gente também
aproveita... (ROSA, 1976, p. 127)

No fim de “Cara-de-Bronze”, quando o vaqueiro Mucapira apaga os restos do brasido
da fogueira e tudo vira escuriddo, ndo nos € revelado o que ocorre com 0s personagens da
obra, restando apenas a experiéncia com a linguagem e a certeza que eles, de alguma
“coisazinha”, tiraram algum proveito.

Para finalizar, no decorrer da viagem o Grivo se deparou com um padre que
enlougueceu. Na micro narrativa deste lunatico religioso é possivel visualizar a funcgéo
comunicativa da experiéncia estética, que, neste caso, perpassa as duas outras fungdes que ela
desempenha.

E — no arraial do Aizé — o padre de |4 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 o 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 mundo cria e obedecia, por causa que as
rezas e reliquias dele de repente estavam sendo milagrosas. (ROSA, 1976, p. 119)

Como um Dom Quixote sertanejo, o padre enlouqueceu de tanto praticar a leitura do
breviario. O excéntrico religioso de um comportamento receptivo passa a ter uma postura
produtiva, escrevendo com base nas suas préprias experiéncias. O possivel excesso de leitura
causa um efeito que transforma sua vida, quando suas rezas, isto €, suas palavras, se tornaram
milagrosas, a maneira daquelas que o Grivo entregou para o Cara-de-Bronze e para 0s demais
vaqueiros do Urubuquaqua.

A funcdo comunicativa da arte, isto €, sua funcdo social, por meio da criacdo poética,
conduziu os personagens de “Cara-de-Bronze” pelo mundo ludico criado pelo Grivo. Esta
outra forma de estar no mundo proporcionou a eles uma vivéncia e inteligéncia estética que
ndo se circunscreveu a uma experiéncia artistica, ja que ela se imiscuiu sobre a vida social

deles e transformou suas existéncias.
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4. VIAGEM DESSA VIAGEM: A RECEPCAO DE “CARA-DE-BRONZE”

A presente secdo, dividida em trés momentos, & um itinerario por seis textos do corpus
critico de “Cara-de-Bronze”, revisitando interpretacGes da recepcéo classica a contemporanea,
com o objetivo de ampliar o horizonte da proposta hermenéutica desta dissertacdo. A primeira
subsecdo se ocupara dos textos candnicos “A viagem do Grivo” ([1967] 2009), de Benedito
Nunes, e “A busca da palavra poética” (1971), de Dirce Cértes Riedel, no qual ser& abordada
a relacdo que a busca da palavra poética tem com os personagens da obra. A segunda, por
meio dos textos criticos “‘Cara-de-Bronze’: palavra poética e resisténcia” (1996), de Sofia
Elaine Cerni Bad, e “A cor do bronze: narragéo, recriagdo e poesia em ‘Cara-de-Bronze’”, de
Clara Rowland (2003), interpreta a poesia como a busca do estado original da palavra, como
forma de resisténcia da linguagem e como recriacdo da experiéncia do poeta. A Ultima trata
sobre temas relacionados ao siléncio e ao segredo, com base nas interpretacfes “Assunto de
siléncios ou poesia em ‘Cara-de-Bronze’” (2006), de Lélia Parreira Duarte, e “A cena
proibida de ‘Cara-de-Bronze’” (2011), de Yudith Rosenbaum. Esta secdo finaliza a
interpretacdo de “Cara-de-Bronze”, completando assim o Gltimo momento da hermenéutica

literaria de Hans-Georg Gadamer.

4.1. Gral das palavras ou a busca da palavra poética em “Cara-de-Bronze”

Ja informamos que “A viagem do Grivo”, de Benedito Nunes, é a primeira
interpretacdo sobre "Cara-de-Bronze", mas ndo é devido ao seu carater inaugural ou por conta
de uma orientacdo metodoldgica que ela se tornou uma exegese indispensavel. Nela estdo
presentes alguns aspectos que auxiliam e esclarecem questdes que surgem no decorrer de sua
leitura, por isso ela esta presente em grande parte das bibliografias sobre a obra.

O texto critico de Benedito Nunes se torna importante porque funciona como um
roteiro de leitura para a obra. Nele o critico assinala questBes inerentes a sua interpretacéo,
como a estrutura e seus elementos, a tematica da viagem, o horizonte mito-poético e a relagédo
que “Cara-de-Bronze” pode ter com as narrativas d’A demanda do Santo Gral e com a Biblia.

Inicialmente o autor de O dorso do tigre apresenta um resumo de “Cara-de-Bronze”,
cujo objetivo é apresentar a tematizacdo da viagem, que por ele é referida como a Demanda
da Palavra e da Criacao poética:

Ela comecga no Urubuquaqud, de onde, por ordem de Segisberto Jéia, o Cara-de-

Bronze, senhor daquelas terras de muito gado, velho e doente, aposentado num
quarto de casa-grande, parte um de seus vaqueiros para trazer-lhe os nomes das
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coisas. Esse vaqueiro, vitorioso nos torneios organizados por Segisberto Jéia, é 0
Grivo, que aparece, menino ainda, pobre e humilhado, em “Campo Geral”. Os
assuntos dos torneios que, por gosto, Cara-de-Bronze ordenava, eram, no dizer dos
Seus vaqueiros, “mariposices” e “bobéias”: assim, por exemplo, mudar os nomes dos
lugares, batizar aqueles sem nome, perceber qualidades raras, de esquiva definicéo,
ou arrancar, por meio de um jogo especial, com palavras soltas, jogo que nem
diverte nem rende, mas da prazer e contentamento, 0s sutis aspectos da Natureza.
(NUNES, 2009, p. 173-174)

Estas sinteses apresentam elucidacdes sobre a obra, mas sdo pouco eficazes, pois a
experiéncia com a linguagem e com a forma constitui o proprio motivo da viagem do Grivo,
uma vez que a criacdo e recepcdo do poético estd presente tanto no nivel estrutural e
enunciativo, como tematico.

Benedito Nunes, assim como outros estudiosos da obra rosiana, afirma que “Cara-de-
Bronze” € a obra mais experimental de Guimardes Rosa. Na ja citada correspondéncia com o
Edoardo Bizzarri, o escritor ressaltou ao tradutor maior liberdade criativa no momento da
tradugdo:

Mas, ndo € que ia me esquecendo do principal? Pois, 0 mais importante é dizer a
Vocé que, no “Cara-de-Bronze”, por tantos motivos, ¢ onde Vocé pode ter mais
liberdade. Para acentuar mais, o que achar necessario. Para omitir o que, huma

traducdo, venha a se mostrar inGtil excrescéncia. Para deixar de lado o que for
intraduzivel, ou resumir, depurar, concentrar. (ROSA, 2003, p. 95)

Para Benedito Nunes o enredo de “Cara-de-Bronze” se desenvolve por meio de dois
focos concéntricos, um relacionado as acdes vulgares ocorridas na fazenda, se aproximando
da comédia, e outro as acdes nobres, como nas epopeias, que esta ligado a viagem do Grivo.
O critico explica que a viagem apresenta dois sentidos, duas versdes, se dividindo

Em dois focos concéntricos que se movem um em funcéo do outro: o da narrativa
propriamente dita, como unidade literaria maior, que é a estoria da Demanda,
descrevendo o ambiente — a terra, a Fazenda, 0os homens, 0s seus trabalhos, o que
dizem ao cuidar do gado — e contando-nos o que se passou nesse Urubuquaqué
entre um certo Cara-de-Bronze e um certo Grivo: e o da narrativa da narrativa, da

viagem da viagem, cheio de subtendidos, por tras do qual fica a verdadeira estoria,
que somente ao Cara-de-Bronze foi contada. (ROSA, 2009, p. 176-177)

E importante ressaltar que apesar de ndo termos acesso ao encontro entre o Grivo e 0
Cara-de-Bronze, esta “narrativa da narrativa” ou “viagem da viagem” que Benedito Nunes se
refere tambeém foi compartilhada entre os demais personagens. Nao tal qual foi entregue ao
fazendeiro, mas houve outra verséo do relado, repleta de subtendidos e especulag¢des, uma vez
que a cria¢do poética do Grivo é oral e performativa.

