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RESUMO

Este trabalho propde analisar o conto “Duelo” presente na obra Sagarana (1946), escrita por
Joao Guimaraes Rosa. As analises aqui elucidadas compreenderam aspectos literarios que vao
da narrativa a questdo da figura do homem sertanejo na visdo rosiana, como ¢ o caso do
personagem Turibio Todo que surpreende a esposa, dona Silivana, em adultério com o
soldado Cassiano Gomes. Rosa sugere uma releitura acerca destes personagens sertanejos, da-
lhes voz e mérito num contexto literario em que os herdis sdo burgueses e ocupam altas
esferas sociais. O sertdo rosiano ¢ considerado um lugar maravilhoso, onde homem e natureza
ao ocuparem o mesmo ambiente se mesclam, dialogam entre si e evidenciam a paisagem
natural e rastica do sertdo brasileiro. O autor intenta evidenciar um novo sertdo composto nao
somente por misérias, mas por gente simples, de valor e com cultura. A natureza ¢ bela,
harmonica e forte. Rosa cria enigmas ao longo da narrativa “Duelo”, e ocupa o leitor de modo
a retira-lo de sua zona de conforto, pois a historia possui climax em toda a sua sequéncia,
inicio, meio e fim. Quanto ao referencial teodrico, recorremos as bases tedricas do critico
argentino Jaime Alazraki, que sugere uma nova constituigdo de género intitulado por
Neofantastico. O referido género possui trés caracteristicas: a visdo, a intengdo e o modus
operandi, que foram aplicadas ao conto “Duelo”, numa abordagem critico-reflexiva.
Ademais, esta dissertagdo contempla recursos utilizados por Rosa como o uso de epigrafes,
metaforas, neologismos e demais aspectos linguisticos inovadores para a literatura brasileira,

durante o século XX e até os dias atuais.

Palavras-chave: Rosa. Sagarana. Duelo. Sertdo Rosiano. Neofantastico.



ABSTRACT

This work aims to analyze the short story "Duelo" present in the book called Sagarana
(1946), written by Jodo Guimardes Rosa. The analyzes elucidated here comprise literary
aspects from the narrative to the question of the figure of the “sertanejo” man in the author’s
view, as the case of the character Turibio Todo who surprises his wife, Dona Silivana, in
adultery with the soldier Cassiano Gomes. Rosa suggests a re-reading about these “sertanejos”
characters, gives them voice and merit in a literary context in which the heroes are bourgeois
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and occupy high social spheres. The “sertdo” created by Rosa is considered a wonderful

place, where man and nature, when they occupy the same environment mix, dialogue among
themselves and show the natural and rustic landscape of the Brazilian “sertdo”. The author
tries to highlight a new “sertdo” composed not only of miseries, but simple people, of value
and culture. Nature is beautiful, harmonious and strong. Rosa creates enigmas throughout
"Duelo", and occupies the reader to remove him/her from his/her comfort zone, because the
story has climax throughout its sequence, beginning, middle and end. As for the theoretical
reference, we resort to the theoretical bases of the Argentine critic Jaime Alazraki, who
suggests a new constitution of genre titled Neofantastic. This genre has three characteristics:
vision, intention and modus operandi, which were applied to "Duelo", in a critical-reflexive
approach. In addition, this dissertation contemplates resources used by Rosa as epigraphs,

metaphors, neologisms and other innovative linguistic aspects for Brazilian literature, during

the twentieth century and to the present day.

Keywords: Rosa. Sagarana. Duelo. Sertdo Rosiano. Neofantastic.
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INTRODUCAO

Temos consciéncia da importancia do escritor mineiro Jodo Guimardes Rosa para a
constituicdo da literatura regionalista brasileira, durante a terceira fase do modernismo, no
século XX. Numa escrita peculiar, Guimaraes criou ‘“novos falares” por meio dos
neologismos, evidenciando tracos do regionalismo. O autor utilizava histérias sertanejas que
aludiam aos sofrimentos e as vidas de pessoas comuns para criar suas narrativas. Podemos
observar que, durante toda a sua vida enquanto escritor, Guimaraes privilegiou o falar simples
do povo, e abordou diversas temadticas, em especial, referentes a vida do sertanejo. Além da
perspectiva regionalista, Rosa apresenta um universo magico, valendo-se do uso do
maravilhoso e do inso6lito em suas narrativas; é pensando nesse universo que estd estruturado
este trabalho. Sabemos que o insdlito apresenta diversas vertentes, podendo abranger o
fantastico, o gotico, o maravilhoso, o estranho, entre outras perspectivas.

No que concerne a peculiar escrita regionalista de Guimaraes Rosa, observamos que
em sua obra Sagarana, escrita em 1946, ha contos que permeiam o insoélito. Os atos de alguns
de seus personagens, muitas vezes, sao considerados insolitos por desviarem das normas de
condutas estabelecidas pela sociedade, causando no leitor, num primeiro momento, inquietude
e perplexidade. Em "Duelo", observamos um sujeito de vida simples e interiorana que
surpreende a esposa em adultério. H4 complicagdes entre os envolvidos na histdria, e, por
isso, ocorre o duelo, cujo titulo faz men¢do a uma das temadticas principais do conto.

O referido conto, "Duelo", foi escolhido como objeto de estudo deste trabalho e sera
analisado tendo como base o género neofantéstico, proposto por Jaime Alazraki (2001). Além
disso, iremos contextualizar o periodo de escrita de Sagarana face ao modernismo,
destacando a escrita de Jodo Guimaraes Rosa em meados do século XX.

Temos como objetivo principal, nesta dissertagdo, a andlise do conto "Duelo", de Jodo
Guimaraes Rosa, considerando-se as teorias do Fantastico, mais especificamente as propostas
por Jaime Alazraki sobre o Neofantdstico. Ademais, no que concernem aos demais objetivos
especificos, o trabalho pretende apontar as caracteristicas da escrita de Rosa, como por
exemplo, o uso de neologismos e dos falares utilizados especificamente em algumas regides
sertanejas do Brasil; além disso, a dissertagdo se propde a estudar a questao das metaforas
utilizadas na epigrafe desse conto. Em seguida, apresentaremos um panorama de constitui¢ao
do género Fantastico que ird ao encontro do surgimento do género Neofantéstico, apresentado

por Alazraki; e por fim, serdo levantadas hipoteses para a aplicacao das estratégias de escrita
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de Rosa em comunhdo com a teoria Neofantdstica, especialmente no tocante a trés
caracteristicas propostas pelo autor. a visdo, a intengdo e o modus operandi.

Acerca da construcao da dissertagdao, no Capitulo 1, 'Do Modernismo ao "Duelo", de
Rosa', esbocamos, brevemente, o periodo Modernista para conhecimento do contexto em que
Guimaraes Rosa escreveu Sagarana e as implicagdes desse periodo nessa obra. Em seguida,
apresentamos a fortuna critica de Jodo Guimaraes Rosa, cujo foco se da a Sagarana (1946).
Objetiva-se elencar tragcos da escrita do autor, e, principalmente, levantar dados relevantes
sobre tal obra. Além disso, apresentamos a epigrafe de “Duelo” e sua alusdo ao conto.

No Capitulo 2, 'Do Fantastico ao Neofantastico, uma analise tedrica', exibimos o
panorama que compreende o surgimento do género Fantastico até o periodo do surgimento do
Neofantastico, baseados nos teoricos Tzvetan Todorov € David Roas. Ademais, tratamos a
questdo do insolito em Guimaraes Rosa, no que concerne ao conto “Duelo”, e a sua recepcao
em relagdo a interpretagdo do leitor.

"

No capitulo 3, 'O Neofantastico em "Duelo"', abordamos a recepc¢ao do referido conto
em relacdo ao Neofantastico e as suas trés caracteristicas: a visdo, a intengdo ¢ o modus
operandi. Além disso, apresentamos uma analise do conto em rela¢do ao narrador, ao espaco,

aos personagens, ao enredo e demais caracteristicas presentes no conto.



Capitulo 1

Do modernismo ao "Duelo', de Rosa

Segundo o Dicionario de Termos Literarios, de Massaud Moisés, 2013, o vocébulo

modernismo tem por definigdo:

Moderno, lat. modernus, recente, novo moderado+ismo, doutrina, tendéncia,
corrente. Diferentemente, o "modernismo" pressupde o "moderno", que ¢
antes de tudo uma categoria de tempo e depois uma categoria estética.
Quando a esta referéncia explicita ao "presente" se acrescentam propostas
estéticas, temos os vocabulos "modernista" e "modernismo". [...] O
"moderno" é o contemporaneo” que se deseja novo, ou que cultiva a
novidade em repudio a heranga do passado: ""modernidade" e "modernismo"
vinculam-se etimologicamente ao conceito de moda" (Poggioli 1968:216).
Quando o gosto da novidade ¢ levado a extremo, temos o modernista. E
quando a esse desdém soberbo pelo status quo se agregou a rebeldia, a
iconoclastia, a anarquia, o niilismo, eram as vanguardas que se propunham.

(MOISES, 2013, p. 314)

Tal como citado pela defini¢do, podemos aludir que o autor Jodo Guimaraes Rosa fora
um autor pos- modernista, pois rompeu com os paradigmas de sua época, tornando a escrita e
a prosa remodeladas ao seu tempo, com invengdes linguisticas e usos totalmente pioneiros
para o seu contexto temporal e social.

A defini¢do de modernismo também indica o Periodo Modernista ocorrido no Brasil,
no final do século XX. Este periodo corresponde ao movimento artistico e intelectual que se
fundamentou a partir da necessidade da criacdo de uma identidade cultural brasileira, tanto no
campo da literatura como no das artes, baseada na ruptura com o naturalismo, o
parnasianismo e o simbolismo, movimentos até entdo predominantes no pais, sendo eles de
origem ou influéncia europeia.

Segundo Ligia Cadermatori, em sua obra Periodos Literarios (1986):

O Modernismo ndo ¢ um estilo, no rigor do termo, mas um complexo de
estilos de época que apresentam alguns pontos coincidentes. Esses pontos
em comum ndo independem do fato de que, no nosso século, o
conhecimento sofreu uma grande ruptura a que concorreu a teoria da
relatividade de Finstein; a teoria psicanalitica de Freud; a filosofia de
Nietzsche ¢ a teoria econdmica de Marx. Comum a todas é o questionamento
do lugar do homem como sujeito do conhecimento. O abalo provocado por
esse questionamento se reflete, de modo especial, na manifestagdo artistica.
(CADERMATORI, 1986, p. 62)
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A citagdo acima se refere ao momento do modernismo que foi formado num periodo
de evolucdo cientifica e de descobertas relativas ao campo da psicanalise e da filosofia.
Sobretudo, esse foi um periodo de objecdes envolvendo o homem e o conhecimento. Tudo
isso colaborou para o surgimento das manifestagdes artisticas em detrimento desse periodo de
controvérsias. Ainda sobre o modernismo, no Dicionario de Termos Literdrios, temos que o
movimento artistico cultural ainda resiste ao tempo, pois recebeu reformulagdes
apresentando-se com outras designacdes e distingdes, tais como o Futurismo, o Cubismo, o

Surrealismo e entre outros oriundos dele, portanto:

Paradoxalmente, o "modernismo" é um designativo que vem resistindo a
corrosdao do tempo, a ponto de ndo se deixar substituir por nenhum outro.
Tudo se passa como se nomeasse uma estética literaria que sobrevivesse aos
vendavais, as arremetidas dos opositores ou dos visionarios, uns € outros
ansiosos por fincar a sua bandeira revoluciondria em territorio inimigo.
(MOISES, 2013, p. 314)

[.]

Na verdade, ha varias doutrinas modernistas, uma para cada sub-"ismo" que
o modernismo englobou ou em que se desmembrou no fio do tempo
(Futurismo, Cubismo, Dadaismo, Surrealismo, etc.), mas cuja soma ndo o
identifica, ideologicamente, como um todo. (MOISES, 2013, p. 314)

O autor Massaud Moisés em, A Literatura Portuguesa (1981), comenta o modernismo
europeu. Em relacdo a poesia e a questdo de que ela questiona a filosofia de vida de modo
independente, Moisés afirma que até mesmo este estilo artistico, a poesia, adere ao
modernismo. Em suas palavras:

A poesia elevada ao mais alto grau, entroniza-se como a forma ideal de
expressar o espanto de existir, e sintetiza toda uma filosofia de vida estética,
sem compromisso com qualquer ideologia de carater historico, politico,
cientifico ou equivalente. A aderéncia ao modernismo significa, pois, o
rompimento com o passado, inclusive em sua fei¢do simbolista. (MOISES,
1981, p. 294)

Além disso, segundo Moisés, foi preciso buscar o novo em vdrias instancias sociais
que compreendiam da arte a politica. H4 a ruptura com o pensamento divino, e ¢ necessario
causar inquietude no homem em relacdo a sua existéncia, por meio de questionamentos sobre
0 que a motiva, qual seria a sua origem e para onde se caminha a humanidade. O autor ainda
comenta sobre a poesia neste contexto, em que ela substitui o mito e vem a calhar neste
momento de mudanga no cendrio artistico, voltado para a reflexdo humana. Nas palavras de

Moisés:
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Por outros termos, corresponde a um momento em que as consciéncias se
elevam para planos de universal indignacdo, para a verificagdo de uma
angustia geral, fruto da crise que engolfa a Europa e o Mundo. A guerra de
14 é manifestacdo nitida dessa crise, provocada pela necessidade de
abandonar as velhas e tradicionais formas de civiliza¢dao e cultura (do tipo
burgués) e de buscar novas formulas substitutivas. O homem posta-se a
frente do espelho, sozinho perante a propria imagem, ¢ angustia-se porque
vive uma quadra de desdeificacdo do mundo, de auséncia de Deus ou de
qualquer verdade absoluta capaz de explicar-lhe a incoeréncia visceral e a
sem-razdo do existir. O reino da anarquia instala-se como fruto do
relativismo, nascido com a grande viragem histérica representada pela
cultura romantica, de que o Modernismo ¢ legitimo caudatario. Esta-se no
apice do processo, ou no inicio dum estdgio mais avangado, como 0s anos
posteriores vieram mostrar. Nasce o desespero, a instabilidade total,
porquanto os padrdes estdo em mudanca ou devem ser mudados. Nessa
atmosfera, a poesia substitui os mitos, transformando-se, ela propria, num
mito. (MOISES, 1981, p. 294-295)

Cadermatori comenta que, a partir das influéncias estrangeiras (francesas) de
Baudelaire ¢ Rimbaud, a literatura abomina a razdo como unica verdade e da espaco a
imaginacdo, o que, de fato, destrdi as bases do pensamento ocidental. Tudo isso contribui para

o retorno das forgas psiquicas primitivas, idealizadas pelos surrealistas, a saber:

A partir de Baudelaire ¢ Rimbaud, na Franga, e de Holderlin (1770-1843), na
Alemanha, a literatura passa a recusar a pretendida universalidade da Razio.
A imaginacdo é convocada a assumir o lugar de frente ¢ demolir as bases do
pensamento ocidental. Com ela, recuperariam os surrealistas as forgas
psiquicas primitivas, proximas ao sonho ¢ a loucura. (CADERMATORI,
1986, p.66)

Além disso, a autora faz men¢do a composicdo das vanguardas que, tendo
caracteristicas comuns, tornam-se unidas em prol de uma concepgao ludica da arte, voltada
para o proprio sujeito. O Dicionario de Termos Literarios traz como definicdo para o

vocabulo vanguardas em:

Fr. avant-garde; ing. vanguard; esp. vanguardia; it. avanguardia; al.
Avantgarde. O termo "vanguarda" designava, originariamente, as unidades
armadas que se punham a frente dos exércitos nos conflitos da guerra. [...]
Assumiu, mais tarde, o sentido estético moderno, ao nomear determinados
movimentos artisticos e literarios. (MOISES, 2013, p.474)

[.]