Sobre a entrega daquilo que se foi buscar, isto é, a criacdo poética do Grivo, Benedito

Nunes explica que
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O Unico bem, finalmente alcangado em “Cara-de-Bronze” que o Grivo entrega, na
volta, a0 mandante feito, € o relato das coisas vistas e imaginadas durante o
percurso: a Viagem transformada em palavras, simula da atividade poética, que
abriu os espacos do sertdo e os converteu na profusdo do mundo natural e humano.
(NUNES, 2009, p. 175)

Tudo isto por meio de uma estrutura que por hibridizar os trés géneros classicos
configura o tempo interno da obra, que oscila entre 0 passado e o0 presente, com isso se
fixando na intemporalidade dos mitos. Além de ampliar a mimese que “ora se circunscreve a
uma porcdo da vida comum, do cotidiano, ora estd em contato com os largos dominios do
maravilhoso” (NUNES, 2009, p. 173).

A relacdo que a hibridizagdo desses géneros tem com a temporalidade de “Cara-de-
Bronze” ocorre no momento das agdes, pois nas passagens narrativas se configura o género
épico, relacionado ao passado, ja nos instantes dramaticos o tempo se desloca para o presente.

O género lirico, essencialmente sobre a poesia, 0s transpde, estando presente
estruturalmente nas trovas de Jodo Fulano, mas funcionando como unidade maior, tanto nas
falas dos personagens, como na narragao, ja que toda a enunciagdo da obra, além de poética, é
sobre a poiesis da linguagem. E por meio da alternancia e da simultaneidade dos géneros que
se configura a intemporalidade de “Cara-de-Bronze”.

A interpretacdo de Benedito Nunes aborda também o horizonte mito-poético da obra.
Segundo o critico, ela apresenta dois planos, um realista/naturalista, presente nos trechos
narrativos, no qual sdo descritas as paisagens, as coisas e 0s lugares e outro cujo dominio se
liga ao fantastico, alegérico e onirico.

A passagem do plano da realidade concreta ao mito-poético faz-se por gradacfes
insensiveis, de cortes rapidos no tronco da narrativa, onde se enxertam, dentro da
estrutura geral, grandes entretrechos dramaticos e pequenos momentos liricos. Nos
dramaticos, um dos quais sob forma de roteiro cinematogréfico, a acdo, com 0s
personagens, € trazida para o presente; o narrador, entdo desaparece na
independéncia dos diélogos e das marcagdes teatrais, ora longas, ora breves. As
partes liricas sdo as trovas do violeiro, menestrel particular do Cara-de-Bronze, pago
para cantar e tocar, no alpendre da casa, louvando o Buriti, 0 Boi e a Mogca. Como
um acompanhamento musical, as trovas interferem nos momentos, épicos e
dramaticos, fazendo com que o tempo passado dos primeiros se aproxime do tempo

presente dos segundos. Essa aproximacdo reforca o clima poético da narrativa,

criando condi¢des para que se produza o “sem-tempo” do mito. (NUNES, 2009, p.
178)

Benedito Nunes, além de interpretar o funcionamento da tematizacdo da viagem, da
estrutura polimorfica e do horizonte mito-poético em “Cara-de-Bronze”, também pontua a
relacdo que ele apresenta com duas obras do canone literario e religioso.

A primeira delas ¢ A demanda do Santo Gral, conjunto de lendas medievais que

narram as aventuras do Rei Artur e dos cavaleiros da Tavola redonda. Nela o critico pontua
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possiveis paralelismos entre os personagens das obras. O Cara-de-Bronze é como uma
reencarnacao sertaneja do Rei Artur e o Grivo, assim como Galaaz, é o melhor e mais perfeito
cavaleiro do fazendeiro.

Em ambas as narrativas a viagem objetiva a busca daquilo que é capaz de restaurar a
vida de seus respectivos soberanos. Se em algumas versdes de A demanda do Santo Gral o
calice sagrado tem o poder de restaurar a juventude e satde do Rei. Em “Cara-de-Bronze” sao
as palavras que tém este poder, ja que elas “abrem a imaginac¢do, consolam ¢ humanizam”
(NUNES, 2009, p. 176).

Na sec¢do tedrica foi exposto que, segundo Jauss, a experiéncia estética é capaz de criar
novos mundos por meio da imaginacao, de consolar e humanizar seus expectadores quando ha
comunicagdo com a obra. As palavras em “Cara-de-Bronze” tém o poder de recuperar o
tempo perdido e libertar o fazendeiro de suas culpas e recalques.

A segunda leitura comparativa € com Biblia. No livro de Génesis, Deus ao proferir
palavras cria e nomeia todas as coisas, do mesmo modo como ocorre na narrativa de
Guimardes Rosa. O Grivo € o criador de um novo mundo e exerce 0 mesmo poder do Deus
biblico, uma vez que sua viagem teve como objetivo “retracar o surto originario da
linguagem, recuperar a potencialidade criadora do Verbo” (NUNES, 2009, p. 176).

Neste sentido o Grivo € um personagem que desempenha um papel essencial em
“Cara-de-Bronze”, uma vez que é por meio da experiéncia criadora dele que se tem acesso ao
poético. Ele,

Unindo e congregando em diferentes circulos de existéncia, [...] desempenha a
fungdo mediadora, a favor da ordenagdo cosmica, da atividade criadora e pacificacdo
dos homens. E ele que liga o Cara-de-Bronze as coisas. E ele, igualmente, o

mediador entre o quarto do Patrdo, onde se ocultam o maravilhoso, o secreto, 0
lendario, e a gente comum que povoa o Urubuquaqua. (NUNES, 2009, p. 177)

A estrutura polimoérfica e o tema da viagem configura a relagdo entre o real e 0
lendério, o passado e o presente, 0 que se viu e 0 que se imaginou, dando forma ao horizonte
mito-poético da obra. A interpretacdo comparatista que Nunes faz entre “Cara-de-Bronze” e a
Demanda do Santo Gral e a Biblia reforca a leitura da obra com base nas funcbes da
experiéncia estética, pois ambas abordam a forca da criacdo artistica e o poder que ela exerce
ao se comunicar com seus expectadores.

Benedito Nunes salientou que a viagem do Grivo é uma demanda da criagdo poética,
uma vez que a tarefa dele foi transformar o mundo em linguagem, isto é, em poesia. Esta
proposicdo sobre “Cara-de-Bronze” foi reinterpretada anos depois por Dirce Riedel no

também pioneiro texto critico “A busca da palavra poética”, que aborda questfes relacionadas
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a estrutura interna da obra, ao enunciado e enunciacdo e ao ato nomear, tudo isto para
interpretar o fazer poético dela.

Segundo Riedel, em “Cara-de-Bronze” “o trabalho é sobretudo na linguagem e nao
sobre a linguagem” (RIEDEL, 1971, p. 105). Neste sentido, a viagem do Grivo ganha
contorno por meio da enunciacdo, que é o processo criador do personagem. Acerca das
questBes que envolvem enunciacdo e enunciado, para a autora elas sdo inerentes a producgao
literaria moderna.

Este enunciado narrativo de uma acdo dramatica passa a segundo plano, suplantado
pela enunciagdo, no que se insere na modernidade do romance do século XX. Mas
sendo essa enunciagdo, como producdo do texto, como ato (atividade poética), a

prépria matéria do enunciado, a propria estoria narrada, o que é contado é o contar.
A narrativa se conta. (RIEDEL, 1971, p. 105)

Em “Cara-de-Bronze” 0 enunciado é suplantado pela enunciacgdo, ela ganha evidéncia
devido a relacdo que estabelece com o fazer poético, pois assim como a poesia, ela a todo o
momento esta sendo feita e refeita, em outras palavras, na obra o que é contado é o contar.

Dirce Riedel, com base em Enoncé et énonciation, de Jean Dubois, argumenta que o
enunciado faz parte do mundo dos objetos e se distancia do sujeito devido a seus elementos
constituintes. Esta distancia ndo esta relacionada ao intervalo entre o enunciado e o sujeito,
mas sim entre o sujeito e 0 mundo.

Em dado momento de “Cara-de-Bronze”, quando o Grivo revela aos vaqueiros o
motivo da sua viagem, ha no corpo do texto a inser¢do de uma rubrica teatral que indica este
intervalo entre o enunciado e a enunciacdo, entre o sujeito e o0 mundo: “(Pausa. O Grivo
estuda como narrar uma massa de lembrangas)” (ROSA, 1976, p. 117).

Para Dirce Riedel, € neste intervalo que ocorre o processo de cria¢do da obra:

A tensdo entre o ato e o fato, entre a producdo e a realizagcdo do texto, entre a
enunciacdo e o enunciado, entre a atitude do narrador e a sua narrativa, realiza uma
distancia que produz a prdpria significacdo do texto. E isto se torna mais patente
quando a narrativa se constitui na propria atitude do narrador diante da estoria

narrada, quando o fato € a estoria do proprio ato como processo criador. (RIEDEL,
1971, p. 106)

Os sentidos delineados da viagem do Grivo resultam da poiesis do personagem, criada
no ato de sua enunciagdo. Por meio desta exposi¢do Dirce Riedel discorre sobre a importancia
do ato de nomear, que na obra é concernente a organizacdo e a producdo de sentido do
mundo.

No corpo do texto de “Cara-de-Bronze”, como ja exposto, ha uma série de notas de pé

de pagina, algumas delas sdo listas que nomeiam os elementos presentes no sertdo criado pelo
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Grivo. Estas listas toponimicas agambarcam as formas de vida animal, vegetal e humana, ha
uma com o nome de todos os vaqueiros que trabalham na fazenda e outras duas com 0s nomes
de todas as “pessoas de plantas” e animais que 0 personagem encontrou.
O ato de nomear esta presente no decorrer da obra. Além do trabalho do Grivo, ainda
existe a tentativa dos vaqueiros de descobrir o verdadeiro nome do Cara-de-Bronze, até o
fazendeiro participa deste ladico jogo quando renomeia a Vereda do Sapal. Sendo assim,
todos 0s personagens sdo agentes de enunciacao, exercendo a fungdo produtora da experiéncia
estética.
Sdo inventariadas, em notagGes minuciosas, nuancas da produgdo de sentido no
processo de nomear, em que a imaginacdo dos sertanejos trabalha a base de uma

concepgdo mitica ou magica do universo, unificadora, incorporando o onirico a
percepcdo sensivel imediata e realizando o supra-real. (RIEDEL, 1971, p. 107)

Dirce Riedel e Benedito Nunes assinalaram que os personagens de “Cara-de-Bronze”
comungam de uma existéncia mitica e ttm uma percepc¢do poética do mundo. Este estado de
poesia € acentuado pela estrutura polimorfica e pela fragmentacdo da enunciacdo, ja que,
“qualquer cena (a Ladainha, o Roteiro cinematografico, a narracdo do Grivo...) pode ser um
ponto de partida ou um ponto de chegada. De qualquer uma delas pode-se caminhar em varias
dire¢des” (RIEDEL, 1971, p. 107).

Para a autora, a ordem das cenas de “Cara-de-Bronze” é autbnoma, cabendo ao leitor
delinear uma organizagdo para a sua leitura. A ndo linearidade temporal e a alomorfia
estrutural se somam a uma diversidade de pontos de vista e fragmentos de enunciacOes, que
constroem um enunciado estilhacado, criando inimeros sentidos para o narrado.

Diferentes montagens do mesmo material p6em em perspectiva, realizam
diversamente o mesmo relato, ou o relato do mesmo relato, e 0 conjunto integra
nuangas de enunciagdo que trabalham um enunciado que se vai constituindo como

estéria, na medida em que as diferentes enunciagbes constituem o proprio
enunciado. (RIEDEL, 1971, p. 108)

Além da estrutura polimorfica, para Riedel, “Cara-de-Bronze™ apresenta também uma
estrutura interna, arquitetada por meio de cinco dicotomias: Urubuquaqua x Os Gerais; fora x
dentro; ndo iniciados x iniciados; servos x patrdo; Caatinga x Os Gerais.

A primeira delas, Urubuquaqué x Os Gerais, é imprescindivel ao desenvolvimento da
obra, uma vez que a viagem do Grivo ocorre por meio do deslocamento espacial do
personagem. Esta oposi¢do alimenta a principal acdo de “Cara-de-Bronze”, pois é na narra¢do
da viagem que acontece o movimento espacial.

A dicotomia fora x dentro esta relacionada ao espago que 0s personagens ocupam no
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Urubuquaqué. Enquanto uns tém acesso a casa, outros ficam do lado de fora, a recriando por
meio da imaginagéo e de fragmentos de enunciacdo. Segundo Riedel, “a partir dessa oposicao,
a narrativa vai ser focada de fora para dentro da Casa, que fica sendo o inacessivel para o
universo dos ndo admitidos junto ao Cara-de-Bronze” (RIEDEL, 1971, p. 109).

A apreensdo do poético separa o ndo iniciado do iniciado. Se por um lado os nédo
iniciados ficam fora da casa e ndo tém acesso as informacbes e regalias, por outro, 0s
iniciados transitam no interior dela, ganham titulos, missdes e vantagens. Para Riedel, “a
morfologia do texto organiza uma realidade formal em que o ritmo e a sintaxe integram os de
fora (os ndo iniciados) numa imagem compacta” (RIEDEL, 1971, p. 109), a chusma de
vaqueiros da fazenda.

A préxima divisdo, servos x patrdo, inclui em um mesmo conjunto os iniciados e ndo
iniciados, tanto os de dentro da casa, que desempenham alguma atividade artistica, quanto os
de fora, que estdo no laboro, no trato da terra e do gado, sdo servos do onipotente e
onipresente fazendeiro.

A (ltima dicotomia é Caatinga x Gerais. Enquanto Os Gerais oferecem buritis, olhos
d’agua, veredas, a rica fauna e flora da qual o Grivo extraiu matéria para a sua criagdo
artistica, a caatinga é a representacdo do oposto, com fome, miséria, aridez... uma paisagem
sem vida, mas importante para o Grivo, uma vez que 0 personagem teve de atravessa-la para
chegar a terra natal do fazendeiro.

O diélogo de “Cara-de-Bronze” com as lendas do ciclo arturiano ampliam os sentidos
da obra e ratificam a interpretacdo aqui desenvolvida acerca do poder comunicativo da poiesis
do Grivo. Além da enuncia¢do do Grivo e do Jodo Fulano, a dos vaqueiros e do narrador
também € poética, pois eles recriaram o mundo por meio da linguagem. Todos sdo
expectadores e produtores, isto é, a dialética entre poeisis e aisthesis.

As interpretacdes de Benedito Nunes e Dirce Riedel foram publicadas ha mais de
cinguenta anos, mas ainda permanecem atuais, pois apresentam elucidacgdes interpretativas
para dois elementos basilares de “Cara-de-Bronze”, a estrutura polimorfica e a linguagem
poética. As reflexdes de Nunes acerca das semelhangas da obra com as narrativas do ciclo
arturiano e com o texto biblico e as de Riedel sobre a enuncia¢do poética confluem com a
proposta hermenéutica desta dissertacdo, ampliando seus sentidos e atualizando a critica

classica da obra.
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4.2. A poesia como resisténcia e recriacdo em “Cara-de-Bronze”

Em um dos sumarios de Corpo de baile Jodo Guimardes Rosa deixou uma pista para a
interpretacdo de “Cara-de-Bronze” ao indica-lo como poema. E pelo viés da poesia que as
interpretacdes de Sofia Elaine Cerci Bau, “‘Cara-de-Bronze’: palavra poética e resisténcia”, e
de Clara Rowland, “A cor do bronze: narracdo, recriagdo ¢ poesia em ‘Cara-de-Bronze’”,
enveredam.

Segundo Cerci Bau, a estrutura polimorfica de “Cara-de-Bronze” potencializa a
palavra tanto como criacdo poética, quanto como forma de resisténcia. Para a autora o
trabalho de Guimardes Rosa com a palavra objetiva encontrar o estado original dela,
conforme entrevista que ele concedeu a Gunter Lorenz: “a utilizagdo de cada palavra como se
ela tivesse acabado de nascer, para limpa-la das impurezas da linguagem cotidiana e reduzi-la
a seu estado original” (ROSA apud Bau, 1996, p. 88).

Com o intuito de investigar como ocorre 0 uso da palavra no seu estado original, a
autora demarca a diferenca entre prosa e poesia com base no texto “Poesia e pensamento
abstrato”, de Paul Valéry, que compara o movimento da poesia com a danca e o da prosa com
0 andar.