De modo genérico, as vanguardas caracterizam-se pelo culto do niilismo,
agonismo, futurismo*, decadéncia, numa palavra, pela ruptura total e
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irrestrita com o passado, nas suas mil formas e nas suas multiplas solugcdes
(Poggioli 1968:61-77). Em tom revolucionario, "marcado por um extremo
deliberadamente irracional" (Weightman 1974:18), canta-se o novo, o
original, o experimento, a todo o transe, numa aventura sem fim, num
egocentrismo narcisistico, de que a criagdo estética se nutre e de que vem a
sucumbir. Uma espécie de soberana arrogincia alimenta o artista de
vanguarda, a olhar desdenhosamente para a turba, como uma manada de
animais em fuga, por ndo entenderem a novidade que visa a por fim a
mesmice na tradicdo, vinculada, de algum modo, aos dois milénios de
cultura hebraico-crista. (MOISES, 2013, p.476)

Sobre o artista e seu papel no mundo, Charles Baudelaire, em sua obra intitulada
Sobre a Modernidade (1996), comenta que ele ¢ o homem do mundo e procurador de todo o
conhecimento do planeta. Trata-se de um sujeito investigador, sabio e que anseia pela verdade

de tudo, o que o torna como ser que vai mais além da designagdo artista. Segundo Baudelaire:

O mesmo jornal publicara também, sempre sem assinatura, intimeras
composi¢des do mesmo autor, inspiradas nos balés e Operas recentes.
Quando finalmente o conheci, logo vi que néo se tratava precisamente de um
artista, mas antes de um homem do mundo. Entenda-se aqui, por favor, a
palavra artista num sentido muito restrito, ¢ a expressdo homem do mundo
num sentido muito amplo. Homem do mundo, isto é, homem do mundo
inteiro, homem que compreende o mundo e as razdes misteriosas e legitimas
de todos os seus costumes; artista, isto €, especialista, homem subordinado a
sua palheta como o servo a gleba. G. ndo gosta de ser chamado de artista.
N3o teria ele alguma razao? Ele se interessa pelo mundo inteiro; quer saber,
compreender, apreciar tudo o que acontece na superficie de nosso esferoide.
O artista vive pouquissimo — ou até ndo vive — no mundo moral e politico.
(BAUDELAIRE, 1996, p. 16-17)

Sobre a modernidade, Baudelaire nos da a entender que o artista ¢ um ser sensivel em
meio a multiddo que consegue captar o invisivel aos olhos. Ademais, seria a modernidade
algo transitorio, mutavel e relativo ao contexto de cada época. Baudelaire cita que as roupas,
as posturas e até as expressoes faciais, vistas em quadros sdo pertinentes aos contextos de seus
tempos, ¢ possuem fidelidade a ele. Pois, se um artista intromete numa determinada obra
alterando algum destes aspectos, perder-se-ia o valor da obra em relagdo a realidade
contextual esbogada nesta obra de arte. A cada tempo, tem-se sua modernidade, e por isso, ela

¢ mutavel e artistica. Segundo Baudelaire:

A modernidade Assim ele vai, corre, procura. O qué? Certamente esse
homem, tal como o descrevi, esse solitario dotado de uma imaginagao ativa,
sempre viajando através do grande deserto de homens, tem um objetivo mais
elevado do que o de um simples flaneur, um objetivo mais geral, diverso do
prazer efémero da circunstancia. Ele busca esse algo, ao qual se permitira
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chamar de Modernidade; pois ndo me ocorre melhor palavra para exprimir a
idéia em questdo. Trata-se, para ele, de tirar da moda o que esta pode conter
de poético no histérico, de extrair o eterno do transitério. Se langarmos um
olhar a nossas exposi¢oes de quadros modernos, ficaremos espantados com a
tendéncia geral dos artistas para vestirem todas as personagens com
indumentaria antiga. Quase todas se servem das modas e dos moveis do
Renascimento, como David se servia das modas e dos moveis romanos. Ha,
no entanto, uma diferenca, pois David, tendo escolhido temas
especificamente gregos ou romanos, ndo podia agir de outra forma sendo
vesti-los @ moda antiga, enquanto os pintores atuais, escolhendo temas de
uma natureza geral que podem se aplicar a todas as épocas, obstinam-se em
fantasia-los com trajes da Idade Média, do Renascimento ou do Oriente.
Evidentemente, ¢ sinal de uma grande preguica; pois ¢ muito mais comodo
declarar que tudo é absolutamente feio no vestuario de uma época do que se
esforcar por extrair dele a beleza misteriosa que possa conter, por minima ou
ténue que seja. A Modernidade € o transitorio, o efémero, o contingente, ¢ a
metade da arte, sendo a outra metade o eterno € o imutidvel. Houve uma
modernidade para cada pintor antigo: a maior parte dos belos retratos que
nos provém das épocas passadas estd revestida de costumes da propria
época. Sdo perfeitamente harmoniosos; assim, a indumentaria, o penteado ¢
mesmo o gesto, o olhar e o sorriso (cada época tem seu porte, seu olhar e seu
sorriso) formam um todo de completa vitalidade. Nao temos o direito de
desprezar ou de prescindir desse elemento transitorio, fugidio, essas
metamorfoses sdo tdo freqlientes. Suprimindo-os, caimos forgosamente no
vazio de uma beleza abstrata e indefinivel, como a da tinica mulher antes do
primeiro pecado. Se a vestimenta da época, que se impde necessariamente,
substituirmos uma outra, cometemos um contra-senso s6 desculpavel no
caso de uma mascarada ditada pela moda. Assim, as deusas, as ninfas ¢ as
sultanas do século XVIII sdo retratos moralmente verossimeis.

( BAUDELAIRE, 1996, p. 24-25)

No Brasil, o periodo modernista foi dividido em duas geracdes: a primeira fase e a
segunda. A primeira fase (1922-1930) conhecida também como Fase Heroica tem seu inicio a
partir da Semana de Arte Moderna, em1922. Nesta fase, houve a necessidade de reformulacao
estética influenciada nas vanguardas europeias; além disso, podemos observar que ainda neste
primeiro momento, os artistas ja sinalizavam a essencialidade de romper com o tradicional.

Assim cita Cadermatori (1986):

No Brasil, o Modernismo costuma ser dividido em duas geracdes. Na
primeira, a poesia tem a proeminéncia, a partir da Semana da Arte Moderna,
em 1922, e gragas a lideranga de Mario de Andrade e Oswald de Andrade e
a presenca de Manuel Bandeira. (CADERMATORI, 1986, p.68)

A segunda fase (1930-1945) ¢ também conhecida como a Fase de Consolida¢do, nela
as ideias difundidas na primeira fase recebem notoriedade de modo a se fundirem as tematicas

nacionalistas. Surgem, portanto, novos poetas que outrora se tornariam importantes para a
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constituicdo da literatura brasileira. Quanto a escrita e ao estilo, torna-se predominante o uso

da prosa de ficg¢do (posteriormente conhecida como a narrativa de ficgdo). Para Cadermatori:

Na segunda geragdo, por volta de 1930, a ficcdo brasileira ¢ enriquecida com
a obra de Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Jorge Amado, Erico
Verissimo, Rachel de Queirds. Na poesia, destacam-se os nomes de Jorge de
Lima, Murilo Mendes e Carlos Drummond de Andrade. (CADERMATORI,
1986, p.68- 69)

Sobre os periodos literarios, Cadermatori (1986) comenta que eles obedecem a um
critério tipoldgico posterior aos fenomenos literarios que elucida a voz no texto literario, o
que independe do estilo ou da época. O que vale nesses contextos de producdo ¢ a
permanéncia da voz desse sujeito que em sua totalidade soma-se aos demais discursos

constituintes da literatura, isto €:

A designacdo das épocas como barroca, neoclassica, romantica, simbolista,
modernista, etc, obedeceu a um critério tipoldgico e, como tal, generalizador
e posterior aos fendmenos literarios. A voz que, no texto literario, fala, se,
por um lado, apresenta caracteristicas catalogaveis em época ¢ estilos, tem,
por outro, sua permanéncia assegurada apenas na medida em que firma uma
diccdo propria na soma dos discursos que constituem a literatura.
(CADERMATORI, 1986, p.69)

Tao importante quanto explicitar os termos modernidade, modernismo e contextualizar
tais periodos ¢ ressaltar que em todos os processos sociais, a literatura, por meio dos artistas e
dos movimentos de vanguardas, fez-se presente em determinados contextos sociais €
econOmicos. Para isso, os seus "eu liricos" deram-lhe a voz pertinente naqueles momentos,
assim como a sociedade, a literatura passou por revolugdes e ainda passa por transformacdes.

Adiante, focalizaremos a escrita do autor Jodo Guimaraes Rosa, e, particularmente, a
obra Sagarana, cujo conto "Duelo" € o objeto de pesquisa deste trabalho. Em seguida,
apresentaremos uma analise da epigrafe deste conto e nos deteremos da andlise literaria mais

aprofundada no capitulo 3.

1.1 — Joao Guimariaes Rosa e a escrita rosiana

Como o objeto de pesquisa deste trabalho ¢ a obra Sagarana, de Jodo Guimaraes Rosa,
estudaremos mais detidamente esse autor. Famoso escritor mineiro, nascido em Cordisburgo,
no ano de 1908, Jodo Guimardes Rosa era poliglota, formou-se em Medicina, porém nao

gostava do exercicio da profissdo, tornando-se atuante primeiramente como consul, e,
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posteriormente, trabalhando em outras esferas diplomaticas. Dedicou-se a escrita e publicou
pela primeira vez aos 38 anos. Criado em um ambiente rural e sertanejo, Guimaraes narra em
suas historias a simplicidade da vida do povo sertanejo, envolvendo os dilemas sociais, o
contexto rastico do sertdo e suas paisagens.

A historiadora Veronica Lima e Silva de Almeida, em seu ensaio intitulado por "Jodo
Guimardes Rosa e Gabriel Garcia Marquez: quando a historia, a cultura e a literatura se
cruzam'", em 2013, cita, na passagem a seguir, a influéncia da leitura na infancia de Rosa e a
experiéncia de residéncia médica no ambiente sertanejo, momento em que Rosa

compartilhava como ouvinte as historias de seus pacientes:

Suas historias nasceram, por assim dizer, do amor que ele tinha pelo seu
"Mundo Sertdo". Mundo este que ele conhecia muito bem nas leituras
solitarias dos livros de geografia quando crianga, e nas suas andangas como
médico pelo sertdo mineiro, onde clinicou até 1932. No exercicio da
medicina, na pequena Itaguara, nos Campos Gerais, Guimardes se
interessava ndo s6 pelas doengas de seus pacientes, mas também por suas
historias e "causos". (ALMEIDA, 2013, p.17)

Logo adiante, Almeida comenta sobre este mesmo fato de compartilhamento de
historias e casos existentes entre o doutor Guimardes Rosas e seus pacientes, no que diz
respeito a criagdo de Sagarana, obra abordada neste trabalho. A autora alega que o fato de
compartilhar historias com tais pessoas contribuiu para o surgimento deste livro, assim como
a criacdo dos personagens — figuras pitorescas — criadas ou reinventadas por Rosa.

Almeida cita a propria fala de Rosa sobre o ato de composi¢ao de suas historias em:
"Deitar no chdo e imaginar estorias, poemas, romances, botando todo mundo conhecido como
personagens, misturando as melhores coisas vistas e ouvidas" (ROSA, s.d. apud SILVA,
2001, p.42)

O trecho acima mencionado diz respeito a escrita rosiana que se emaranhava pelo
mundo real e fantastico. A imagina¢do do autor e a experiéncia de vida no ambiente sertanejo
levaram-no a escrever suas vivéncias de modo sublime — em razdo de uma renovagao da
linguagem, dos enredos que se destacavam em meio aos demais romances regionalistas e de
outros aspectos voltados ao regionalismo, que serdo abordados neste trabalho posteriormente.
Almeida traz a tona uma indagacdo sobre o diferencial do autor em relacdo a escrita dos
demais romancistas de sua época, e, em seguida, ressalta a discrepancia existente entre o
regionalismo de Rosa com o desses autores. Ela destaca o uso de neologismos e de outros
recursos linguisticos imprescindiveis na obra rosiana, que vem a calhar como diferencial e

marco para a literatura regional brasileira, a seguir:
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[...] o que de tdo singular hd nas obras de Guimardes Rosa, j4 que este
descreveu o mundo sertanejo, seus tipos, paisagens e costumes, assim como
seus antecessores?

[.]

Guimaraes também fala da relacdo do homem com seu meio. Mas o seu
regionalismo ¢ diferente. Usa temas universais, como amor, 6dio, vida,
morte, fazendo do Sertdo mineiro o préprio "Mundo Sertdo", como ele
mesmo dizia. Outra caracteristica de sua obra é o grande wuso de
neologismos, criagdo de novas palavras a partir de seu radical, inovando e
recriando palavras e expressoes até entdo desconhecidas nos romances
regionalistas. (ALMEIDA, 2013, p. 16)

Ainda sobre a vida do autor, ¢ importante ressaltarmos que Guimaraes Rosa foi eleito

para a Academia Brasileira de Letras (ABL) em 1963, e por motivos pessoais relativos a

saude, s6 veio a tomar posse quatro anos depois, em 1967. Guimaraes dizia ter receio  de nao

aguentar tamanha emog¢ao durante a cerimonia da posse e, curiosamente, até chegou a dizer

. , . 1 , A .
em seu discurso de posse que “A gente morre ¢ para provar que viveu” . Apos trés dias de sua

posse, o autor faleceu por problemas de satde. Sobre tal ocasido, Almeida cita trechos da

entrevista feita pelo jornalista Pedro Bloch ao autor, na época de sua indicagdo a Academia

Brasileira de Letras, em 1963:

Guimaraes Rosa, o genial escritor brasileiro que estd invadindo o mundo
com sua obra. O espanto dos editores e da critica de todos os paises, que vem
Suécia, na Alemanha, na Noruega, na Dinamarca, na Tchecosloviquia, na
Holanda, na Finlandia, na Espanha. Em toda parte a obra deste vulto
extraordinario de nossa literatura esta provocando acalorada disputa pela
prioridade de publicagdo. (ROSA, 1963 apud Almeida )

A partir da entrevista, torna-se nitida a repercussdo das obras de Guimardes Rosa e

todo o seu reconhecimento a nivel nacional e internacional. O jornalista Pedro Bloch ainda

comenta em sua reportagem sobre o destaque e a relevancia das obras de Rosa para a

literatura sul-americana. Almeida cita o trecho da entrevista que nos revela isso:

Sabemos que estamos diante de uma grandiosissima obra, daquelas que um
editor tem rarissima oportunidade de deparar no decurso de sua carreira; [...]

! Trecho dito por Rosa, em seu discurso, no dia da sua posse (1967) na Academia Brasileira de Letras.
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"o impacto causado no publico vai mudar completamente nossa atitude em
face da literatura sul-americana". (ROSA, 1963 apud Almeida)

Devemo-nos atentar ao fato de que a literatura regionalista, produzida fora da capital,
ndo era bem vista e tampouco reconhecida como literatura de prestigio, pois, além da
influéncia e predominancia da literatura europeia no cenario brasileiro, o pais possuia poucos
artistas que fundamentaram, neste momento, uma literatura marcada pela identidade nacional,

de modo auténtico. Almeida cita isso em uma das passagens de seu ensaio:

Assim, toda e qualquer produgdo literaria de caracteristica regional produzida
fora da capital da Republica era colocada a margem, o que fez com que as
producdes regionalistas tivessem dificuldades de se afirmar como producao
literaria representante da cultura local. Sua expansdo e valorizagdo devem-se
muito ao escritor Guimaraes Rosa, que soube dar destaque a cultura da regido
mineira com seus tipos e costumes, divulgando-os aos quatro cantos do
mundo. (ALMEIDA, 2013, p. 16)

Além disso, a autora remete, em seguida, a fala de Antdonio Candido em sua

consideragdo sobre o autor Guimaraes Rosa:

[...] como outros escritores latino-americanos, foi capaz de fundir a
perspectiva local do regionalismo com os meios técnicos das vanguardas,
para chegar a uma escrita original e integrada, a cujo respeito pode-se falar
de super-regionalismo (por analogia com "surrealismo"). (apud CANDIDO,
1985, p.94)

Antdnio Candido, na citacdo acima, relaciona a capacidade de Rosa em mesclar o
regionalismo com os costumes, a vida seja ela no campo ou no sertdo, com técnicas das
vanguardas de modo a exibir uma escrita nova e rebuscada.