A prosa, assim como o andar, visa a um objeto preciso; é um movimento utilitario
que, pela rapidez e constancia com que é realizado, ndo desperta atengéo sobre si,

mas, ao contrario, para o resultado. Além disso, a danga assim como a poesia, tem
seu fim em si mesma. (BAU, 1996, p. 88)

A poesia € 0 viés mais propicio para o encontro do estado original da palavra, uma vez
que as figuras de linguagem metonimia e metafora, mais recorrentes neste género,
possibilitam um crescimento vertical da palavra, diferente da prosa, cujo objetivo esta no
resultado e ndo ha preocupacgdes com o processo.

Se no andar, ou melhor, na prosa se objetiva alcancar o resultado, na poesia 0 que
importa € o processo, isto €, a enunciacdo em si. Segundo Valéry, o oficio do poema é
promover uma comunhdo entre palavra e espirito, som e sentido, por meio de uma montagem
instantanea e simultanea.

Sobre a importancia do poético para a obra de Guimardes Rosa, Bau apresenta como
ele atribuiu importancia a sua criacdo literaria. Um ponto a realidade sertaneja e ao cenario,
dois ao enredo, trés a poesia e quatro ao valor metafisico-religioso. O Gltimo empregado no
sentido de religagéo de todas as coisas a uma instancia maior, como “efervescéncia de caos,
trabalho quase meditinico e elaboracio subconsciente” (ROSA apud BAU, 1996, p. 89).

Com trés pontos a poesia ganha destaque por ser o canal no qual o valor metafisico-
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religioso vai se imiscuir e se manifestar plenamente. Este processo, nada mais é que o
resultado da comunh&o entre os trabalhos do consciente e inconsciente, no qual ambos
buscam e produzem a poesia. A menor pontuacdo € atribuida ao enredo, cenario e realidade
sertaneja porque, segundo a autora, para Guimaraes Rosa 0 mais importante € o processo, isto
é, 0 poético, elevado na obra do autor a propor¢des universais.

As classificacdes conto e poema presente nos sumarios de Corpo de baile expressa o
entre lugar que “Cara-de-Bronze” esta e potencializa se carater experimental. Sobre a relagédo
que a estrutura da obra tem com o poético, Dirce Riedel afirma que

Através desses varios recursos estruturais, pode-se observar as tentativas da
linguagem de chegar ao estado poético. Uma busca pela poesia que se manifesta
também através da tematizagdo do motivo da viagem. A missdo do vaqueiro Grivo
de buscar “o quem das coisas” ¢, portanto, uma busca do “ser” das coisas, da poesia,

da palavra criadora — a linguagem em seu estado original como procura atingir
Guimarées Rosa com o seu processo de criagdo (BAU, 1996, p. 91).

Por meio da funcdo produtiva da experiéncia estética o Grivo cria um novo mundo, no
qual ele nomeou todos os seres e as coisas. Segundo Pedro Xisto, em “Cara-de-Bronze” a
poesia € um ato primitivo de criacdo, por isso apresenta a capacidade de alcancar o estado
original da palavra. Para ele, “as ciéncias especializadas concordam em que a linguagem
primitiva é de natureza poética” (XISTO apud BAU, 1996, p. 91).

O encontro do estado original palavra no plano da expressao ocorre por meio de
elementos como ritmo, rima, metafora, metonimia, todos eles estdo presentes na narracao do
personagem Grivo. Segundo Bal, “revitalizar é concep¢do de criagdo poética que o texto
deixa transparecer. Revitalizar a palavra — ‘o quem das coisas’, 0 seu ser, limpando-a e
resistindo ao seu uso cotidiano” (BAU, 1996, p. 92). O processo de revitalizacdo da
linguagem desemboca na revitalizacdo do ser, porque proporciona a ele um estado poético.

E nesse sentido que a interpretagio de Bau dialoga com a proposta hermenéutica desta
dissertagdo, uma vez que a criacdo ou revitalizagcdo da linguagem por meio do trabalho do
Grivo tem o poder de criar novos mundos, que além de vivificar a palavra em si e a existéncia
dos personagens.

Sobre a busca pelo estado original da palavra, Pedro Xisto recorre a Platdo nos
Dialogos Socraticos, no qual o deus egipcio Amon afirma que a escrita ndo tornara os homens
mais sabios, mas produzira o esquecimento das almas. E em contrapartida aos esquecimentos
das almas que a linguagem poética se firma como forma de resisténcia, indo de encontra ao
uso dos sentidos convencionais das palavras, logo esta se converte como forma de resisténcia

por meio da linguagem.
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H& em “Cara-de-Bronze” a presenca de dois personagens responsaveis pela criacao
poética, o Grivo e 0 Jodo Fulano, eles despertam os vaqueiros para o ludico jogo da criacéo
poética, os apresentando outra forma de estar e sentir o mundo, os levando a questionar a
realidade que os circunscrevem, que é uma das funcGes da arte.

Qual o nome do Cara-de-Bronze? O que levou o fazendeiro a mandar o Grivo nesta
viagem? Qual o motivo da venda abrupta do gado? Por que ele se esconde? Estas dentre
outras questdes é que motivam 0s personagens da obra a questionar a realidade. Tudo isto por
meio de uma enunciacdo que se aproxima em muitos aspectos com a do préprio poeta.

“Cara-de-Bronze” congrega na sua estrutura as duas modalidades da linguagem, a
prosa que envolve seu anacronico enredo e a poesia que potencializa os sentidos da narrativa.
Ambas se complementam e buscam a revitalizacdo da linguagem e do ser, resultado da
resisténcia aos sentidos cristalizados da palavra.

Clara Rowland, em “A cor do bronze: narragdo, recriagdo e poesia em ‘Cara-de-
Bronze’”, afirma que € nesta obra de Guimardes Rosa que a construcdo polifonica e dialdgica
se eleva a uma potencialidade maxima, afastando-se da narracdo no sentido convencional,
para imiscuir o poético nela.

“Cara-de-Bronze”, além de polimorfico, apresenta “um ato poético que permanecera
sempre fora do texto, rondando com todos 0S meios a sua n&o-representatividade”
(ROWLAND, 2003, p. 117) mas que o atravessa e se faz presente em todos 0s géneros que
compdem sua estrutura.

A poesia estd presente de forma indireta em “Cara-de-Bronze”, por isso que Clara
Rowland afirma ser ela uma protagonista ausente. A assertiva dialoga com um dos preceitos
da interpretacdo de Riedel e de Bau, ja que para ambas a poesia também desponta no texto por
meio da enunciacao, isto é, do processo.

A receptividade do poético em “Cara-de-Bronze” € de grande importancia, tanto € que
interfere no trabalho factual dos vaqueiros. Rowland explica que a organizacgdo espacial dos
personagens ocorre com base no grau de receptividade da poesia. Ela, apesar de néo
apresentar uma forma fisica, ganha corpo por meio da linguagem, sendo responsavel por gerar
tensdo entre 0s personagens gque a procuram sem a possuir e conhecer, ocasionado expectativa
e davida que ndo sdo sanadas ou esclarecidas.

Na primeira parte de “Cara-de-Bronze” 0 Grivo fica no quarto com o fazendeiro, neste
imperscrutavel lugar no qual as respostas a todas as hipéteses levantadas no decorrer da obra
podem ser encontradas. Segundo Rowland, “o texto parece atravessado por Sucessivos

movimentos de aproximacéo e afastamento daquele espaco, como se fossem eles a estruturar
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o conto” (ROWLAND, 2003, p. 118).

Como a poesia é questdo, ou melhor, processo, ela ganha forma no quarto do Cara-de-
Bronze, no qual ndo somos autorizados a adentrar, restando-nos apenas participar do ludico
jogo imaginativo, que ajuda na reconstrucdo da cena la ocorrida, para assim atribuir um
sentido a ela.

Na segunda secdo desta dissertagdo foi interpretado que a falta de respostas e
informacbes factuais as conjecturas feitas pelos personagens os levam a questionar oS
acontecimentos na fazenda. S&o elas que impulsionam o processo criativo deles, uma vez que
eles passam a criar, por meio da linguagem, sentidos para mundo que 0s circunscrevem. Em
outras palavras, “a imperscrutabilidade do protagonista do conto e a natureza velada da
missao que confia a um vaqueiro instauram-se como nucleo em torno do qual giram a acdo e o
discurso do coro dos vaqueiros animados pelo ‘nao-entender’” (ROWLAND, 2003, p. 119).