Podemos observar uma inovagao da linguagem nas obras de Rosa, por meio do uso de
neologismos, de figuras de linguagens, como por exemplo, as metaforas; além de outros
recursos linguisticos. Ha, nos contos de Rosa, certa magia que evoca a vida sertaneja por meio
de uma perspectiva natural, revelando-nos uma bela paisagem em que o homem sertanejo se
funde ao pano de fundo agreste e rustico. Todas essas peculiaridades que compdem as
historias rosianas corroboram para a criacdo de uma ficcdo exclusiva que tem muito a ser
explorada, fic¢do essa que se aproxima da realidade e se torna reveladora sob a percepcao do
autor, exibindo-nos, portanto, a vida simples, rustica, e real de um povo qui¢a desconhecido
por muitos. Na entrevista de Pedro Bloch ao autor Guimardes Rosa, ha certo trecho que

comprova que o emprego de neologismos torna-se elemento fundamental para todo o sucesso
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das obras rosianas; observamos, também, a presenga de palavras compostas no diminutivo e

com prefixos curiosos. Almeida cita tal trecho em:

Guimaraes Rosa encontrou nas palavras uma quarta dimensdo. Elas estdo
pejadas de novos sentidos. Mesmo apelando para os nossos sentidos
poderiamos repetir com Drummond que "cinco sentidos € tdo pouco!"
Especialmente quando se trata de penetrar a obra de Rosa. As palavras estio
nele sentidas e ressentidas, criadas e recriadas. Quem conseguiria dizer como
ele, falando de certo individuo que "ele era um rico diabo bem-trapilho"?;
"essezim"';"abriu em mim um susto; porque: passarinho que se debruga, o
V0o ja esta pronto";''tosse, tossura da que puxa secos peitos";"por isso é que
se carece principalmente de religido: para se desendoidecer, para
desdoidar";"antesmente"; "um era ruim, como o outro ruim era"; "um
poucadinho"; "sozinhozinho"';"uma tristeza que até alegra"; "Como nao ter
Deus?!" (ROSA, 1963 apud Almeida)

E o que a autora Gracia-Rodrigues também comenta em sua tese — De Corixos e de

Veredas — de 2006:

Mineiro de Cordisburgo, Jodo Guimaraes Rosa, ao morrer, em 1967, deixava
para o Brasil a maturidade de sua literatura e era um classico universal. Para
Candido (1991b, p. 294), em Grande sertdo: veredas, Rosa conquistou
“confianca na liberdade de inventar”. Esta confianga, assim como a
utilizagdo precisa e criativa das palavras, esta presente também nos livros
Corpo de baile (1956), Primeiras estorias (1962) e Tutaméia (1967),
publicados em vida, e em dois livros postumos - Estas estorias (1969) e Ave,
palavra (1969).

[.]

A linguagem de Guimardes Rosa recria esteticamente um componente
regionalista, ligado a um vago sertdo com epicentro no Noroeste mineiro,
que constitui o cenario de suas historias. Dessa maneira, valoriza a cultura
popular e a riqueza poética da “oralidade” como processo tradicional de se
transmitir as sagas sertanejas — a palavra exprimindo efeitos de momento,
circunstancias daquele sertdo rustico, € em cujo significado primitivo
Guimaraes Rosa encontra o que ele mesmo via como fonte de poesia pura.
(GRACIA- RODRIGUES, 2006, p.28-29)

Sobre os novos falares, os neologismos, Gracia-Rodrigues cita:

Assim, o escritor mineiro Ssobreleva o valor estético do seu texto
impregnando-o de “novidades”, como se cada palavra estivesse acabando de
nascer. Ao instaurar a imprevisibilidade no uso dos vocabulos, Rosa envolve
tanto o significante como o significado da palavra, reage contra as formas e
as estruturas consagradas pelo uso literario da lingua culta, valendo-se, entre
outros, de regionalismos, arcaismos, neologismos, desarticulagoes sintaticas,
translagdes, mutagdes gramaticais ¢ pontuacdo inusitada, porque, nos diz
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Rosa (1991, p. 9;), “a poesia se origina da modificacdo de realidades
lingiiisticas.” (GRACIA-RODRIGUES, 2006, p.30)

Guimaraes Rosa surge em meados do modernismo com ideias além de seu tempo, uma
vez que insere um novo conceito de escrita, e, principalmente, foge aos estereotipos de
personagens daquela época: o burgués da lugar ao homem caipira, de grossos modos e de vida
periférica, a donzela ou mocinha recatada da espaco a forte figura da mulher feminina, fogosa,
e que, por vezes, se mostra ordinaria. O pano de fundo urbano e boémio ¢ substituido pelo
ambiente rural, sertanejo, natural. E os dilemas ndo sd3o mais aqueles que dizem respeito a
uma sociedade urbana tida como evoluida, pois ha nos contos a apresentagdo dos dilemas
vividos pelos personagens em decorréncia do espaco arido e de todo coronelismo vigente
neste lugar; o que gera a pobreza, a desigualdade social e a constante retirada de alguns
personagens desse ambiente (o conhecido éxodo rural). Ainda sobre os niveis morfolédgicos,
fonologicos e sintaticos, a mistura de géneros ¢ o uso de figuras de linguagem e de sons na
escrita inovadora de Rosa, Gracia-Rodrigues comenta que, ao passarmos pela narrativa
rosiana, devemos refletir sobre a sua poesia, pois todos estes aspectos somam-se

a mistura de géneros literarios e textuais. A saber:

A linguagem de Guimardes Rosa, inventiva nos aspectos morfologico,
fonolodgico e sintatico, emprega técnicas poéticas e retdricas que criam o que
toda grande literatura tem: beleza estética e poder expressivo. Isso significa
que ao tangenciar o universo narrativo de Rosa devemos também refletir
sobre a poesia. Soma-se, pois, as inovacdes lingiiisticas, a mistura de
géneros. A fusdo entre prosa e poesia revela-se na incorporagdo de formas
poéticas ao tecido narrativo. As obras de Rosa incluem e revigoram recursos
da expressdo poética: aliteragdes, onomatopéias, cortes e deslocamentos da
sintaxe, vocabulario insolito, associa¢cdes metaforicas raras e o reencontro
com a musicalidade da linguagem popular. (GRACIA-RODRIGUES, 2006,
p-30)

Guimardes geralmente revela em seus contos a Otica do desfavorecido ou do
subalterno em situagao de opressdo social. Tudo isso o torna a frente do seu tempo, pois além
dos seus contos oferecerem releituras representativas de um passado, muitos deles oferecem
leituras que simbolizam o cenario atual social, o que torna tais contos atemporais. Gracia-

Rodrigues comenta que:

Embora Guimardes Rosa extraia a sua matéria-prima do sertdo de Minas
Gerais (apoiado na cultura popular, no proprio falar do sertanejo, na
diversidade de falares regionais), o viés regional ultrapassa as fronteiras do
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espaco geografico, surgindo como forma de aprendizado sobre a vida, sobre
a existéncia, ndo apenas do sertanejo, mas do homem.

[.]

E, sem duvida, foi desse espago — para representd-lo de maneira mitica,
primordial e metaférica — que proveio parte dos segredos da expressdo e dos
processos narrativos de toda a sua obra. O magico, o irracional e o poético,
originarios da unidade telirica sertdo-sertanejo, apresentam-se em
indissoluvel analogia com a lingua. Foi isso que, desde logo, arrebatou
criticos e leitores. (GRACIA- RODRIGUES, 2006, p.29)

Gracia-Rodrigues, na citacdo acima, se refere ao espago do sertdo como um espaco
mitico e metaférico. A mistura dos elementos — espago e lingua — resultou numa renovagao
da linguagem, da narrativa, e, principalmente, do enredo, incomum entre as demais obras do
seu tempo. O pano de fundo do sertdo funde-se aos personagens de modo a integrar
linguagem, espago e enredo.

Erica Alves Rossi em sua dissertagio: As poesias de Guimardes Rosa em Ave,
Palavra: um caminho de leitura — 2007, cita a respeito da importancia de Guimardes Rosa
para a constitui¢do da literatura brasileira, pois ele ¢ um dos maiores escritores brasileiros ja
vistos. Ela ainda comenta a respeito de seu sucesso a partir da obra Grande Sertdo: veredas,

em 1956. Segundo ela:

Ao tracar um panorama da literatura brasileira, o nome de Jodo Guimardes
Rosa impde-se, indiscutivelmente, entre os maiores escritores de todos os
tempos. Ao contrario de muitos artistas, renegados em sua época, Guimaraes
Rosa usufruiu o reconhecimento da critica, tendo sua ascensdo coroada com
a publicagdo, em 1956, do romance Grande Sertdo: Veredas [...] (ROSSI,
2007, p.63)

Além disso, a autora questiona se Jodo Guimardes Rosa ¢ um autor do moderno,
modernista ou de vanguarda. Ela tenta situd-lo entre 0 mundo moderno e o sertdo, pois as
obras de Rosa encontram-se na fronteira do progresso deste mundo e o retardo do sertdo. Rosa
evidencia o atraso do sertdo de modo eufémico, deixando subentendida a lentiddo do
progresso no sertdo em comparacdo ao mundo moderno; uma vez que o referido mundo tem
como concepgao de que o desenvolvimento ocorre quando se rejeita as herangas primitivas, €
o modo arcaico de vida, Rosa evoca tal modo antigo, e cria em suas obras cendrios naturais
que evidenciam a vida cotidiana humilde de um povo sertanejo. Tudo isso ressalta o

contraponto que a narrativa rosiana cria em meio ao mundo moderno, ¢ o que nos diz Rossi:
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Enfim, deve-se tomar Jodo Guimardes Rosa como moderno, modernista, ou
homem de vanguarda? Dificil retomar todos os fios que foram ficando soltos
pelo caminho, as pistas que as diferentes leituras puderam levantar. Mas
poderiamos destacar, por exemplo, o seguinte: se “mundo moderno” supde o
progresso material, o comércio e a industria, a obra de Guimardes Rosa trata
dele também em alguns momentos que, embora escassos, sdo emblematicos
— e podemos pensar que, assim, a ele se relaciona, ainda que pela via da
auséncia, pela consciéncia do atraso do sertdo.

[.]

Se “mundo moderno” supde necessariamente o declinio das crengas antigas
e uma concepgao linear de tempo, podemos observar que o mundo do sertdo
rosiano, ao contrario, ¢ majoritariamente um mundo arcaico, primitivo, ¢ a
presenca do tempo mitico ou do tempo da natureza ¢ uma constante sempre
registrada por inimeras analises. (ROSSI, 2007, p. 59)

Sobre a escrita de Rosa neste contexto moderno, Rossi cita Antonio Candido ao
mencionar que conforme este autor, Rosa se apresenta no segmento regionalista e faz do
sertdo um espago universal em concilio com as problematicas sociais. Ademais, Rossi
comenta sobre a "revolugdo rosiana" que recebera e ainda recebe resisténcia em alguns meios,
na atualidade. A "revolucado rosiana" pode ser entendida como aquela que subverte a literatura
tradicional com a inova¢do na linguagem formal, por meio da introdugdo dos neologismos;
pelo espaco narrado, pois o foco urbano ¢ desviado para o espaco do sertdo; pelas
personagens serem pessoas simples e, geralmente, irrelevantes para este novo mundo

moderno; e principalmente pelas abordagens tematicas nas narrativas rosianas. A seguir:

Recorde-se que, conforme Candido, Guimardes Rosa representa um segundo
momento do romance social, em que este se transforma, e o viés regionalista
se faz supra-regional, ao transfigurar as regides e emprestar-lhe carater
universal; ndo obstante, a dimensdo da regido ¢ dos problemas sociais que
lhe sdo especificos ainda permanece valida. E nesse percurso, a busca, luta
mesmo, por solu¢des formais que renovem o idioma € incessante e, ao longo
da obra do escritor, cada vez mais acirrada.

[.]

Podemos entender sua obra como antitradicional, em alguns aspectos; fala-se
muito da “revolugdo rosiana”, que até hoje, vimos, parece encontrar
resisténcia em alguns meios. Ao mesmo tempo, ela é tradicional: reacionario
da lingua, ele assim se autodefine, querendo com isso diferenciar sua obra da
de Joyce, que seria revolucionario. Enfim, ndo ¢ de se estranhar que se veja
em Guimaraes Rosa o escritor moderno, mas que ndo pode ser tomado como
de vanguarda, como Calinescu afirma acerca de outros grandes nomes da
literatura mundial. (ROSSI, 2007, p.60-61)
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Na ultima citagdo acima, Rossi comenta a respeito da abordagem que busca entender a
insercdo valorosa de Guimaraes Rosa no panorama literdrio brasileiro em contextos
modernos. Em outras palavras, a autora elucida que tal abordagem investigativa a critica
literaria, ainda que a abordagem ndo se faca demasiadamente presente nas pesquisas atuais
acerca do autor. Ela ainda cita que as obras de Guimardes Rosa atingem o cume do
modernismo, por tratar de elementos combinatorios tais como o regionalismo e
experimentalismo através da inovagdo e da revolucao da linguagem. Por fim, a autora finaliza
a citacdo alegando que a obra de Rosa vai além das fronteiras do pais por ser universal e
abrangente.

Em correspondéncias a sua tradutora norte-america Harriet de Onis, Guimaraes Rosa
explicava-se detalhadamente a fim de que suas obras fossem traduzidas com maior
semelhanca e originalidade possiveis. O estudioso Valteir Vaz em seu artigo intitulado por
"Em Defesa do Insdlito.: Victor Chklovski e Guimardes Rosa" cita um trecho em que Rosa
explica alguns trechos do conto "Duelo", de Sagarana, ponto central deste trabalho. Rosa
comenta que em seus livros ele costuma causar estranhamento e retirar o leitor de sua
comodidade e causando-lhe desassossego, chocando ora por meio das inovagdes linguisticas,
ora por meio do proprio enredo; ele chega a comparar o seu texto a um animal selvagem que ¢
pulsante e indoméavel. De fato, em "Duelo", observamos certo estranhamento a comegar pela
epigrafe e pelo proprio duelo ocorrido entre os personagens Turibio Todo e Cassiano Gomes,
mas nos deteremos neste assunto em outro momento. Logo abaixo estdo as palavras de Rosa,

em carta remetida a tradutora, sobre esse estranhamento causado no leitor:

Deve ter notado que, em meus livros, eu fago, ou procuro fazer isso,
permanentemente, constantemente, com o portugués: chocar, "estranhar o
leitor, ndo deixar que ele repouse na bengala dos lugares-comuns, das
expressoes domesticadas e acostumadas; obriga-lo a sentir a frase meio
exotica, uma '""novidade" nas palavras, na sintaxe. Pode parecer crazy
(sic) de minha parte, mas quero que o leitor tenha de enfrentar um pouco o
texto, como um animal bravo e vivo. O que gostaria era de falar tanto ao
inconsciente quanto a mente consciente do leitor. Mas, me perdoe. (Carta
de JGR a HO. 2/5/1959. Grifos nossos, apud Vaz)

Vaz ainda comenta sobre tal sensagdo de estranhamento causada no leitor ao se
deparar com a literatura rosiana, fica nitida na citacdo a seguir, a preocupacao de Guimaraes
Rosa em relacdo aos recursos linguisticos por ele empregados em suas obras e mais
precisamente no que concerne a complexidade dos mesmos. O autor reforca a ideia de retirar

o leitor de sua quietude e reafirma que ¢ necessdria a fuga das formas estéticas e
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padronizadas. Além disso, o proprio nos confirma que ndo utiliza uma linguagem facil de ser
apreendida, ele justifica isso ao alegar que ¢ preciso desenvolver ou apurar novos sentidos e
formas de pensar para entender suas obras, pois, aludimos que existe mistério em sua
literatura, que também ¢ encontrado no mundo. Rosa ainda cita as figuras de sons tdo

presentes em seus contos. Vaz cita tal trecho dito por Rosa em suas cartas a seguir:

O mais importante, sempre, ¢ fugirmos das formas estaticas, cedicas, inertes,
estereotipadas, lugares-comuns etc. Meus livros sdo feitos, ou querem ser
pelo menos, a base de uma dinamica ousada, que se ndo for atendida, o
resultado serd pobre e ineficaz. Nao procuro uma linguagem transparente.
Ao contrario, o leitor tem de ser chocado, despertado de sua inércia
mental, da preguica e dos habitos. Tem de tomar consciéncia viva do
escrito, a todo momento. Tem quase de aprender novas maneiras de
sentir e de pensar. Nao o disciplinado — mas a forca elementar do
selvagem. Nao a clareza — mas a poesia, a obscuridade do mistério, que é
o mundo. E nos detalhes, aparentemente sem importancia, que estes efeitos
se obtém. A maneira-de-dizer tem de funcionar, a mais, por si. O
ritmo, a rima, as aliteracGes ou assonincias, a miusica subjacente ao
sentido — valem para maior expressividade. (Carta de JGR a HO,
5/1/1965. Grifos nossos, apud Vaz)

As figuras de sons e os recursos linguisticos empregados por Rosa também sdo
encontrados no trabalho do critico maranhense Franklin de Oliveira, que produziu ensaios
sobre Rosa e os Formalistas Russos. No artigo nomeado por "Revolu¢do Rosiana", Franklin
comenta a respeito das figuras de sons e os meios linguisticos utilizados por Rosa, além de

trazer a questdo sobre a influéncia do formalismo russo na poética rosiana, a seguir:

(...) Ensinam os Formalistas Russos que quando um critico se esta
aproximando do valor de uma obra literaria, ¢ a palavra, como tal, que
importa. Nessa fase do trabalho critico, ¢ a orquestracdo — para empregar
outro conceito dos Formalistas Russos —, o que quer dizer a qualidade fonica
do texto literario, que se mostra mais susceptivel de investigacdo. Pelas
fei¢Ges sonoras, geradas pelo uso das aliteragdes, coliteragdes, assonancias,
relagdes homofonicas, em sintese, pela sua symphonic structure, Saragana
oferecia ao critico amplissimo campo a ser devassado. (Oliveira 1991, 180
apud Vaz, p. 49)

Rosa ao ler o trecho acima diz que "realmente, revela o tom de sentido, as tendéncias
do livro" (1963). Tal comentario faz men¢ado ao livro Sagarana que segundo Oliveira oferecia
diversas possibilidades de abordagens criticas e de estudos voltados ao mesmo. De acordo
com Rosa, Oliveira se aproximou do enigma criado propositalmente pelo autor ao oferecer

complexidade linguistica e semantica em Sagarana.
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1.2 — Sagarana

A palavra Sagarana tem como composi¢do saga: narrativa historica ou lendaria e o
acréscimo de —rana, sufixo derivado do tupi que significa ideia de semelhanga. Criado por
Rosa, tal neologismo ao se tornar tdo marcante, por vontade do préprio autor, foi mantido em
todas as tradugdes.

No Dicionario de Termos Literdrios ndo consta o vocabulo sagarana, tampouco a sua
defini¢do, obviamente; quica pelo fato de ser um neologismo formado por Guimaraes Rosa.
Entretanto, ha uma defini¢do interessante no referido dicionario sobre a palavra saga, que vem

a calhar:

Saga — Noc. arc. saga, historia, narrativa. Designa as narrativas épicas®, em
prosa*, que circulam entre povos da Islandia e da Escandinavia, de forma
oral e andnima, antes do século XII, e de forma escrita e geralmente
anonima, dai por diante. Mesclando fatos veridicos, folcloricos e
imaginarios, relatavam a histéria de reis, como Heinskringla, de Snorri
Sturluson, ou de familias, como Laxdaela Saga, de autor desconhecido. A
voga das sagas comegou a declinar no século XIII, em razdo de a Islandia
haver perdido a independéncia e do crescente influxo da cultura francesa. No
sentido de "historia de uma familia", o vocabulo foi empregado por John
Galsworthy (The Forsyte Saga, 1906 — 1921), e no de "jornada heroica", por
Erico Verissimo (Saga, 1940). (MOISES, 2013, p.424)

A defini¢do mais relevante para saga corresponde também a prosa, da mesma forma
como podemos associar ao fato de que Guimardes Rosa narra em prosa, o que nos leva a
questdo das narrativas orais, historias passadas e contadas verbalmente, tdo presentes no livro
Sagarana. Outro aspecto importante apontado pela definicdo ¢ o fato da saga — historia,
narrativa — misturar fatos reais, folcloricos e imaginarios tal como ocorria nas historias reais
(de reis) ou familiares. Podemos fazer uma segunda associacdo a Sagarana quando pensamos
mais precisamente no conto "Duelo", pois o tema que envolve e motiva de certo modo o duelo
¢ familiar, principalmente, se relacionarmos a traicdo da esposa de Turibio-Todo com
Cassiano, pois € este o fato que motiva a vinganca de Turibio-Todo. Ele que, acidentalmente,
atira no irmao de Cassiano, o que causa de imediato a flria neste e inicia-se a persegui¢do ao
assassino. Tal assassinato equivocado também faz mengao a questdo familiar, pois Cassiano
quisera vingar a morte do irmao, ainda que fosse o culpado indiretamente pela motivagao de
Turibio-Todo ao crime.

Quanto ao sufixo — rana, podemos depreender que ele da sentido a saga, pois torna

semelhante a narrativa a uma lenda ou histéria contada e repassada pela oralidade,
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principalmente. Como talvez dissesse o proprio autor Rosa: "se a historia fosse um "causo"
observado e contado".

A obra publicada pela primeira vez em 1946 foi uma entre as mais importantes obras
de Rosa. Composta por nove contos, a saber "O burrinho pedrés", "A volta do marido
prodigo", "Sarapalha", "Duelo", "Minha gente", "Sao Marcos", "Corpo fechado", "Conversa
de bois" e "A hora e vez de Augusto Matraga"; Sagarana recebeu muitos elogios da critica
pela inovagdo na linguagem literaria e pela criatividade de seu autor.

Nos contos presentes em Sagarana, observamos alguns aspectos de composi¢ao geral
predominantes nos contos rosianos, tais como, a revelagdo da paisagem do sertdo, o
regionalismo, o modo de vida do homem sertanejo, as questdes politicas como o coronelismo,
as desigualdades sociais, a questdo da seca, da violéncia, do exilio, entre outras abordagens
até¢ entdo latentes, que por vezes foram anteriormente ignoradas na literatura. Temos como
exemplo a seguinte citacdo feita por Almeida relembrando as palavras de Rosa: "Mas o sertao
ndo sdo sO paisagens bonitas lembra, ¢ também lugar de violéncia e luta constante pela vida:
"viver ¢ muito perigoso..." (1963).

Em suas histérias, Guimaraes aproveita-se da ficgdo para revelar as consequéncias
oriundas da seca, o sofrimento do homem do campo, a tirania de homens opressores, a
imersdo do homem na paisagem, a animalizacdo humana, entre outras tematicas. Rosa da voz
ao homem sertanejo representante de uma camada social que ¢ geralmente excluida, ignorada
e subjugada.

Surge neste contexto de criagdo uma hipotese: teria Rosa adicionado em suas historias
personagens reais que, ao se tornarem caricatos, foram eternizados na literatura? Tal pergunta
torna-se plausivel ao identificarmos nos contos a verossimilhanca com o real, ou seja,
podemos facilmente assemelhar muitos dos personagens rosianos a conhecidos ou a figuras
publicas. Tal semelhanga com o real pode ser confirmada se considerarmos o contexto de vida
do autor, pois ele nasceu e foi criado num ambiente rural, o que provavelmente tenha lhe
servido como inspiracao a escrita.

Grécia-Rodrigues comenta a respeito da obra e de sua repercussdo positiva entre os

criticos, sendo os mais consagrados Antonio Candido e Alvaro Lins. A saber:

Sagarana, por seu lado, ao ser lancada em 1946, recebeu elogios de criticos
como Anténio Candido (1991a) e Alvaro Lins (1991). Trata-se, pois, de
imediato reconhecimento da qualidade da sua obra. Benedito Nunes (1998,
p. 247-262), ao tratar da recepcdo das trés primeiras obras publicadas de
Rosa, mostra como Corpo de Baile e Grande sertdo: veredas ampliam e
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aprofundam aspectos insinuados em Sagarana. (Gracia-Rodrigues, 2006,
p-28)

Na citagdo acima Gracia-Rodrigues cita Sagarana como obra que ganhara elogios de
renomados criticos como Antdonio Candido e Alvaro Lins. Ademais, ela afirma que o
reconhecimento da qualidade desta obra de Guimardes ocorreu instantaneamente devido a

desenvoltura de Rosa como autor.

1.3 — A epigrafe de '""Duelo", em Sagarana

Como j4& mencionado, neste trabalho abordaremos o conto "Duelo", quarto conto do
livro Sagarana, do autor Jodo Guimaraes Rosa, publicado em 1946.

A palavra duelo pode ser entendida como combate entre duas pessoas, por motivos de
vingangas ou desavencas. Tais defini¢cdes representam exatamente os fatos que ocorrem na
historia de Rosa, entre os personagens Turibio Todo e Cassiano Gomes em funcdo do caso
amoroso entre Dona Silivana e Cassiano ter sido descoberto pelo marido traido, Turibio Todo.

Ao conto ¢ atribuida a seguinte epigrafe:

E grita a piranha cor de palha, irritadissima: — Tenho dentes de navalha, e
com um pulo de ida-e-volta resolvo a questao!... — Exagero... — diz a arraia

— eu durmo na areia de ferrdo a prumo, e sempre hd um descuidoso que vem
se espetar. — Pois, amigas, murmura o gimnoto, mole, carregando a bateria —
nem quero pensar no assunto: se eu soltar trés pensamentos elétricos, bate-
pogo, poco em volta, até vocés duas boiardo mortas... (Conversa a dois
metros de profundidade.) (ROSA, 1946, p. 139)

Notamos que a epigrafe antecipa a historia ao metaforizar alguns personagens por
meio das figuras dos animais aquaticos. Ao estabelecer o dialogo, cada animal exibe a sua
artimanha no momento da caca ou da defesa. A figura da piranha metaforiza o personagem
Turibio Todo, pois esse, assim como o pulo da piranha, busca resolver de modo independente
e rapido a questdo do adultério. Afinal, por ter-se visto na condi¢do de marido traido, Turibio
Todo procura fazer justica com as proprias maos ao tentar matar Cassiano. O equivoco surge
quando ele atira no irmao de Cassiano erroneamente.

Temos no Dicionario de Simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, a definicao
da palavra piranhas:

Pequenos peixes carnivoros da Amazonia, cujos dentes triangulares muito
afiados servem para confeccionar cinzéis. Elas foram elevadas, em fungdo da
angustia de alguns exploradores e através de narrativas terrificantes, ao nivel
de um fantasma mitico da devoragdo e da castracdo. Chegaram a simbolizar
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os males engendrados por uma imaginagdo angustiada em si mesma.
Algumas etnias as associam aos espiritos do rio, a justica das lagunas. Certos
etndlogos discernem nesse medo das piranhas um reaparecimento
transformado do velho medo da vagina denteada [...] O analista vé nesse
mito da piranha a transposi¢do imaginaria de um perigo potencial em um
perigo estatico real, ou ainda a transferéncia para um animal do terror
inconsciente que engendram uma regido desconhecida, a Amazonia, ou uma
populagdo, os indios. Superpdem-se, inconscientemente, a agressividade da
piranha, a hostilidade da selva e a irredutibilidade do indio. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2016, p. 721)

Tal como comentado anteriormente, Turibio-Todo ¢ representado pela epigrafe como
a figura da piranha que tem como defini¢do no Diciondrio de Simbolos aquilo que justifica tal
escolha do autor — em outras palavras — o pequeno peixe carnivoro possui habitos que levam-
nos a relembrar Turibio-Todo quando ao se sentir ameagado pelo adultério de sua esposa,
oferece agressividade e deseja "devorar" Cassiano, coadjuvante no tridngulo amoroso que ele
flagrara. Turibio assim como a piranha, sente-se angustiado em si mesmo, imagina, sente,
ressente a dor da traicdo e decide fazer justica com as proprias maos, o que, direta ou
indiretamente, da inicio ao duelo.

Ja a figura da arraia, que julga ser esperta por estar a espera da presa a fim de ataca-la
ou que se mostra preparada para se defender, representa Cassiano Gomes, cujas acgodes
mostram o inicio do duelo ao tentar reparar a morte do irmao por meio da caga a Turibio
Todo. O trecho "hd sempre um descuidoso que vem se espetar" (ROSA, 1946) antecipa o
tragico final de Turibio Todo, que descuidado deixara se enganar pelo caipira Timpim Vinte-
e-Um, que em honra e dever ao seu Compadre Cassiano, jurara matar Turibio.

Torna-se, portanto, evidente que a figura do gimnoto, ou o popular peixe elétrico, que
se relaciona ao personagem Timpim Vinte-e-Um que, embora franzino assim como o peixe
mole, apresenta-se capaz de assassinar o personagem Turibio Todo e finaliza a historia. Na
epigrafe, o gimnoto diz que ao carregar a bateria poderia apenas em movimentos aquaticos
matar as duas criaturas, a piranha e a arraia, de uma s6 vez. Podemos justificar tal
interpretagdo se consideramos a morte dos dois personagens Cassiano Gomes e Turibio Todo,
em relacdo a fala do gimnoto que afirma ser capaz de fazer que as duas, piranha e arraia,
boiem mortas quando ele disparar a sua carga elétrica. Nao que Timpim Vinte-e-Um seja o
responsavel pela morte de Cassiano Gomes, pois o que lhe ocasionara a morte foi a propria
saga que ele se imp0s; mas, de certa forma, Timpim representou o proprio Cassiano a0 matar

Turibio e a vingar a morte de seu irmao; por lhe dever favores e por consideragdo.
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A figura do gimnoto ou peixe-elétrico como ¢ popularmente conhecido ndo tem uma
defini¢do especifica no Diciondrio de Simbolos, entretanto, o vocabulo peixe nele aparece e
pode ser definido por: "Simbolo das aguas, cavalgadura de Varuna, o peixe esta associado ao
nascimento ou a restauracao ciclica. A manifestagdo se produz a superficie das dguas. Ele é
ao mesmo tempo Salvador e instrumento da Revelacdo" (p.703). O referido peixe-elétrico,
como dito anteriormente, faz alusdo ao personagem Timpim-Vinte-Um que soluciona o duelo
ao dar fim a vida de Turibio. Neste caso, a defini¢ao faz mengao a figura do peixe a revelagao,
tal como nos ¢ revelada ao final do conto a agdo de Timpim que surpreendentemente finaliza
o duelo, "salvando" deste modo, a honra de seu compadre Cassiano e conclui o ciclo de
perseguicao outrora existente entre os personagens principais Turibio-Todo e Cassiano.

Devemo-nos atentar que tanto a arraia, como a piranha ¢ o peixe-elétrico sao peixes
que pertencem ao ambiente aquatico que surgem no texto como um dos elementos principais
na composi¢do do cendrio rosiano, em "Duelo". Além disso, os trés peixes apresentados na
epigrafe apresentam formas distintas de letalidade as suas presas: o primeiro tem a
caracteristica de possuir o ferrdo em sua calda; o segundo possui a caracteristica de
estracalhar suas presas com dentes pontiagudos e mandibulas fortes; e o terceiro possui a
capacidade de gerar descarga elétrica, e assim, eletrocutar suas presas. O curioso € que ao
final da epigrafe e do conto "Duelo" quem decide a historia ¢ o gimnoto cuja figura diz
respeito ao personagem Timpim-Vinte-Um responsdvel pelo encerramento da extensa
perseguicao entre os personagens Turibio-Todo e Cassiano.

A questdo da ambientagdo do rio, apresentado pela epigrafe, tem relagdo com a
questdo do espago retratado na narrativa, pois ao inicio do conto nos € revelado, de imediato,
que Turibio Todo nascera a beira do Borrachudo. Além das descri¢des referentes aos rios, ha
também, durante a narrativa, citacdes de corregos e lagoas. Ao longo da narrativa,
observamos a descri¢ao natural: "... Altos sdo os montes da Transmantiqueira, belos os seus
rios, calmos os seus vales; e boa ¢ a sua gente". (ROSA, 1946)

O Dicionario de Simbolos traz a defini¢cao do rio como:

O simbolismo do rio e do fluir de suas aguas é, ao mesmo tempo, o da
possibilidade universal e o da fluidez das formas (F. Schuon), o da
fertilidade, da morte e da renovagdo. O curso das aguas ¢ a corrente da vida e
da morte. Em relagdo ao rio, pode-se considerar: a descida da corrente em
direcdo ao oceano, o remontar do curso das aguas, ou a travessia de uma
margem a outra. [...] Seja a descer as montanhas ou a percorrer sinuosas
trajetorias através dos vales, escoando-se nos lagos ou nos mares, o rio
simboliza sempre a existéncia humana ¢ o curso da vida, com a sucessado de
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desejos, sentimentos e as intengdes, ¢ a variedade de seus desvios.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2016, p. 781)

A definicao para o simbolo do rio ¢ ampla e possui conotagdes que nos levam a aludir
aos personagens do conto "Duelo". Nele, existe a saga por justiga em que 0s personagens
atravessam o rio, € por vezes, se deparam com este elemento natural. Tal como inserido no
referido Diciondrio de Simbolos, a figura do rio se refere ao curso da vida e a existéncia
humana, o que nos leva a pensar nos impulsos dos personagens motivados pelo desejo de
vinganga e pela inten¢do de se fazer justica. O rio surge como componente do espago € como
personagem que determina o destino dos personagens Turibio-Todo e Cassiano. O seu curso ¢
percorrido por ambos 0s personagens e pode ser associado ao curso da vida, ja os desvios no
enredo podem ser associados as fatalidades que acometem os personagens ao longo da dupla
perseguicao e podem ser assimilados aos desvios das dguas dos rios que tanto percorrem o seu
caminho em dire¢cdo ao mar. O mar neste caso pode representar o fim de um ciclo e o inicio
de outro, o que também nos leva a imaginar no final do duelo, com as mortes dos personagens
envolvidos nele. Nao podemos deixar de elucidar a forca das aguas e associd-la a for¢a dos
personagens que se desfalecem em prol do duelo, pela busca incessante por justica.

Vejamos uma passagem que além de introduzir a figura do personagem barqueiro na

historia, cita, além disso, a intromissdo do rio no enredo:

Até que, bruscamente, as duas paralelas convergiram, no porto da balsa,
onde um barqueiro transportava animais e pessoas a quatrocentos réis por
cabega, ¢ onde rolava, sujo e sem sombras, mugindo no descampado, o
Paraopeba — o rio amarelo de agua chata. (ROSA, 1946, p.148.)

E:

A correria mondtona, sem desfecho, ja durava mais de cinco meses, e os dois
rivais ndo se encontravam. Certa vez, Cassiano chegou primeiro a margem
do rio Paraopeba, onde s6 se atravessava de balsa. O dono da balsa ndo
estava, mas um moleque, seu filho, garantiu que o papudo ainda ndo chegara
por ali. Cassiano ficou de tocaia a espera do inimigo. A noite, houve troca de
tiros. No outro dia, Chico Barqueiro quase agrediu Cassiano, pensando que
ele fosse um inimigo. Explicados os mal-entendidos, ao meio-dia, Cassiano
despediu-se: estava disposto a dar uma trégua, descansar, esperar que
Turibio relaxasse. Depois que partiu, Turibio chegou, pronto para atravessar
o rio. Em cima da balsa, Chico Barqueiro ainda o ofendeu. (ROSA, 1946,
p.148.)
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Como defini¢do do vocabulo barca, no Dicionario de Simbolos, temos: "A barca é o
simbolo da viagem, de uma travessia realizada seja pelos vivos, seja pelos mortos" (p.121) —
ou seja — a barca ¢ vista como o elemento de travessia, de cruzada a um novo rumo, espago,
cuja travessia pode ser feita por vivos ou mortos. Tal definicdo € carregada de representagao
quando nos voltamos a perseguicao (retratada na segunda citacdo acima), cujo momento nos
revela a imagem da barca no rio, local onde os dois personagens procuraram travessia para
prosseguirem com a incansavel busca um pelo outro. A questao da travessia feita por vivos ou
mortos pode nos levar a aludir sobre a vida dos personagens e a morte que os espreitava, cada
qual ao seu infortinio destino, pois ambos caminhavam para a morte, ¢ enfim, completariam a
travessia.

Além da presenca notoria do rio, ha a revelagao da natureza que se mostra intocada
como o pano de fundo ao contrastar com a imagem estereotipada do sertdo, onde ha a marca
da seca no solo rachado, a figura dos cadaveres dos animais, geralmente, do gado e a figura
do homem sertanejo impactado por essa seca, que muitas vezes se funde ao espaco do sertdo.
No seguinte trecho: "aquele lugarejo era a boca do sertdo" (ROSA, 1946), notamos a presenga
do narrador ao afirmar que ali, também para ele, seria o final do mundo, sendo esse espago "a
boca" ou o fim do sertdo. Trata-se, portanto, da presenca do narrador na descri¢do do espaco,
pois ele o descreve conforme o contexto lhe € revelado:

Mas Cassiano ndo cochilou nem um momento, durante a noite. Mutuns
cantaram,certos, as horas em que cantam os galos. No mais, distante, o mato
dormia, num quiriri sem alarmas. O rio era um longo tom, lamentoso. Caia,
das estrelas, um frio de se sentar em costas de homem. E crescia, com as
horas, o cheiro das folhagens molhadas. Depois, com os passarinhos, chegou
a madrugada. A barra do dia vinha quebrando. E um sujeito, alto e

espadaudo, apareceu, em pé, diante do bivaque. Vinha armado de foice, ¢
roncou: [...] (ROSA, 1946, p.149)

Ao citar na passagem anterior que "O rio era um longo tom, lamentoso", podemos
pensar que se trata de uma metafora da vida de Cassiano, que ao observar a natureza percebe
o som vindo da mata e do rio. O lamento de Cassiano talvez fosse por estar em risco, na
propria citagdo, ha a afirmagdo de que ele nao cochilara um s6 momento, estava atento aos
perigos. A metafora do rio lamentoso significa a angustia e provavel preocupagdo de
Cassiano. Observamos, portanto, que a intromissdo deste elemento natural, o rio, compde
ricamente a obra de modo a dialogar com a trama vivida pelos personagens: "E Chico
Barqueiro nao tinha dado opinido nenhuma, e foi pescar. Mas, mal acabara de poitar a canoa e

jogava o anzol n'dgua, no meio do rio, quando, da margem, alguém gritou e gesticulou. Nao
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havia divida — era o papudo chegando." (ROSA, 1946, p.151) Outra cena onde os elementos
naturais, o rio, a correnteza € a chuva, aparecem, em "Duelo": "Turibio fingia ndo ver o
sorriso de boa-vontade que o outro lhe oferecia. A correnteza crepitava, em tentativas de
onda, batendo o madeirame. O rio aberto cheirava a chuva nova. E a balsa cheirava a breu e
6leo bom." (ROSA, 1946, p.152)

Portanto, a figura do rio representa o curso da vida dos personagens, no seu ir e vir. O
rio da vida torna-se simbolico, pois ao longo do enredo ele surge como cenario e metafora.
Guimardes Rosa costuma usar este elemento em suas obras como artificio linguistico e
panoramico de um universo rustico até entdo pouco explorado, o sertdo, em concilio com a
constru¢do de seus personagens, de modo que, por vezes, confundimos o homem e o espago, o

que os torna inseparaveis.

1. 4 — "Duelo", em Sagarana

Em "Duelo", observamos um sujeito chamado Turibio Todo, de vida simples e
interiorana, em Minas Gerais, que surpreende a esposa, Dona Silivana, em adultério, com o
seu amante, Cassiano Gomes. Ao tentar vingar-se de Cassiano, Turibio Todo mata, por
engano, o irmdo do traidor. Ocorre, portanto, a inversdo na situa¢do: se antes quem queria
vingar-se era Turibio Todo, quem procura a vinganca neste momento ¢ Cassiano Gomes,
devido a morte do seu inocente irmao. Amedrontado, Turibio Todo foge para a cidade e
Cassiano inicia o duelo. A persegui¢do dura meses, e Cassiano morre por problemas cardiacos
por ter se exaurido durante a continua perseguicdo. Entdo, outro personagem ¢ inserido no
conto, o caipira, Timpim Vinte-e-Um que, ao dever favores a Cassiano, ¢ incumbido pelo
mesmo para matar Turibio Todo. Em sintese, ao voltar da cidade, Turibio Todo tem consigo
um acompanhante, sem saber da sua verdadeira identidade (afinal trata-se de Timpim Vinte-e-
Um) ele ¢ enganado e morto por aquele que acreditava ser seu "companheiro".

O conto ¢ narrado em terceira pessoa por um narrador onisciente que tem
conhecimento dos fatos e, como citado, diz respeito as figuras da epigrafe aos personagens e
as suas respectivas agoes.

Ao lermos a narrativa, temos a impressao de que o narrador observa toda a trama, tal
como se estivesse sentado no parapeito de uma janela ou se a filmasse durante todas as acdes.
E a narrativa de Rosa que aproxima o leitor da realidade, de modo que este ndo sabe se
presencia uma historia real ou imaginaria. Os elementos reais tais como: a figura do homem

sertanejo, arraigado a honra, sendo, por vezes, machista, representando a figura forte do
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homem sertanejo, ou seja, o "cabra macho"; a presenca da mulher, a mulher sertaneja, aquela
que geralmente aparece solitaria, carente, submissa, € que se revela traidora; os cidadaos do
pequeno vilarejo pacato, o povo na porta de suas casas, nas pragas, que observa a "vida
passar", e que a todos também observa, fazem com que a histdria receba mais verossimilhanga
de modo que o leitor consiga visualizar e estabelecer comparagdes com a realidade e a

sociedade de seu tempo, seja ela urbana ou rural.
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Capitulo 2

Do Fantastico ao Neofantastico e a questao do insolito em Guimaraes Rosa

2.1 — Do Fantastico ao Neofantastico, uma abordagem teorica

Acerca da incerteza em se delimitar o que ¢ o género fantastico ¢ do surgimento do
género Neofantéstico, teremos como enfoque neste segundo capitulo — Do Fantéstico ao
Neofantéstico, uma analise tedrica — o panorama que compreenderd desde o surgimento do
género Fantastico ao Neofantéstico. Além disso, tocaremos no assunto do insolito presente na
literatura de Jodo Guimardes Rosa, entre outros aspectos como a linguagem e 0s personagens
em especial do conto "Duelo", presente em Sagarana, 1946.

O linguista, escritor e pensador Tzvetan Todorov foi o principal precursor a percorrer
os caminhos do género fantastico. Ele tentou delimitar aquilo que era pertencente ao género e,
principalmente, definir o seu conceito. Em Introdu¢do a Literatura Fantastica (1992),
Todorov tenta chegar a defini¢do do género fantdstico e para isso ele trabalha com o
inconsciente, aspectos de ordem linguistica como a semantica e a sintatica, a questao do leitor
em relagdo a obra, entre outros elementos.

Estando num mundo real sem seres ou fenomenos sobrenaturais podemos, a fim de
estabelecer um pacto ficcional, aceitar duas condi¢des possiveis, sendo elas, a ilusdo dos
sentidos, frutos da imaginagdo, de modo a separd-los do mundo real, ou a aceitagdo de um
mundo ficcional participante/integrado ao mundo real regido outrora por leis sobrenaturais,
desconhecidas por seus habitantes. Deste modo:

Chegamos assim ao corac¢do do fantastico. Em um mundo que € o nosso, que
conhecemos, sem diabos, silfides, nem vampiros se produz um
acontecimento impossivel de explicar pelas leis desse mesmo mundo
familiar. Quem percebe o acontecimento deve optar por uma das duas
solugdes possiveis: ou se trata de uma ilusdo dos sentidos, de um produto de
imaginacgao, e as leis do mundo seguem sendo o que sdo, ou o0 acontecimento
se produziu realmente, é parte integrante da realidade, e entdo esta realidade
esta regida por leis que desconhecemos. Ou o diabo é uma ilusdo, um ser

imaginario, ou existe realmente, como outros seres, com a diferenga de que
rara vez o encontra. (TODOROV, 1992, p. 15)

Acerca da imprecisao em se delimitar o terreno do fantastico, ou seja, em defini-lo e

atribui-lo caracteristicas especificas, Todorov afirma que ele ocorre no ambito da incerteza,
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uma vez que ao se escolher uma das respostas, se adentra em géneros vizinhos, tais como o
estranho e o maravilhoso. Segundo ele:
O fantastico ocupa o tempo desta incerteza. Assim que se escolhe uma das
duas respostas, deixa-se o terreno do fantastico para entrar em um género
vizinho: o estranho ou o maravilhoso. O fantastico é a vacilagdo

experimentada por um ser que ndo conhece mais que as leis naturais, frente a
um acontecimento aparentemente sobrenatural. (TODOROV, 1992, p.16)

Adiante, o autor define o conceito do género fantdstico, mencionando-o em relacdo ao
real e ao imagindrio, uma vez que se torna inseparavel tal associagdo, pois para se adentrar
neste ambito do fantastico, precisamos, por vezes, utilizar elementos tanto reais como
imaginarios. Afinal, podemos compreender que por meio da realidade podemos imaginar, tal
como se os elementos imaginarios estivessem dispostos num pano de fundo real. Embasamo-
nos no cenario real para dar sustentacdo ao imaginario. A seguir: "O conceito de fantastico se
define, pois, com relagdo ao real e imagindrio, e estes ultimos merecem algo mais que uma
simples mencdo. Mas reservaremos esta discussdo para o Ultimo capitulo deste estudo"
(TODOROV, 1992, p.31).

Todorov cita alguns pensadores que iniciaram os estudos referentes ao género
fantdstico, a partir do século XIX: "Semelhante definicio ¢, pelo menos, original?
Encontramo-la, embora formulada de maneira diferente, a partir do século XIX"
(TODOROV, 1992, p.31). Alguns pensadores que foram citados por Todorov: o filosofo e
mistico russo Vladimir Soloviov que discursou a respeito da explicagdo dos fenomenos
considerando-a simples e, simultaneamente, complexa no que concerne a explicacdo do
referido género; o autor inglés especialista em histérias sobrenaturais, insélitas®>, Montague
Rhodes James, que também dissera os mesmos termos que Soloviov. Ao final, Todorov
menciona um exemplo alemdo que assegura que o her6i percebe nitidamente a discrepancia
entre 0 mundo real e o mundo do fantastico. Por fim, Todorov atenta que nas duas primeiras
defini¢des, tanto a russa como a inglesa, quem deve oscilar entre as duas possibilidades, a das
causas naturais e das sobrenaturais, € o leitor; entretanto, na terceira defini¢do, quem oscila
por essas possibilidades € o personagem. A seguir:

O primeiro em enuncia-la ¢ o filésofo e mistico russo Vladimir Soloviov:

“No verdadeiro campo do fantastico, existe, sempre a possibilidade exterior
¢ formal de uma explicagdo simples dos fendmenos, mas, a0 mesmo tempo,

? Cabe nos ressaltar que o insolito pode ser compreendido como o sobrenatural imerso numa esfera ou contexto
real.
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esta explicacdo carece por completo de probabilidade interna” (citado por
Tomachevski, pag. 288). H4 um fendmeno estranho que pode ser explicado
de duas maneiras, por tipos de causas naturais e sobrenaturais. A
possibilidade de vacilar entre ambas cria o efeito fantastico.

[.]

Alguns anos depois, um autor inglés especializado em historias de
fantasmas, Montague Rhodes James, repete quase os mesmos termos: “E as
vezes necessario ter uma porta de saida para uma explicagdo natural, mas
teria que adicionar que esta porta deve ser o bastante estreita como para
que ndo possa ser utilizada” (pag. VI). Uma vez mais, duas sdo as solugdes
possiveis.

[.]