Em um dos momentos da narracdo do Grivo, 0 personagem deixa claro que seu
objetivo ndo é retratar a viagem tal qual ela aconteceu, mas a viagem dessa viagem, isto &, a
recriacdo da viagem por meio da linguagem, uma vez que

E a partir do vivido que a narracdo escolhe e transfigura, perfazendo sentidos que
durante a travessia estavam ocultos. Em “Cara-de-Bronze”, a narragdo da viagem,
que se define como momento poético, opera como uma transfiguracdo da memoria,

da experiéncia recriada, fundindo a viagem do Grivo com a biografia do Velho.
(ROWLAND, 2003, p. 119)

Ja foi exposto nesta dissertacdo que todo o relato do Grivo resulta da poiesis, que nao
tem compromisso e verossimilhanca com o factual, por isso também foi interpretado que as
noticias por ele trazidas sobre o passado do fazendeiro sdo frutos da sua imaginacdo e
experiéncia.

E neste sentido que a viagem do Grivo envereda na biografia do Cara-de-Bronze, uma
vez que a obra criada pelo poeta € o resultado da sua experiéncia pessoal, tanto no nivel da
producdo, quanto da recepcao, isto €, a experiéncia do eu no outro:

O Grivo traz ao Velho — contando-a, na primeira pessoa — a meméria do seu
passado, refazendo, no sentido inverso, a sua fuga, fechando as “culpas em aberto”,
trazendo o “raminho com orvalhos” ou o “em alegres falas” que respondera ao

pedido de absolvicdo que a proximidade da morte exige. (ROWLAND, 2003, p.
120)

A conclusdo positiva da viagem ocorre por conta da funcdo comunicativa da
experiéncia estética. O Grivo produz uma obra cuja transmissdo alcanca o Cara-de-Bronze,
por isso ambos comungam da transformagdo que a obra de arte proporciona, conforme a

interpretacdo da obra desenvolvida ao longo da segunda secédo desta dissertacao.
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Se nem vaqueiros nem os leitores tém acesso ao quarto e ao encontro entre o Grivo e 0
Cara-de-Bronze, resta a narragdo que o préprio personagem fez aos demais vaqueiros na
segunda parte da narrativa. Os que estdo fora do quarto esperam e buscam uma resposta as
questdes levantas por eles no primeiro momento da obra, no entanto,

A narracdo do Grivo — que ndo é, nem podera ser, a narragdo que o Grivo faz ao
Cara-de-Bronze, mas uma versdo paralela, feita para aqueles que “ignoram” —
parece querer desviar-se de qualquer indicacdo fatual ou toponimica para recriar um

discurso que ndo tenta aprisionar a “coisa”, o “caso inteirado em si” mas a “sobre-
coisa”. (ROWLAND, 2003, p. 120)

A poesia, por ser questdo, ndo apresenta uma resposta Unica para todas as conjecturas,
ela desvia ou encontra na expressao poetica uma resposta, que amplia e potencializa seus
maltiplos usos. Logo, estes sdo um dos motivos para que em “Cara-de-Bronze” ndo haja
cristalizacdo dos sentidos e das questdes que a obra provoca, permanecendo em um eterno
devir.

A dificuldade de narrar, a impossibilidade de representar, ao contar “por metades”
alia-se a necessaria incompletude de tudo o que se diz. A tensdo de uma fala que
constrdi o seu mundo de referéncia ndo se resolve, pois ficara sempre “quase tudo”
por dizer. Concluida a narracdo, a viagem est completa, mas h4 algo que na estéria

deve ainda ser exigido, porque a narracdo, como toda a poesia, pede resposta.
(ROWLAND, 2003, p. 121)

E dessa maneira que “Cara-de-Bronze” caminha para uma eterna incompletude.
Incompletude porque a poesia é questdo, isso implica em uma resposta que SO seus intérpretes
podem delinear, configurada de acordo com o horizonte de expectativa, com a imaginagédo e
com o trabalho cognitivo de cada um.

O Grivo é um intermediario entre 0 mundo e o Cara-de-Bronze. Toda a¢do promovida
pelo vaqueiro é feita como se ele fosse o préprio fazendeiro. Segundo Rowland, “se o Grivo
casou e se trouxe essa moca, que simbolicamente pode representar a moca que o Cara-de-
Bronze perdeu mas que é também a Poesia, termina por confessar, ele proprio, as culpas e
pedir a bencdo a figura paterna do Pai Tadeu” (ROWLAND, 2003, p. 121).

Apesar de no término da viagem do Grivo ser possivel inferir que ele casou
possivelmente com a neta de Inacia Vaz, ex-noiva do Cara-de-Bronze, no plano da linguagem
foi o préprio fazendeiro quem retornou a sua terra natal, que descobriu que ndo matou seu pai
e é ele quem recebeu a bengdo do vaqueiro Tadeu.

Independente da verossimilhanca que a viagem pode ter com o factual, ela existe e
acontece enquanto linguagem, sendo a responsavel por levar 0s personagens a uma

experiéncia com a arte per se, mas que se estenderd para a realidade factual deles, uma vez
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que

o poder da narragdo e da palavra poética “trazida” (a recuperagdo impossivel de um
passado através de uma viagem impossivel — pela paralisia — realizada através da
“sociedade” da relacdo entre mestre-discipulo) é o que opera a transformacéo final.
(ROWLAND, 2003, p. 122)

A proposta interpretativa de Cara-de-Bronze que consiste na comunicagéo entre obra e
autor e obra e expectador concatena com a interpretacdo desta dissertacdo. Uma vez que,
segundo Jauss, a funcdo comunicativa da experiéncia estética nada mais é que a funcdo social
da arte, por isso ocorre a transformacéo final dos personagens, conforme citacdo de Clara
Rowland acima.

O texto critico de Elaine Bau e de Clara Rowland ampliam os sentidos da
interpretacdo desenvolvida nesta dissertagdo. Além de reflexdes relacionadas a estrutura
internada da obra, as questdes levantadas por Bau acerca da diferenca entre prosa e poesia
justificou que é na segunda onde se encontra o estado original da palavra. Enquanto Rowland
interpreta que a organizacdo espacial dos personagens se da por meio da receptividade do
poético, que estd centralizado no quarto do Cara-de-Bronze, lugar no qual eles ndo tém
acesso.

E por contemplar estas questdes que “Cara-de-Bronze” estd em um constante devir
interpretativo, que € uma caracteristica do poético ao questionar a realidade por meio do
desvio do factual e da recriagdo de um novo mundo com base da imaginacéo e sensibilidade
do artista e dos intérpretes das obras.

4.3. O siléncio é a tematica de “Cara-de-Bronze”

H& algo recdndito na estrutura e na linguagem de “Cara-de-Bronze”, seja uma
informacdo concreta acerca de seu enredo, seja sobre o real sentido da viagem do Grivo. O
fato é que no final de sua leitura e interpretacdo surgem apenas sugestdes de seus multiplos
sentidos, desestabilizando certezas e instaurando o mistério e a espera.

Se na primeira leitura surgem inimeras conjecturas, nas consecutivas, mesmo que
apresentem momentos de compreensdo, se confirma que a arquitetura e a linguagem da obra
também apresenta o siléncio, algo que ndo é revelado, ou seja, em “Cara-de-Bronze” tudo é
especulativo e do leitor sdo ocultadas inimeras informagdes.

Sobre estas questdes, 0s textos “Assunto de siléncio ou poesia em ‘Cara-de-Bronze’”,
de Lélia Parreira Duarte, e “A cena proibida em ‘Cara-de-Bronze’”, de Yudith Rosenbaum,

ampliam a discussao acerca do poético, que também se manifesta por meio do siléncio e do
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que esta oculto.

Para Lélia Parreira Duarte, “Cara-de-Bronze” “se aproxima [grifo meu] mais da poesia
do que da narrativa, mais de uma linguagem descontinua que ndo apresenta uma verdade e em
que existe, como diz Blanchot, um acordo entre o esconder ¢ o desviar” (DUARTE, 2006, p.
325).