Temos também um exemplo alemao, mais recente: “O heroi sente em forma
continua e perceptivel a contradi¢cdo entre os dois mundos, o do real e o do
fantastico, ¢ ele mesmo se assombra ante as coisas extraordinarias que o
rodeiam” (Olga Reimann). Esta lista poderia ser alargada indefinidamente.
Advirtamos, entretanto, uma diferencga entre as duas primeiras definigdes e a
terceira: no primeiro caso, quem vacila entre as duas possibilidades ¢ o
leitor; no segundo, o personagem. Mais adiante voltaremos a tratar este
ponto. (TODOROV, 1992, p.16)

O critico Todorov assegura que tais definicdes sdo simplesmente parafrases das que
citamos anteriormente, como as de James e de Soloviov. Ou seja, sdo variacdoes de um mesmo

tema, como se observa a seguir:

Tera que assinalar, além disso, que se as defini¢des do fantastico aparecidas
em recentes trabalhos de autores franceses ndo sdo idénticas a nossa,
tampouco a contradizem. Sem nos deter muito daremos alguns exemplos
tirados dos textos “candnicos”. Em Le Conte fantastique en France, Castex
afirma que “O fantastico... se caracteriza... por uma intrusdo brutal do
mistério no marco da vida real” (pag. 8). Louis Vax, em Arte ¢ a Literatura
fantastica diz que “O relato fantastico ... nos apresenta em geral a homens
que, como nds, habitam o mundo real mas que de repente, encontram-se ante
o inexplicavel” (pag. 5). Roger Caillois, em Au couer du fantastique, afirma
que “Todo o fantastico ¢ uma ruptura da ordem reconhecida, uma irrupgéo
do inadmissivel no seio da inalteravel legalidade cotidiana(pag. 161). Como
vemos, estas trés definigdes sdo, intencionalmente ou ndo, parafrase
reciprocas: em todas aparece o “mistério”, o “inexplicavel” o “inadmissivel”,
que se introduz na “vida real”, ou no “mundo real”, ou na inalteravel
legalidade cotidiana” ” (pag. 161). Como vemos, estas trés defini¢des sdo,
intencionalmente ou ndo, parafrase reciprocas: em todas aparece o
“mistério”, o “inexplicavel” o “inadmissivel”, que se introduz na “vida real”,
ou no “mundo real”, ou na inalteravel legalidade cotidiana”. (TODOROV,
1992, p.16)
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Em seguida, apesar de o autor assegurar que o género fantastico se define em relagao
aos demais gé€neros vizinhos, ele afirma que a definicdo do gé€nero fantastico necessita de
maior clareza, o que justificava o fato do mesmo ter ido mais adiante em termos de analise e

em pesquisa do que os antecessores, eis o trecho:

Mas a defini¢do carece ainda de nitidez, e ¢ no referente a este ponto onde
devemos ir mais a frente que nossos predecessores. Ja se destacou que nao se
especificava com claridade se o que vacilava era o leitor ou o personagem,
nem quais eram os matizes da vacilagdo. (TODOROV, 1992, p.16)

Com relagdo ao leitor e a sua hesitagdo, Todorov comenta que essa ¢ a primeira
condi¢do do género fantastico, entretanto, ¢ indispensavel que o leitor se identifique em algum
personagem, pois segundo o autor, onde se estabelece a primeira condi¢do tem-se a segunda.
Entretanto, Todorov alega que o leitor pode nao se identificar com nenhum dos personagens e
a hesitagdo ndo se fard presente no texto, deste modo, torna-se a regra da identificagdo
optativa no texto fantdstico, pois a sua existéncia, a do texto, independe dessa segunda
condi¢do. Tudo isso leva-nos a refletir sobre as contradi¢cdes existentes nas tentativas de

Todorov ao definir o género fantastico, como na citagdo a seguir:

A vacilagdo do leitor ¢ pois a primeira condicdo do fantastico. Mas, ¢
necessario que o leitor se identifique com um personagem em particular,
como no diabo apaixonado e o0 Manuscrito? Em outras palavras, ¢ necessario
que a vacilagdo esteja representada dentro da obra? A maioria dos textos que
cumprem a primeira condicdo satisfazem também a segunda. Entretanto, ha
excecdes: tal o caso de Vera de Villiers de 1'lsle Adam. O leitor se pergunta
neste caso pela ressurreicdo da mulher do conde, fendmeno que contradiz as
leis da natureza, mas que parece confirmado por uma série de indicios
secundarios. Agora bem, nenhum dos personagens compartilha esta
vacila¢do: nem o conde do Athol, que cré firmemente na segunda vida de
Vera, nem o velho servente Raymond. Por conseguinte, o leitor ndo se
identifica com nenhum dos personagens, e a vacilacdo ndo esta representada
no texto. Diremos entdo que esta regra da identificagdo ¢ uma condigéo
facultativa do fantastico: este pode existir sem cumpri-la; mas a maioria das
obras fantasticas se submetem a ela. (TODOROV, 1992, p.19)

Além disso, o autor comenta a respeito do perigo que ameaca o fantastico que ocorre
quando o leitor volta as suas praticas habituais, na propria condi¢ao de leitor: "Quando o leitor
sai do mundo dos personagens e volta para sua propria pratica (a de um leitor), um novo
perigo ameaca o fantastico. Este perigo se situa no nivel da interpretacdo do texto"
(TODOROV, 1992, p.37). Todorov cita o sentido alegérico, o da comparagdo, ao qual

fazemos associacdo ao lermos, por exemplo, uma fabula, sem, geralmente, questionarmos se
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os animais no contexto real falam ou ndo. Em seguida, ele cita a questdo da poesia e do eu
poético, segundo Todorov, a poesia deveria também ser considerada fantastica sendo ela

representativa. E o que vemos em:

Ha relatos que contém elementos sobrenaturais sem que o leitor chegue a
interrogar-se nunca sobre sua natureza, porque bem sabe que ndo deve toma-
los ao pé da letra. Se os animais falarem, ndo temos nenhuma duvida:
sabemos que as palavras do texto devem ser tomadas em outro sentido, que
denominamos alegorico.

[.]

A situagdo inversa se observa no caso da poesia. Se pretendermos que a
poesia seja simplesmente representativa, o texto poético poderia ser
freqlientemente considerado fantastico. Mas o problema nem sequer se
expoe: se disser por exemplo que o “eu poético” se remonta pelos ares, nao
se trata mais que de uma seqiiéncia verbal que deve ser tomada como tal,
sem tratar de ir além das palavras. (TODOROV, 1992,p.19)

Ao longo do texto percebemos que o género fantastico recebe caracteristicas, entre
elas, a de que a maneira de ler e de interpretar traz implicagdes para a sua existéncia. Todorov
cita a questdo dos manuscritos que também podem ser assim pertencentes ao género,
desconsiderando as palavras como puramente combinagdo de unidades linguisticas e

considerando a leitura e interpretacao do leitor. Portanto,

O fantastico implica pois ndo so a existéncia de um acontecimento estranho,
que provoca uma vacilagdo no leitor e o herdi, mas também uma maneira de
ler, que no momento podemos definir em termos negativos; nao deve ser
nem “poética” nem “alegorica”. Se voltarmos para Manuscrito, vemos que
esta exigéncia também se cumpre: por uma parte, nada nos permite dar
imediatamente uma interpretagdo alegdrica dos acontecimentos
sobrenaturais evocados; por outra, esses acontecimentos aparecem
efetivamente como tais, nos devemos representar isso € ndo considerar as
palavras que os designam como pura combinacdo de unidades lingiiisticas.
Em uma frase de Roger Caillois podemos assinalar uma indicagdo referente
a esta propriedade do fantastico: “Este tipo de imagens se situa no centro
mesmo do fantastico, a metade do caminho entre o que dei em chamar
imagens infinitas e imagens travadas [entraves]... As primeiras procuram por
principio a incoeréncia e rechagam com teima toda significacdo. As
segundas traduzem textos precisos em simbolos que um dicionario
apropriado permite reconverter, termo por termo, em discursos
correspondentes” (pag. 172). (TODOROV, 1992, p.19)

Sobre a precisdo da definicdo do género Fantéastico, Todorov cita o cumprimento de
trés condicdes para tal, sendo elas: a necessidade do texto obrigar o leitor a compreender o

mundo dos personagens, o mundo imaginario, como um mundo de seres reais, ¢ a oscilar
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entre esses dois espagos; tal oscilagdo ocorreria também pela mediagdo de um personagem o
que traria a tona a questdo da identificacao do leitor no personagem. Por fim, o autor alega
que se faz importante que o leitor possua uma determinada posi¢ao frente ao texto, pois ele
devera se opor tanto a interpretacdo alegérica como a interpretagdo poética. Ao término da
citacdo, Todorov alega que a primeira e a terceira condi¢des constituem o género, enquanto

que a segunda pode ndo aparecer em todos os textos tidos como fantéasticos, em suas palavras:

Estamos agora em condi¢des de precisar e completar nossa definicdo do
fantastico. Este exige o cumprimento de trés condigdes. Em primeiro lugar, ¢
necessario que o texto obrigue ao leitor a considerar o mundo dos
personagens como um mundo de pessoas reais, e a vacilar entre uma
explicacdo natural e uma explicagdo sobrenatural dos acontecimentos
evocados. Logo, esta vacilagdo pode ser também sentida por um personagem
de tal modo, o papel do leitor esta, por assim dizé-lo, crédulo a um
personagem e, ao mesmo tempo a vacilagdo esta representada, converte-se
em um dos temas da obra; no caso de uma leitura ingénua, o leitor real se
identifica com o personagem. Finalmente, ¢ importante que o leitor adote
uma determinada atitude frente ao texto: devera rechagar tanto a
interpretagdo alegorica como a interpretagdo “poética”. Estas trés exigéncias
ndo tém o mesmo valor. A primeira ¢ a terceira constituem verdadeiramente
o género; a segunda pode ndo cumprir-se. Entretanto, a maioria dos
exemplos cumprem com as trés. (TODOROV, 1992, p.19-20)

As trés condigdes citadas anteriormente sdo caracterizadas por Todorov quanto aos
seus aspectos. A primeira condi¢do ¢ aquela que possui os campos da acdo (verbal) e da
interpretagdo (visao ambigua). J4 a segunda refere-se ao campo sintatico e aos acontecimentos
do conto, cujas caracteristicas sdo nomeadas como '"reagdes" em oposicdo as "agdes"
constituintes da trama historica. E, finalmente, a terceira condi¢do possui caracteristica mais
abrangente em relagdo aos niveis de leitura e, consequentemente, de interpretagdo. Assim

sendo:

Como se inscrevem estas trés caracteristicas no modelo da obra, tal como o
expusemos sumariamente no capitulo anterior? A primeira condi¢do nos
remete ao aspecto verbal do texto, ou, com maior exatiddo, ao que se
denomina as “visdes”: o fantastico € um caso particular de “visao ambigua”.
A segunda condi¢do é mais complexa: por uma parte, relaciona-se com o
aspecto sintatico, na medida em que implica a existéncia de um tipo formal
de unidades que se refere a apreciagdo dos personagens, relativa aos
acontecimentos do conto; estas unidades poderiam receber o nome de
“reag0es”, por oposi¢do as “agdes” que formam habitualmente a trama da
historia. Por outra parte, refere-se também ao aspecto semantico, posto que
se trata de um tema representado: o da percepgdo e sua notagdo. Por fim, a
terceira condigdo tem um carater mais geral e transcende a divisdo em
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aspectos: trata-se de uma eleicdo entre varios modos (e niveis) de leitura.
(TODOROV, 1992, p.20)

Com relagdo ao sentido da palavra fantastico, Todorov comenta que para tornar a
definicdo do género como justificavel, faz-se necessaria compara-la as demais. Ele comega
por citar o sentido do vocabulo "fantastico" encontrado no dicionario Pequeno Larousse.
Deste modo, o sentido de fantastico pode ser entendido como aquilo "no qual intervém seres
sobrenaturais: como fantasticos" (TODOROV, 1992, p.40). Em seguida, o autor alega ser
impossivel classificar todas as obras detentoras do sobrenatural neste género, uma vez que ele

ndo consegue caracterizar precisamente as suas obras, pois ¢ de grande amplitude. Portanto,

Podemos considerar agora nossa definigdo como suficientemente explicita.
Para justifica-la plenamente, vamos compara-la uma vez mais com algumas
outras. Trata-se, esta vez, de defini¢cdes nas quais serd dado observar ndo os
elementos que t€ém em comum com a primeira, a ndo ser aqueles pelos quais
diferem. De um ponto de vista sistematico, pode-se partir de varios sentidos
da palavra “fantéstico”.

[.]

Tomemos para comegar o sentido que, embora poucas vezes enunciado, nos
ocorre em primeiro lugar (o do dicionario): nos textos fantasticos, o autor
relata acontecimentos que ndo sao suscetiveis de produzir-se na vida diaria,
se nos atermos aos conhecimentos correntes de cada época relativos ao que
pode ou nao pode acontecer; assim o Pequeno Larousse , o define como
aquilo “no qual intervém seres sobrenaturais: contos fantasticos”. E possivel,
em efeito, qualificar de sobrenaturais aos acontecimentos; mas o
sobrenatural, que ¢ a0 mesmo tempo uma categoria literaria, ndo € aqui
pertinente. E impossivel conceber um género capaz de agrupar todas as
obras nas quais intervém o sobrenatural e que, por este motivo, teria que
abarcar tanto ao Homero como ao Shakespeare, ao Cervantes como ao
Goethe. O sobrenatural ndo caracteriza as obras com suficiente precisao; sua
extensdo ¢ muito grande. (TODOROV, 1992, p.20)

Acerca da complexidade de se definir o género fantastico, David Roas, em 4 ameaca
do fantastico — Aproximacgoes teoricas (2014), refere-se ao interesse critico pela literatura
fantastica que tem motivado muitas pesquisas nos ultimos 50 anos em varios campos tedricos.
A partir dessas pesquisas tém-se inimeras abordagens e defini¢gdes para o conceito de
literatura fantéstica, o que, apesar de contribuir para a defini¢do, gera contradi¢ao entre tais

defini¢des. A seguir:

O interesse critico pela literatura fantastica tem gerado nos ultimos cinquenta
anos um consideravel corpus de aproximagdes ao género a partir de diversas
correntes tedricas: estruturalismo, critica psicanalitica, mitocritica,
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sociologia, estética da recepgdo, desconstrugdo. Como resultado disso,
contamos com uma grande variedade de definicdes que, tomadas em
conjunto, serviram para iluminar uma boa quantidade de aspectos do género
fantastico — ainda que também seja verdade que muitas dessas visdes sdo
excludentes entre si, limitando-se a aplicar os principios ¢ métodos de uma
determinada corrente critica. E por isso que ainda ndo contamos com uma
definicdo que considere em conjunto as multiplas facetas disso que demos
por chamar literatura fantastica. (ROAS, 2014, p.29)

Ainda sobre a dificuldade em se definir o conceito da literatura fantastica, Roas
comenta que para os criticos a presenca de um fendomeno sobrenatural € requisito para que se
tenha o efeito fantastico, entretanto, isso ndo significa que toda a literatura que possua o
elemento sobrenatural seja fantastica. Todavia, Roas comenta a respeito da necessidade de se
haver a presenca do sobrenatural no género literdrio fantéstico. Ele cita que para uma historia
ser fantastica, ela devera possuir um espago considerado real, comum ao leitor, para que
assim, o elemento sobrenatural seja acrescentado e, a partir disso, transforme o leitor perante
essa intromissao desse elemento que o leve a questionar e a sair da quietude do mundo real. A

saber:

A maioria dos criticos coincide em assinalar que a condi¢ao indispensavel
para que se produza o efeito fantdstico ¢ a presenca de um fendmeno
sobrenatural. Mas isso ndo quer dizer que toda a literatura com intervengao
do sobrenatural deva ser considerada fantastica. Nas epopeias gregas, nos
romances de cavalaria podemos encontrar elementos sobrenaturais, mas essa
ndo € uma condigdo sine qua non para a existéncia de tais subgéneros. Em
comparagdo a esses, a literatura fantastica ¢ o inico gé€nero literario que nao
pode funcionar sem a presenca do sobrenatural. E o sobrenatural ¢ aquilo
que transgride as leis que organizam o mundo real, aquilo que ndo ¢
explicavel, que ndo existe, de acordo com as mesmas leis. Assim, para que a
historia narrada seja considerada fantastica, deve-se criar um espago similar
ao que o leitor habita, um espago que se vera assaltado pelo fendmeno que
transtornard a sua estabilidade. E por isso que o sobrenatural vai supor
sempre uma ameaga a nossa realidade, que até esse momento acreditavamos
governada por leis rigorosas e imutaveis. A narrativa fantastica poe o leitor
diante do sobrenatural, mas ndo como evasdo, e sim, muito pelo contrario,
para interroga-lo e fazé-lo perder a seguranga diante do mundo real. (ROAS,
2014, p. 30-31)

De acordo com Roas, a literatura fantéstica provoca a inquietude perante o paralelo do
sobrenatural ¢ do real num mundo disciplinado. Ela desafia o leitor a indagar-se sobre a
consciéncia que ele possui acerca da realidade, a existéncia de outros planos possiveis, como
a presenca do impossivel e de tudo aquilo que nos ¢ negado pela razdo no intento de nos

manter a salvos, em seguranca. A seguir:
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Baseada, portanto, na confronta¢do do sobrenatural e do real dentro de um
mundo ordenado e estavel como pretende ser o nosso, a narrativa fantastica
provoca — e, portanto, reflete — a incerteza na percep¢do da realidade e do
proprio eu; a existéncia do impossivel, de uma realidade diferente da nossa,
leva-nos, por um lado, a duvidar desta ultima e causa, por outro, em direta
relagdo com isso, a diivida sobre nossa propria existéncia, o irreal passa a ser
concebido como real, e o real, como possivel realidade. Assim, a literatura
fantastica nos revela a falta de validade absoluta do racional e a
possibilidade da existéncia, debaixo dessa realidade estavel e delimitada pela
razdo na qual vivemos, de uma realidade diferente e incompreensivel, alheia,
portanto, a essa logica racional que garante nossa seguranga € nossa
tranquilidade. Em ultima instincia, a literatura fantastica manifesta a
validade relativa do conhecimento racional, iluminando uma zona do
humano onde a razdo estd condenada a fracassar. (ROAS, 2014, p. 32)

Segundo Roas, quando o sobrenatural ndo se desenvolve na realidade ndo existe a
producao do fantastico, pois nao havera ruptura da ideia de realidade por meio da intromissao

do elemento sobrenatural neste ambito (real). E o que ele diz em:

Tudo isso nos leva a afirmar que, quando o sobrenatural ndo entra em
conflito com o contexto em que os fatos acontecem ("a realidade"), ndo se
produz o fantastico: nem os génios, as fadas e as demais criaturas
extraordinarias que aparecem nos contos populares podem ser considerados
fantasticos, na medida em que tais narrativas ndo fazem intervir nossa ideia
de realidade nas historias contadas. Em consequéncia, ndo se produz ruptura
alguma dos esquemas da realidade. (ROAS, 2014, p.33)

Roas estabelece uma comparagdo entre a literatura fantéstica e a literatura maravilhosa
em relacdo ao espaco divergente. Na literatura maravilhosa o espago ¢ natural, tendo no
mundo maravilhoso a disposicdo de elementos naturais imersos no proprio contexto, sem
oposicdo ao cendrio real, fator encontrado na literatura fantdstica. Na literatura maravilhosa, o
proprio contexto natural criado ndo levanta questionamentos acerca dos mesmos, pois o leitor,
ao ter o contato com a obra, j& a aceita como natural. Ainda para o autor, quando na literatura
fantastica o sobrenatural se transforma em natural, o fantdstico cede o seu lugar ao género

maravilhoso. A saber:

Assim, diferentemente da literatura fantastica, na literatura maravilhosa o
sobrenatural é mostrado como natural, em um espago muito diferente do
lugar em que vive o leitor (pensemos, por exemplo, no mundo do conto de
fadas tradicionais ou na Terra Média em que esta ambientado O senhor dos
anéis,de Tolkien). O mundo maravilhoso ¢ um lugar totalmente inventado
em que as confrontacdes basicas que geram o fantastico (a oposicdo
natural/sobrenatural, ordinario/extraordinario) ndo estdo colocadas, ja que
nele tudo € possivel — encantos, milagres, metamorfoses — sem que o0s
personagens da histdria questionem sua existéncia, o que permite supor que
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seja algo normal, natural. Cada género tem sua propria verossimilhanga:
colocado como algo normal, "real" dentro dos pardmetros fisicos desse
espago maravilhoso, aceitamos tudo aquilo que acontece ali sem questiona-
lo (n8o o confrontamos com nossa experiéncia do mundo). Quando o
sobrenatural se converte em natural, o fantastico da lugar ao maravilhoso.
(ROAS, 2014, p.34)

Embora seja facil compreender as discrepancias entre o género fantdstico e o

maravilhoso, Roas comenta a respeito do surgimento de outro género em meio ao género

fantastico e o maravilhoso, o realismo maravilhoso ou o realismo magico que se define por

ser aquele que desnaturaliza o real e naturaliza o insélito em um unico mundo. Tal género

intenta transformar em natural, tanto a presenga do mundo real como a do mundo

maravilhoso, num s6 plano, para se aproximar do leitor e induzi-lo a aceitar a historia como

comum, usual. E por isso que ele é chamado por realismo, pois provém do real. O realismo

maravilhoso elimina o duplo e surge da jun¢do entre o fantdstico e o maravilhoso. Nas

palavras de Roas:

Mas nem tudo esta tdo claro nessa divisdo entre fantastico e maravilhoso,
pois na literatura hispano-americana do século XX surgiu um tipo de
narrativa que se situa a meio caminho entre ambos os géneros: o "realismo
maravilhoso" (também chamado de "realismo magico"). (ROAS,2014, p.35)

O realismo maravilhoso se vale de uma estratégia fundamental:
desnaturalizar o real e naturalizar o insoélito, isto €, integrar o ordinario e o
extraordinario em uma Unica representagdo do mundo. Assim, os
acontecimentos sdo apresentados ao leitor como se fossem corriqueiros. E o
leitor, contagiado pelo tom familiar do narrador e com a falta de assombro
tanto dele quanto dos personagens, acaba aceitando o narrado como algo
natural: o "realismo maravilhoso" revela que "a maravilha esta no seio da
realidade sem problematizar até o paradoxo os coédigos cognitivos e
hermenéuticos do publico". Um exemplo perfeito disso é Cem anos de
soliddao (1967), o célebre romance de Gabriel Garcia Marquez.

[.]

E desse modo, entdo, que o "realismo maravilhoso" se distingue, por um
lado, da literatura fantastica, j& que ndo produz o enfrentamento sempre
problematico entre o real e o sobrenatural que define o fantastico e, por
outro, da literatura maravilhosa, ao ambientar as histérias em um mundo
cotidiano até em seus minimos detalhes, o que implica um modo de
expressdo realista — por isso o termo "realismo maravilhoso". Néao se trata,
portanto de criar um mundo radicalmente diferente do mundo do leitor,
como ¢ o do maravilhoso, mas de que nessas narragdes o irreal aparece como
parte da realidade cotidiana, o que significa, em Gltima instancia, superar a
oposi¢do natural/sobrenatural sobre a qual constroi o efeito fantastico. Seria
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possivel dizer, em conclusdo, que se trata de uma forma hibrida entre o
fantastico e o maravilhoso. (ROAS, 2014, p.36-37)

David Roas cita Tzvetan Todorov ¢ sua renomada obra Introducdo a literatura
fantastica (1970). Roas comenta a respeito da tentativa do autor, Todorov, em definir o
conceito de fantastico no interior da obra, a partir de seu exercicio. Segundo Roas, a proposta
de Todorov torna-se insustentavel, uma vez que o proprio admite que a literatura fantastica
oscila entre géneros vizinhos, o estranho e o maravilhoso, ¢ isso limita a defini¢do ¢ a
aplicagdo do género em obras literarias. Além disso, Todorov alega que apenas a oscilacao

pode definir o género fantastico, e € isso o que Roas questiona adiante. A seguir:

Todorov, em sua Introduction a la littérature fantastique [Introducdo a
literatura fantastica] (1970), obra fundamental nos estudos sobre o gé€nero
fantastico, propde uma aproximagdo estruturalista que — a diferenca de
estudos precedentes, como os de Caillois (1958) e Vax (1960), centrados
fundamentalmente no aspecto tematico — tenta explicar o fantastico a partir
do interior da obra, a partir de seu funcionamento. Sua inten¢ao, em ultima
instancia, € elaborar uma caracterizagdo formal do género fantastico.

[.]

O efeito fantastico, segundo Todorov, nasce da vacilagdo, da divida entre
uma explicacdo natural e uma explicagdo sobrenatural dos fatos narrados.
Confrontados com o fendmeno sobrenatural, o narrador, os personagens € o
leitor implicito s@o incapazes de discernir se ele representa uma ruptura das
leis do mundo objetivo ou se tal fendmeno pode ser explicado por meio da
razdo. Quando se opta por uma ou outra possibilidade, abandona-se, adverte
Todorov, o terreno do fantastico para entrar em um género vizinho: o
estranho (quando se aceita a explicagdo natural do acontecimento, isto &,
quando as leis da realidade permitem explicar o fendmeno sem que se
postule alteracdo alguma delas) ou o maravilhoso (quando ha uma
explicagdo sobrenatural aceita sem problemas). "O fantastico é a vacilagado
experimentada por um ser que nao conhece mais que as leis naturais, diante
de um acontecimento aparentemente sobrenatural.”

[.]

Assim, segundo Todorov, apenas a vacilagio nos permite definir o
fantastico. Mas o problema dessa definicdo ¢ que o fantastico fica reduzido
a ser o simples limite entre os dois géneros, o estranho e o maravilhoso, que,
por sua vez, se dividlem em mais dois subgéneros: "estranho puro",
"fantastico estranho", "fantastico maravilhoso" e "maravilhoso puro".
(ROAS, 2014, p.40)

No que concerne a classificacdo do fantéastico segundo Todorov, Roas comenta que o
mesmo se encontra entre o "fantastico estranho" e o "fantastico maravilhoso". Entretanto, nas

duas concep¢des hd a negacdo do sobrenatural, pois ou ele ¢ racionalizado ou ¢ aceito. O
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proprio Todorov admite a dificuldade em se separar as narrativas como pertencentes ao
"fantastico maravilhoso" ou ao "fantéstico puro".

Roas critica Todorov sobre a vacilagdo, pois a vacilacdo exclui obras que nao a
possuem. Além disso, para Roas, a definicdo do autor ¢ vaga e excludente, pois restringe
narrativas pertencentes ao género. Tudo isso, leva o autor a opor-se a Todorov ao estabelecer
o bindmio "literatura fantastica/ literatura maravilhosa", pois de acordo com Roas, tal bindmio

tem mais utilidade e ¢ menos complexo. A saber:

Dessa classificacdo se deduz que o verdadeiramente fantastico se situa na
linha divisdria entre o "fantastico estranho" e o "fantastico maravilhoso": no
primeiro, os fendmenos, aparentemente sobrenaturais, sdo racionalizados no
final; j4 as narrativas que pertencem ao segundo grupo acabam com a
aceitacdo do sobrenatural (o que as colocaria no ambito do maravilhoso, ¢
ndo do fantastico). Todorov reconhece, além disso, a dificuldade de
distinguir as pertencentes a este tltimo grupo daquelas que correspondem ao
"fantastico puro".

[.]

Em conclusdo, o fantastico é, para Todorov, essa categoria evanescente que
se definiria pela percep¢do ambigua que o leitor implicito tem dos
acontecimentos relatados, e que se compartilha com o narrador ou com
algum dos personagens. A meu ver, esta ¢ uma defini¢do muito vaga e,
sobretudo, muito restritiva do fantastico, pois, ainda que se mostre perfeita
para definir narrativas como A4 outra volta do parafuso (1968), de Henry
James, acaba excluindo muitas narrativas em que, longe de se propor um
desenlace ambiguo, o sobrenatural tem uma existéncia efetiva: isto €, em que
ndo ha vacilagdo possivel, j4 que s6 se pode aceitar uma explicacdo
sobrenatural dos fatos (que, no fim, ndo € uma explicacdo sobrenatural,
porque o fendmeno fantastico ndo pode ser racionalizado: o inexplicavel se
impoe a nossa realidade, transtornando-a). Claro que, pela classificagdo de
Todorov, seria preciso situar essas narrativas dentro do subgénero do
"fantastico maravilhoso", mas ¢é evidente que ndo ha nada nelas que
possamos associar a0 mundo do maravilhoso. A transgressdo que define o
fantastico s6 pode ser produzida em narrativas ambientadas em nosso
mundo, narrativas em que os narradores se esforcam por criar um espago
semelhante ao do leitor: pensemos, por exemplos, em Drdacula (1897),
ambientada em uma Inglaterra vitoriana retratada em todos os seus detalhes,
onde s6 aparece um elemento impossivel, o vampiro, que irrompe em tal
realidade provocando sua ruptura. Como evidencia o romance de Stoker, o
vampiro (e qualquer fendmeno sobrenatural), para seu devido funcionamento
fantastico, deve ser sempre entendido como exceg¢do, do contrario se
converteria em algo normal, cotidiano, e ndo seria tomado como uma
ameaga (ndo estou falando aqui, evidentemente, da ameaga fisica que o
vampiro representa para suas vitimas), como uma transgressao das leis que
organizam a realidade.

[.]
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Portanto, podemos concluir que a vacilagdo ndo pode ser aceita como Unico
trago definitivo do género fantéstico, pois ndo comporta todas as narrativas
que costumam ser classificadas assim (e ndo hd duvida de que Drdcula ¢
uma delas). Em contraste, minha defini¢do inclui tanto as narrativas em que
a evidéncia do fantéstico ndo esta sujeita a discussdo, quanto aquelas em que
a ambiguidade ¢ insoluvel, j4 que todas postulam uma mesma ideia: a
irrup¢ao do sobrenatural do mundo real e, sobretudo, a impossibilidade de
explica-lo de forma razoavel.

[.]

Assim, entdo, em oposi¢cdo a classificagdo de Todorov, acredito que seja
mais util e, sobretudo, menos problematico, utilizar o binomio literatura
fantastica/literatura maravilhosa exposto nas paginas anteriores. E por isso
que também ndo estou de acordo com a concepgdao "unitaria" do gé€nero
proposta por autores como Rodriguez Pequefio, que reine sob a
denominagao literatura/fantastica "o sobrenatural, o extraordinario, o
maravilhoso, o inexplicavel, enfim, tudo o que escapa a explicagdo racional".
Ou seja, reine sob a mesma epigrafe tanto a literatura fantastica como a
maravilhosa, apoiando-se para isso na teoria dos mundos possiveis por
Albaladejo. (ROAS, 2014, p. 42-43-44)

Ap6s criticar Todorov, Roas comenta sobre a importancia da participacdo ativa do
leitor para a existéncia do fantastico, pois ele depende daquilo que consideramos como
pertencente ao real enquanto o real necessita diretamente do conhecimento de mundo do

leitor. E o que Roas cita em:

A participacdo ativa do leitor €, portanto, fundamental para a existéncia do
fantastico: precisamos colocar a histéria narrada em contato com o ambito
do real extratextual para determinar se uma narrativa pertence ao género. O
fantastico, portanto, vai depender sempre do que consideramos real, e o real
depende diretamente daquilo que conhecemos. (ROAS, 2014, p.46)

Roas cita Bessiere a respeito da dramatiza¢do do fantastico na relacdo de distancia
entre o sujeito e o real, e fundamenta tal relacdo no fato do fantéstico estar relacionado as
teorias sobre os conhecimentos e as crencas de uma determinada época. Ademais, Roas
comenta a respeito do surgimento da literatura fantastica em meados do século XVIII, tempo
em que ocorreram as condicdes necessarias para o surgimento do embate entre o natural € o

sobrenatural, pilares da literatura fantastica. Em seguida:

No fim das contas, e como comenta com muita lucidez Bessieére, "o
fantastico dramatiza a constante distdncia que existe entre o sujeito e o real,
por isso sempre aparece ligado as teorias sobre os conhecimentos e as
crencas de uma época". A literatura fantastica fica fora do que ¢é aceito
socioculturalmente: baseia-se no "fato de que sua ocorréncia, positiva ou
efetiva, apareca questionada explicita ou implicitamente, apresentada como
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transgressora de uma nocdo de realidade enquadrada dentro de certas
coordenadas historico-culturais muito precisas."