Segundo a autora, o leitor, assim como 0s personagens, deve se conformar com a
incbmoda figura do Cara-de-Bronze e com esta narrativa que nao se resolve, cheia de
incongruéncias e ddvidas. E por meio delas que se manifestam seus dois principais temas:

O da viagem e o do amor —, ambos inconclusos e construidos mais em torno da
espera e do mistério que do esclarecimento, constituindo assim uma questio

insoluvel, um tecido de “nadas etéreos” que recuperam a potencialidade criadora do
verbo, caracteristica do texto poético. (DUARTE, 2006, p. 326)

Ambos estdo relacionados, afinal, a viagem do Grivo objetiva a busca da moca, cuja
existéncia ocorre somente enquanto linguagem, pois nunca desponta na narrativa, do mesmo
modo a poesia, que se faz presente no decorrer de toda a enunciacdo da obra, mas é a todo o
momento encoberta por diversos subentendidos e desvios enunciativos.

Além das palavras trazidas pelo Grivo, o violeiro Jodo Fulano também exerce a fungédo
da poiesis. Nas cantigas do violeiro estdo presentes as tematicas da viagem e do amor, mas
elas “permanecem no campo da sugestdo, da potencialidade criadora de palavras que se
contradizem, desestabilizando o relato com incertezas e duvidas” (DUARTE, 2006, p. 327).

Os personagens nao iniciados, conforme designacao de Dirce Riedel, sdo “como burro
no arenoso” (ROSA, 1976, p. 96). Para Duarte, eles representam intradiegeticamente os
leitores de “Cara-de-Bronze”, pois comungam das conjecturas responsaveis por potencializar
a instabilidade da narrativa e um sentido fechado a viagem do Grivo, a aparéncia do Cara-de-
Bronze e a noiva Muito Branca-de-todas-as-Cores, ndo restando “nenhuma certeza, portanto,
apenas a consciéncia da linguagem, sem suporte concreto na realidade (DUARTE, 2006, p.
330).

Na segunda secdo desta dissertacdo o personagem Cara-de-Bronze foi interpretado
como uma criagdo artistica, como busto ou mascara, deixando-o aberto a virtualidade
interpretativa, como toda obra de arte autbnoma. Esta assertiva dialoga com a interpretacdo de
Duarte, quando ela afirma que “o Cara-de-Bronze se transforma numa construcdo de
linguagem, uma figura literéria, remetendo a ideia de Maurice Blanchot de que a literatura e,
ndo diz” (DUARTE, 2006, p. 329).

Duarte também discorre sobre a importancia do aspecto formal da obra, para ela,
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“Cara-de-Bronze” apresenta uma estrutura em abismo, reforcando o clima de duvida e
segredo que o permeia do comeco ao fim. Além de adiar um esclarecimento que nunca chega,
afinal, como ja dito, o Grivo trabalha com a imaginacdo, com a criacdo poética, que ndo tem
qualquer compromisso com o factual, cuja criacédo revela e oculta.

O objetivo da viagem e a materializacdo da noiva Muito Branca-de-todas-as-Cores e
do proprio Cara-de-Bronze s6 se concretizam na potencialidade das palavras trazidas pelo
personagem poeta. Duarte em dado momento questiona: “tera ele aprendido a verdade que
emana das coisas ou aprendido, na sua viagem, a ver e a reconhecer que as palavras,
separadas das coisas/significantes, deslizam sobre elas sem se fixar?” (DUARTE, 2006, p.
331).

E importante ressaltar que o trabalho com a poesia consiste em deslocar significados
de significantes, para atribuir a eles outros sentidos. Lélia Parreira Duarte, em meio a esses
jogos com as palavras e com os sentidos que dela emanam e se esvaem, ainda interpreta o
tema da espera, que consiste na busca de um desenlace final para “Cara-de-Bronze” que
nunca é alcancado.

Para ela “Cara-de-Bronze” se aproxima mais da poesia do que da narrativa, uma vez
que todos os questionamentos que ele provoca apresentam respostas que nada esclarecem,
“confirmando a impossibilidade de dizer e a incompletude dessa literatura cujo objetivo
parece ser apenas o de fazer contato, num jogo inconcluso que foge ao senso comum,
reconhecendo entretanto o outro como outro é, sem solugdes possiveis” (DUARTE, 2006, p.
332).

A falta de um sentido fechado a viagem do Grivo se comunica de forma completa e
incompleta com todos que tiveram contato com ela. Essa auséncia de uma unidade
interpretativa acabada ocorre na recepcdo de toda obra de arte autbnoma, cujos sentidos séo
preenchidos por quem a interpreta.

Na funcdo aisthesis da experiéncia estética, dentre as inimeras assertivas tedricas que
a fundamentam, ocorre dialeticamente o reconhecimento do eu no outro e do outro no eu.
Sobre isto, Duarte esclarece que

Ndo seria também o reconhecimento do outro que teria levado o Grivo e seu novo
amigo a se entenderem como bicho animais? N&o seria esse reconhecimento que
levaria Cara-de-Bronze a enviar o Grivo em viagem, entendendo-se os dois através

de expressdes poéticas desprovidas de pragmatico sentido? (DUARTE, 2006, p.
333)

Sendo assim, por meio do didlogo entre a interpretacdo proposta nesta dissertacéo, o

texto critico de Lélia Parreira Duarte reitera o pressuposto tedrico de que toda obra de arte
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nada diz, apenas €, cabendo as interpretacdes delinear de um sentido possivel para ela, afinal

A Unica certeza que essa novela traz — a verdade secreta do escritor —, é de que a
literatura langa médo da histéria, da geografia, da filosofia, da mitologia e de tantas
outras ciéncias, sem conseguir fazer de um eu caético, descontinuo e contraditério,
um ser uno e coerente. 1sso porque, como diz Blanchot, a literatura comega quando
se torna uma questdo, o seu ideal é o de falar para nada dizer. (DUARTE, 2006, p.
333)

A obra de arte se torna questdo em “Cara-de-Bronze” quando o Grivo retorna da
viagem, é com a chegada dele que os demais personagens comecam a interpretar o mundo que
0s circunscreve, o recriando por meio de uma colcha de retalhos interpretativos. Assim como
o0 Grivo, eles edificaram um mundo por meio da linguagem poética que nada diz, apenas é.

Apesar da criacdo poética do Grivo falsear e adiar a concretizacdo de um sentido
fechado que nunca é possivel alcancar, ela ndo € uma instancia utdpica, pois 0s personagens
com ela se comunicam e a recriam por meio de seus proprios horizontes interpretativos.

Yudith Rosenbaum, em “A cena proibida em ‘Cara-de-Bronze’”, afirma que este texto
é um dos textos mais singulares e obscuros de Guimardes Rosa, porque apresenta uma trama
“que caminha na contramao de uma impossivel transparéncia, forcando a leitura a se repetir
inimeras vezes para elucidar o fundo sem fundo da estéria” (ROSENBAUM, 2011, p. 143).

Assim como na interpretacdo de Lélia Parreira Duarte, que declara que o leitor
participa intradiegeticamente “Cara-de-Bronze”, Rosenbaum explica ele, da mesma forma que
0S personagens, ndo tém acesso a cena proibida, ao reencontro entre o Grivo e Cara-de-
Bronze.

O leitor se perde ao tentar reconstruir a trama da histéria ndo revelada do
protagonista. Ndo sé ele, mas também as demais personagens secundarias
desconhecem o que Grivo foi buscar para o patrdo. E todos estdo excluidos, junto
com o leitor, da cena principal sediada no quarto de Cara-de-Bronze, onde Grivo

conta ao fazendeiro o que apreendeu em suas andangcas pelos Gerais.
(ROSENBAUM, 2011, p. 144)

A cena proibida motiva todo o desenvolvimento da narrativa, sendo reconstruida por
meio das inumeras interpretacfes que visam encontrar um sentido para ela. Elas englobam o
ambiente no qual a cena se passa, 0 quarto do Cara-de-Bronze, aparéncia do personagem e 0
mais importante, as palavras, isto é, a linguagem.

Segundo Rosenbaum a tentativa de reconstrugdo da cena proibida esta relacionada ao
interdito, principal ponto de interpretacdo da pesquisadora. Ela afirma que “em torno do que
ndo se sabe ergue-se 0 mundo da fantasia, capaz de inventar um sentido onde sO existe um
enorme vazio” (ROSENBAUM, 2011, p. 145).

79



Jé foi exposto nesta dissertacdo que a viagem do Grivo tem dois objetivos, transformar

o mundo em linguagem por meio da criacdo poeética e investigar o passado misterioso do

Cara-de-Bronze. Rosenbaum, sobre essa dupla fungédo da viagem, a divide como “Natureza

redescoberta” e “O sujeito reencontrado”, que se completam mutuamente, concretizando um
sentido Unico para a viagem do personagem.

O paralelismo entre elas revelara que entre 0 homem e 0 meio — como ja se sabe por

toda obra de Rosa — existe um nexo indissollvel: recriar o mundo do sertdo, como

faz o Grivo em sua demanda, coincide com a constituicdo de um sujeito pleno,

reconciliado com a vida no momento em que dela se despede, como se pode notar
pelo personagem-titulo da novela (ROSENBAUM, 2011, p. 146).

A “constitui¢do de um sujeito pleno” mencionada por Rosenbaum, j& foi referida nesta
dissertacdo, quando interpretado que o Cara-de-Bronze, ap6s a chegada do Grivo, além do
relato poético da viagem ainda teve noticias do seu passado. Elas o libertaram de seus
recalques e o consolam, por isso houve a constituicdo deste novo sujeito pleno.

Nessa perspectiva, a obra de arte apresenta uma funcdo semelhante a da religido,
conforme a exposicao tedrica presente na primeira se¢do da pesquisa, uma vez que ambas tém
a capacidade de confortar e curar por meio das suas “palavras curativas” (ROSENBAUM,
2011, p. 146).

Ainda sobre o poder das palavras, com base na funcdo produtiva da experiéncia
estética, a obra de “atrovo” do Grivo resulta da experiéncia do personagem, criada por meio
da fantasia e imaginacao, por isso em “Cara-de-Bronze” a “poesia identifica-se claramente
com a linguagem do inconsciente, ambas abrindo-se para as coisas ndo utilitarias, desviando
do senso e da logica ordinaria” (ROSENBAUM, 2011, p. 147).

O Grivo foi escolhido porque era o melhor na pratica do “imaginamento”, a ansia pela
fantasia que ambos comungam faz com que se reconhegam, é nesse sentido que Rosenbaum
afirma que “talvez pudéssemos dizer que o Grivo é o inconsciente de Cara-de-Bronze, o
oneiros, mensageiro dos sonhos na mitologia grega, que viaja trazendo ao ego o que ele
desconhece” (ROSENBAUM, 2011, p. 147).

Esta “Natureza redescoberta” pelo Cara-de-Bronze o conduz para dentro de si proprio,
ja que “faltava-lhe a capacidade de sonhar, de olhar o mundo nascido a cada momento pela
primeira vez” (ROSENBAUM, 2011, p. 147). A obra de arte apresenta esta capacidade de
renovar a visao, que devido sua virtualidade, a cada olhar se atualiza ao se comunicar com 0s
seus expectadores.

Por meio da criacdo poética do Grivo o fazendo recupera a unidade perdida da sua

existéncia, ja que a obra de arte, além da experiéncia com o poético per se, ainda revela para
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ele os acontecimentos do seu passado, que o recalcavam, ja que ele tinha uma “fixagéo
melancolica nos objetos perdidos no passado — 0 pai supostamente morto, a amada deixada
para tras — 1impedia que o Cara-de-Bronze se apresentasse sem sua couraga”
(ROSENBAUM, 2011, p. 147-148).

Diante disto, Rosenbaum afirma que a escuta é a figura central do texto. Além do
Grivo ver todas as belezas, ele também ouviu a “sinfonia ecologica” do sertdo, por isso 0 ato
de renomear em “Cara-de-Bronze” € uma questdo. Em dado o Grivo, para exemplificar a
assertiva, diz: “por onde fui, o arrebenta-cavalos pegou a se chamar baba e bobo, despois teve
0 nome de Jodo-ti, foi o que teve... (ROSA, 1976, p. 108).

O nome do Cara-de-Bronze, por exemplo, apresenta pelo menos doze versdes, a
Vereda do Sapal foi renomeada e todos ouvem as palavras que o Grivo trouxe, por isso que,
segundo Rosenbaum, “os nomes precisam acompanhar a dindmica das coisas e por iSso ndo se
fixam, antes se movem, erram e se transformam pela estoria afora. Como os préprios sujeitos
e espacos, redimensionados pela experiéncia” (ROSENBAUM, 2011, p. 148).

Além da transformacdo do mundo em linguagem, ha também em “Cara-de-Bronze” 0
quadro clinico do fazendeiro que padece, mas que por meio das “palavras curativas” do
Grivo, ela se liberta das suas “culpas em aberto”, uma vez que

O analista Grivo fornece as palavras que encadeiam os sentidos pelo analisado, que
escuta calado. Palavra e siléncio encontram-se deslocados de seus lugares habituais.
De todo modo, se na viagem € a natureza que se faz ouvir pela escuta poética de

Grivo, na chegada Grivo se torna porta-voz do inconsciente que serd ouvido e
reintegrado pelo fazendeiro. (ROSENBAUM, 2011, p. 149)

O dltimo momento da interpretacdo de Rosenbaum se volta a cena originaria, isto €, a
cena proibida, que por ndo termos acesso, é recriada por meio da imaginacdo, com base nas
inimeras interpretacdes dos vaqueiros.

O que se passa na relacdo de transferéncia analitica entre Grivo e o patrdo é
irreproduzivel. A cena do quarto funcionaria, na economia natural do texto, como a
cena proibida que nos posiciona subjetivamente em relacdo ao desejo dos pais.
Sempre estaremos, em relacdo a ele, do lado de fora. Por isso, o foco recai nos

vaqueiros que margeiam os protagonistas, cingindo um segredo indevassavel.
(ROSENBAUM, 2011, p. 151)

Lélia Parreira Duarte e Yudith Rosenbaum, com base nos seus respectivos subsidios
tedricos, interpretam o tema do siléncio e da espera em “Cara-de-Bronze”. Para ambas ha um
acordo em desviar e esconder, deixando os temas do amor e da viagem no campo da sugestao,
isso se ocorre devido a poesia se relacionar mais com a linguagem do inconsciente,

alimentada pela fantasia e pela imaginacéo.
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“Cara-de-Bronze” foi arquitetado para ndo apresentar uma Unica solugdo
interpretativa, até porque a poesia se expressa per se, alcangando a todo 0 momento virtuais
sentidos, pois isso ela também estd no interdito, que ganha contornos por meio dos

expectadores que a interpretam com seus interesses, horizontes e paixdes.
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5. CONCLUSAO

A experimental poiesis da linguagem de Jodo Guimardes Rosa ganha em “Cara-de-
Bronze” seu contorno mais definido, ndo em um sentido fechado, pois a obra propde o
contrario, ja que questiona os limites estruturais e estéticos que a arte pode alcancar, cujos
sentidos ultrapassam seu contexto inicial de criacdo ao se comunicar com expectadores de
outras épocas.

A assertiva acima nao se circunscreve a recepgio de “Cara-de-Bronze” enquanto obra,
mas também a criacdo ficcional do personagem Grivo, que no enredo da propria narrativa
apresenta elementos que tornam a interpretacdo com base nas trés funcdes da experiéncia
estética possivel.

Nesta dissertagdo foi proposto que “Cara-de-Bronze” salienta a importancia da criagéo
artistica do Grivo, que apesar de ser fruto da experiéncia do personagem, ganha sentidos
diferentes para o fazendo, assim como para 0s vaqueiros. Dessa forma, a obra do Grivo
ganhou importancia na narrativa devido ao incomodo que instaurou nos personagens, 0S
levando a participar de sua ludica e social fungéo.

Sendo assim, a pesquisa teve por objetivo responder a seguinte pergunta de
investigacdo: como ocorre e qual é a importancia da fungdo comunicativa da experiéncia
estética para os personagens de “Cara-de-Bronze”?

Por meio de um corpus bibliografico selecionado foi possivel responder a pergunta de
investigacdo instrumentalizada tanto o objetivo geral da pesquisa: interpretar a experiéncia
estética em “Cara-de-Bronze”, como nos objetivos especificos: definir como ocorrem,
segundo Hans Robert Jauss, as trés fungdes da experiéncia estética; interpretar “Cara-de-
Bronze” com base no referencial tedrico; e interpretar um corpus critico da obra com base na
proposta hermenéutica da dissertacdo. Perpassando, dessa forma, os trés momentos de leitura
gue o método hermenéutico se fundamenta.

Para operacionalizar a interpretacdo de “Cara-de-Bronze” a pesquisa foi dividida em
trés secdes. A primeira se¢do, “Como burro no arenoso: teoria e método”, apresentou 0s
fundamentados e os principios tedricos e metodoldgicos que subsidiaram o0 processo
hermenéutico da obra.

A subsecéo inicial, “Historizagdo das trés fungdes da experiéncia estética”, apresentou
0 roteiro historico pelo qual Jauss se subsidiou. No percurso diacrénico que ele delineou
foram constatadas as contribuicbes de inumeros tedricos para 0s conceitos por ele

reformulados: a catarse e a teoria do poder de fala notou que o discurso tem o poder de afetar
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0 expectador; a concupiscentia oculorum e a doutrina dos afetos da retérica mostrou que a
arte se concretiza no afeto do expectador; a andlise fenomenoldgica evidenciou que no
distanciamento entre o eu e o0 objeto, ele é recriado por meio do imaginario, dialeticamente o
prazer de si no prazer do outro; a psicanalise fundamentou teoricamente a conexao entre obra
e expectador, na qual o leitor adentra um mundo de fantasia capaz de libertad-lo de seus
recalques.

Ap0s tudo isso, Jauss atualizou as trés funcdes da experiéncia estética: a poiesis € a
recriacdo, ou criacdo, do mundo por meio da experiéncia do artista; a aisthesis € a percepcao
sensivel da obra de arte, que tem como poder renovar a visdo do expectador; na katharsis o
expectador modifica suas convicgdes e liberta sua psique. Elas ndo sdo hierarquizadas, pois se
conectam e funcionam concomitantes.

Na segunda subsecdo, “Experiéncia estética como descobrimento, subversdo e
ambivaléncia”, foi exposto que a obra de arte apresenta um novo mundo, subverte e questiona
a cultura, tudo isto devido sua ambivaléncia que ganha virtuais sentidos por meio de seus
expectadores.

Ja a ultima subsecdo, “O método hermenéutico e seus trés horizontes de leitura”,
apresentou o método aplicado nesta dissertacdo, no qual foi necessario perpassar as leituras de
compreensdo, interpretacdo e aplicacdo, para finalizar uma interpretagdo para “Cara-de-
Bronze™.

Nomeada “O quem das coisas: interpretagdo de ‘Cara-de-Bronze’”, a segunda se¢ao
desta dissertacdo foi a interpretacdo da obra com base nos pressupostos tedricos da
experiéncia estética.

A primeira subsecéo, “Dificil de se letrear: enredo e estrutura de ‘Cara-de-Bronze’”,
se ocupou dos elementos e do enredo da obra, sua hibrida estrutura, além de alargar os limites
do poético, ainda dialoga com a tradicao teorética e estética da modernidade, problematizando
as fronteiras entre os géneros literarios e de outras artes.

Na subsecdo, “Essas plenipoténcias.... a produ¢do da obra do Grivo”, sobre a funcéo
produtiva (poiesis), a interpretacdo constatou que o personagem poeta empreendeu uma bem-
sucedida viagem, alcancando seus dois objetivos: investigar o passado do fazendeiro e
transformar em poesia todas as belezas vistas, sentidas e imaginadas.

A funcéo receptiva foi interpretada na subsecdo “Assuntos do Cara-de-Bronze: a
recepcdo da obra do Grivo”, na qual foi constatado que o fazendeiro é como uma obra de arte:
um busto ou uma mascara, por isso 0s vaqueiros o interpretaram e formaram uma disforme

imagem dele. Além do despertar desses personagens a misteriosa viagem do Grivo, que 0S
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levou a questionar e interpretar o mundo que os circunscrevem, participando do ladico jogo
que a obra de arte proporciona.

Na ultima subsecéo, “Tudo, de agora, vai mudar?: a fun¢io social da obra do Grivo”,
0 personagem poeta, apos o retorno da viagem, volta realizado, pois além do aprendizado
estetico, fica implicito que ele herdara as riquezas do Cara-de-Bronze. O fazendeiro além da
prazerosa experiéncia com a arte, ainda se libertou das suas culpas em aberto, pois o Grivo
informou que seu pai ndo morreu e sua ex-noiva goza de uma vida plena. Quanto aos
vaqueiros, eles aprenderam a olhar o0 mundo com mais sensibilidade, além de que fica
subentendido que eles algum proveito tiraram dessa experiéncia.

A terceira secdo, intitulada “Viagem dessa viagem: a recepcdo de ‘Cara-de-Bronze’”,
trespassou um itinerario por seis textos criticos da obra, interpretados com base na proposta
hermenéutica da pesquisa.

A primeira subsecdo, “Gral das Palavras ou A busca pela palavra poética”, interpretou
dois textos da recepcdo classica de “Cara-de-Bronze”, de Benedito Nunes ([1967] 2009) e de
Dirce Riedel (1971). No primeiro deles, além de elucidaces sobre sua estrutura polimorfica,
a interpretacdo comparativa com base nas narrativas do ciclo arturiano potencializou a
interpretacdo da dissertacdo, ja que o Gral das palavras que o Grivo foi buscar restaurou o
passado do fazendeiro, curando seus recalques.

O texto critico de Dirce Riedel, cuja perspectiva se direcionou ao enunciado e a
enunciagdo poetica de “Cara-de-Bronze”, dialogou com a pesquisa no sentido que toda a
enunciacao da obra é poética. Sendo assim, o narrador e 0s vaqueiros também participam da
dialética relacdo entre poiesis e aisthesis presente nela do comeco ao fim, tanto no tema, como
na estrutura.

Na segunda subsecéo, “A poesia como resisténcia e recriacdo em ‘Cara-de-Bronze’”,
por meio dos textos criticos de Sofia Elaine Cerni Bal (1996) e Clara Rowland (2003), foi
constatado que o tema da poesia se faz presente tanto como questdo tematica, quanto na
constituicdo da sua estrutura da obra.

Cerni Bau investigou a busca pelo estado original da palavra na obra, sendo possivel
encontréd-lo por meio da criacdo poetica do Grivo, j& que a poiesis dele renomeou 0 mundo ao
gerar a linguagem, é neste sentido que ela, em “Cara-de-Bronze”, é empregada como forma
resisténcia.

Ja a interpretacdo de Clara Rowland relacionou a poesia como recriacdo da
experiéncia do Grivo, dialogando com a funcdo produtiva da experiéncia estética, uma vez

que a obra é criada com base na experiéncia do artista, que corpo no momento da performance
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do personagem.

Na terceira subsecdo, “O siléncio é o tema de ‘Cara-de-Bronze’”, com base nas
interpretacbes de Lelia Parreira Duarte (2006) e Yudith Rosenbaum (2011), foram
evidenciados alguns motivos que fazem com que a narrativa nao revele informac6es sobre as
questdes que surgem no decorrer de seu enredo, potencializando sua ambivaléncia.

O texto critico de Lélia Parreira Duarte esclarece que a viagem do Grivo néo finaliza
um sentido porque a obra de arte ndo diz, ela é, conforme assertiva de Maurice Blanchot. Com
base nela a autora concluiu que os temas da viagem e do amor se mantém inconclusos,
permanecendo no campo da sugestdo e da espera, porque na poesia ocorre um acordo entre
esconder e desviar, cujas lacunas sao preenchidas pelos expectadores.

Com base em Freud, Yudith Rosenbaum interpretou a cena originaria, o encontro entre
0 Grivo e o Cara-de-Bronze, na qual nem vaqueiros, nem leitores estdo autorizados a ter
acesso, logo ela passa a existir apenas na imaginacdo e na fantasia de quem nela tenta
ingressar. A autora salientou também a escuta como um dos pontos mais importantes da obra,
pois o Grivo ouviu a “orquestra ecologica do sertdo” e teve a escuta de seus interlocutores.

As trés secBes que compdem a presente dissertacdo contemplaram os trés momentos
que a hermenéutica literaria, dessa forma foi possivel cristalizar uma interpretacdo para
“Cara-de-Bronze”, de Jodo Guimardes Rosa, com base nas trés fungbes da experiéncia

estética.
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