[.]

Claro que tudo isso poderia nos levar a pensar que a literatura fantdstica
existiu desde sempre, e ndo em um periodo muito concreto da historia, como
na realidade acontece: € preciso datar seu nascimento em meados do século
XVIII, quando se deram as condigdes adequadas para sugerir esse choque
ameagador entre o natural e o sobrenatural sobre o qual se sustenta o efeito
do fantastico, dado que até esse momento, falando em termos gerais, o
sobrenatural pertencia ao horizonte de expectativas do leitor. (ROAS, 2014,
p.47)

Ainda sobre o surgimento do género fantdstico, Roas contextualiza sobre o seu
desenvolvimento pleno que ocorre no Romantismo. Os romanticos questionaram a razao
enquanto unico elemento proveniente da verdade, e por isso, consideraram a imaginagdo e a
intui¢do como meios capazes de captar a realidade sensivel. Todos esses fatos justificam a
resisténcia desses contra a concepgao mecanicista que apontava o mundo como uma maquina
capaz de obedecer a leis logicas, sendo passivo de explicagdes racionais, apenas. Para os
romanticos, o universo ndo era considerado uma maquina, € sim algo mais secreto € menos

racional, assim como deveria ser também a alma humana. A seguir:

Mas, embora o género fantastico tenha nascido com o romance gotico, € so
no Romantismo que ele alcanga sua maturidade. A partir desse novo
tratamento do sobrenatural que se deu no romance gotico, 0s escritores
romanticos indagaram sobre os aspectos da realidade e do eu que a razdo ndo
conseguia explicar, essa face obscura da realidade (e da mente humana) que
havia se manifestado no Século das Luzes. Os romanticos, sem rejeitar as
conquistas da ciéncia, postularam que a razao, por suas limitagdes, ndo era o
unico instrumento de que o homem dispunha para captar a realidade. A
intuigdo e a imaginagdo eram outros meios validos para fazé-lo. Isso explica
a reagdo do Romantismo contra as ideias mecanicistas que consideravam o
universo como uma maquina que obedecia a leis logicas e era suscetivel a
explicagdes racionais. Essa concep¢do de uma ordem mecanica fixa era
sentida como uma limitagdo: excluia uma parte excessiva da vida, pois a
descricdo que propunha ndo correspondia a experiéncia real. Os romanticos
haviam adquirido uma consciéncia aguda dos aspectos de sua experiéncia
que era impossivel analisar ou explicar segundo aquela concepgao
mecanicista do homem e do mundo. Afinal, o universo ndo era uma
maquina, € sim algo mais misterioso e menos racional, como devia ser
também a alma humana. (ROAS, 2014, p.49)

A partir dos romanticos, ficou claro que havia um mundo desconhecido dentro e fora

do homem, o que causou receio em muitos. A literatura fantastica veio a calhar paraa
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libertacdo daquilo que era oculto ao homem, como meio de expressar os sentimentos

reprimidos pela mente e nao suscetiveis pela razdo. Roas comenta isso a seguir:

Fez-se entdo evidente que existia, para além do explicavel, um mundo
desconhecido tanto no exterior como no interior do homem, com o qual
muitos temiam se defrontar. E a literatura fantastica se converteu, assim, em
um canal idéneo para expressar esses medos, para refletir todas essas
realidades, fatos e desejos que ndao podem ser manifestados diretamente
porque representam algo proibido que a mente reprimiu, ou porque ndo se
encaixam nos esquemas mentais em uso e, portanto, ndo sao passiveis de
racionalizacdo. E tal processo, insisto, ndo se produziu até o século XVIII,
periodo em que o racionalismo se converteu na Unica via de compreensdo e
de explicagdo do homem e do mundo. (ROAS, 2014, p.50)

o~

Roas disserta sobre a importancia da literatura fantastica. O autor fala que ela
relevante, pois tende a questionar a nossa percepcdo do real; para que isso ocorra, €
fundamental que a narrativa esboce o mundo real com fidelidade para que o elemento ou o
fenomeno sobrenatural se sobressaia a fim de tornar clara a discrepancia existente entre o
fendmeno e a realidade. O realismo torna-se, com efeito, uma necessidade estrutural de todos
os textos fantasticos.

Além disso, o autor comenta que para a narrativa fantastica funcionar ela deve ser
acreditavel, uma vez que tal efeito, o de acreditar, cria um pacto ficcional na narrativa, a fim
de gerar o efeito desejado sobre o leitor, ou a ilusdo do real que Barthes denominou efeito de
realidade. Roas vai mais além citando que mais que o pacto ficcional, ele refere-se a

percepcao do real. A saber:

A literatura fantéstica ¢ aquela que oferece uma tematica tendente a por em
davida nossa percepgao do real. Portanto, para que a ruptura antes descrita se
produza € necessario que o texto apresente um mundo o mais real possivel
que sirva de termo de comparacdo com o fenomeno sobrenatural, isto €, que
torne evidente o choque que supde a irrupgdo de tal fenomeno em uma
realidade cotidiana. O realismo se converte assim em uma necessidade
estrutural de todo texto fantastico.

[.]

A narrativa fantastica, para seu devido funcionamento, deve ser sempre
crivel. Um efeito que, ¢ verdade, todo texto literario tenta gerar, ja que ler
ficcdo, seja ela fantastica ou ndo, supde estabelecer um pacto ficcional com
o narrador: aceitamos sem questionar tudo o que eles nos conta, de modo
que nossa atitude hermenéutica com leitores fica condicionada a uma
suspensdo voluntaria das regras de verificagdo. Mas em minha reflexdo néo
me refiro unicamente ao pacto ficcional, e sim, & percepcao do real no texto
(percepcao intradiegética): depois de aceitar (pactuar) que estamos diante de
um texto fantastico, ele deve ser o mais verossimil possivel para alcangar seu
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correto efeito sobre o leitor (a ilusdo do real que Barthes denominou efeito
de realidade). Diferentemente de um texto realista, quando nos deparamos
com uma narrativa fantastica essa exigéncia de verossimilhanca é dupla, uma
vez que devemos aceitar — acreditar em — algo que o proprio narrador
reconhece, ou estabelece, como impossivel. E isso se traduz em uma
evidente vontade realista dos narradores fantasticos, que tentam fixa o
narrador na realidade empirica de um modo mais explicito que os realistas.
(ROAS, 2014, p.51-52)

O texto "O fantdstico como problema de linguagem", de David Roas, publicado na
obra Pelas Veredas do Fantastico, do Mitico e do Maravilhoso (2013), traz a tona o género
fantastico no contexto da linguagem. Nele, Roas cita que para se atingir o efeito real, deve-se
haver uma conexdo entre o mundo ficcional e a realidade além do texto, entretanto, ndo se
trata de somente estabelecer tal relagdo, e sim proporcionar ao leitor o reconhecimento de si
mesmo no espago evocado no texto. Ademais, Roas comenta que o narrador deve expor o
mundo tal como ele €, ou seja, o mais proximo possivel da realidade para que o leitor seja

convencido pela verdade proporcionada pelo fendomeno fantéstico. Portanto:

Logicamente, para conseguir esse efeito, primeiro deve-se estabelecer uma
identidade entre o mundo ficcional e a realidade extratextual. Porém, ndo se
trata somente de produzir no texto o funcionamento fisico dessa realidade
(condigdo para que se produza o efeito fantastico), mas também de fazer com
que o espago ficcional apareca como um duplicado do dmbito cotidiano, no
qual se move o receptor. Em outras palavras, o leitor reconhece e se
reconhece no espago apresentado no texto.

[.]

Afirmar a “verdade” do mundo representado ¢, além disso, um recurso
fundamental para conseguir convencer o leitor da “verdade” do fenomeno
fantastico.

[.]

Por isso, o narrador deve apresentar o0 mundo do relato da maneira mais
realista possivel. A construgdo do texto fantéstico ¢ guiada — paradoxalmente
— por uma “motivagao realista”. (ROAS, 2013, p.61-62)

Ainda sobre o ato de convencer o leitor, Roas refere-se ao espago criado nas narrativas
fantasticas como aquele onde o contexto ¢ normal, cotidiano, pois com a representacdo do
realismo, o texto fantastico causard maior efeito de ruptura ao ser inserido neste ambiente tao
comum o fendmeno insodlito. Acerca da necessidade de se surpreender os leitores nas
narrativas fantasticas, Roas alega que muitos autores tentam reproduzir a realidade ao maximo

em suas obras, na intengdo de promover o interesse em seus leitores:

49



Assim, para convencer o leitor, o narrador fantastico transfere o mundo real
para o texto junto com sua mais absoluta cotidianidade. O espago criado em
suas paginas € sempre um ambito no qual tudo deve parecer normal. Além
disso, quanto maior for o “realismo” com que ¢ apresentado, maior sera o
efeito psicologico provocado pela irrupcdo do fendmeno insolito nesse
ambito tdo cotidiano.

[.]

Essa necessidade de “realismo” marcou de forma decisiva a evolugao do
fantastico: a fim de tornar criveis os extraordinarios acontecimentos
relatados para leitores cada vez mais céticos, os narradores foram
intensificando progressivamente a cotidianidade das historias. Acrescente-se
a isso que essa ¢ também uma maneira de despertar o interesse de leitores (e
expectadores) que, com o passar do tempo, conhecem cada vez melhor as
convengdes formais e temadticas do fantastico e que, por isso, deixam-se
surpreender com menos facilidade. (ROAS, 2013, p.63)

No que concerne a ambientagdo da narrativa fantéstica, Roas fala que ela ocorre numa

realidade comum voltada para as técnicas realistas que paradoxalmente constroem e destroem

tal realidade. Destroem no sentido de inserirem elementos sobrenaturais na realidade comum.

Ainda segundo Roas, tais técnicas estdo em concilio com as férmulas usadas nos textos

realistas em proposito de oferecerem verossimilhanga e referencialidade para a obra. Segundo

Roas,

A narrativa fantastica estd ambientada, entdo, em uma realidade cotidiana
que ela constrdi com técnicas realistas e a0 mesmo tempo destrdi, inserindo
nela outra realidade, incompreensivel para a primeira. Essas técnicas
coincidem claramente com as formulas utilizadas em todo texto realista para
dar verossimilhanca a histéria narrada, para afirmar a referencialidade do
texto: recorrer a um narrador extradiegético-homodiegético, ambientar a
historia em lugares reais, descrever minuciosamente objetos, personagens ¢
espacos, inserir alusdes a realidade pragmatica etc. (ROAS, 2014, p.52)

Ainda sobre a verossimilhanca presente nas narrativas fantasticas, Roas revela que o

narrador, ao tentar criar um mundo quase que idéntico ao do leitor, o confronta com o

sobrenatural, tornando-o obscuro e repugnante. O autor finaliza o comentario argumentando

que o fendmeno fantastico ndo pode ser explicado racionalmente, pois ele ultrapassa até

mesmo os limites da linguagem, porque nao se define e ndo se racionaliza. A seguir:

Nas narrativas fantasticas tudo costuma ser descrito de maneira realista,
verossimil. O narrador tenta construir um mundo que seja o mais semelhante
possivel do mundo do leitor. Contudo, no momento de se confrontar com o
sobrenatural, sua expressdo costuma se tornar obscura, torpe, indireta. O
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fendmeno fantastico, impossivel de explicar pela razdo, supera os limites da
linguagem: € por definicdo indescritivel porque € impensavel. (ROAS, 2014,
p.55)

Roas argumenta que a literatura fantastica ¢ um género subversivo, ndo somente em
relacdo a tematica, mas também no que tange a linguagem, a partir da insercdo de figuras de
linguagem e da contravengao a razao por meio dos fendmenos e dos elementos sobrenaturais.

Roas cita que,

[...] A literatura fantastica torna-se, assim, um género profundamente
subversivo, ndo apenas em seu aspecto tematico, mas também no nivel
estilistico, ja que altera a representacdo da realidade estabelecida pelo
sistema de valores compartilhado pela comunidade, postulando a descrigdo
de um fendmeno impossivel dentro desse sistema.

[.]

Assim, o discurso do narrador de um texto fantastico, profundamente realista
na evocagdo do mundo em que se desenvolve sua historia, torna-se vago e
impreciso quando enfrenta a descricdo dos horrores que assaltam esse
mundo, e ndo pode fazer outra coisa além de utilizar recursos que tornem tao
sugestivas quanto possiveis suas palavras (comparagdes, metaforas,
neologismos), tentando assemelhar tais horrores a algo real que o leitor
possa imaginar [...] (ROAS, 2014, p.56)

Sobre o sentido conotativo e denotativo nos textos fantasticos, Roas comenta que tais
figuras de linguagens sdo utilizadas para narrar os acontecimentos que vao além da
expressividade. O narrador utiliza tais figuras para que de forma sutil construa o sentido
pretendido no leitor, entre eles esta o objetivo de estimular a sua imaginacao. Roas finaliza tal
trecho argumentando que ¢ necessario, continuamente, colocar o texto supostamente

fantastico em contato com a realidade para estabelecer se ele pertence a tal género. Para Roas,

O fantastico narra acontecimentos que ultrapassam nosso quadro de
referéncia; é, portanto, a expressdo do inominavel, o que supde um
deslocamento do discurso racional: o narrador se vé obrigado a combinar de
forma insolita substantivos e adjetivos, para intensificar sua capacidade de
digestdo. Podemos dizer entdo que a conotagdo substitui a denotagdo. Assim,
em muitos contos se estabelece um jogo interessante entre a impossibilidade
de escrever algo alheio a realidade humana e a vontade de sugerir esse terror
por meio da imprecisdo, da insinuacgdo. A indeterminag@o se converte em um
artificio para colocar em marcha a imaginacao do leitor.

[.]

No fim das contas, a literatura fantastica pde em manifesto as relacdes
problematicas que se estabelecem entre a linguagem e a realidade, pois tenta
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representar o impossivel, ou seja, tenta ir além da linguagem para
transcender a realidade admitida. Mas a linguagem ndo pode prescindir da
realidade: o leitor precisa do real para compreender o que estd sendo
expresso; em outras palavras, precisa de um referente pragmatico. E isso nos
leva, de novo, a afirmar a necessaria leitura referencial de todo texto
fantastico, a coloca-lo sempre em contato com a realidade para determinar se
pertence a esse género. (ROAS, 2014, p.57-58)

Antes de citar o género Neofantastico, Roas cita que a literatura fantdstica ndo se
aplica no século XX, pois ela fora substituida pela psicanalise, uma vez que a mesma perdeu a
funcdo social que teve no século anterior e passou a ser dispensavel. A seguir continu a falar
sobre a importancia da literatura fantastica e a sua contribuicao para o surgimento do género

Neofantastico, conforme atesta o trecho a seguir:

Deixei para o final o comentirio sobre uma das conclusdes mais
controversas de Todorov, segundo a qual a literatura fantastica ja ndo tem
razdo de ser no século XX, pois foi substituida pela psicanalise. A afirmagdo
se baseia na ideia de que a literatura fantastica perdeu a fungdo social que
teve no século XIX, manifestada através do tratamento de temas tabus, ja
que gragas a psicanalise esses temas perderam tal consideracao, de modo que
o género deixou de ser necessario: "a literatura fantdstica ndo ¢ mais que a
consciéncia pesada deste século XIX positivista". (ROAS, 2014, p. 62)

Roas alega que Todorov se fundamenta na obra 4 metaformose, de Kafka, pois nela ha
um evidente fendmeno sobrenatural que ndo € justificado e tampouco causa espanto ou
incomodo no narrador e nos personagens. Roas comenta ainda que, para Todorov, neste
romance a vacilacdo ndo tinha sentido, pois o processo que ocorria era inverso, ele nao

passava do natural ao sobrenatural, e sim do sobrenatural ao natural. A saber:

A base do raciocinio de Todorov se encontra em A metamorfose, de Kafka,
um romance em que se descreve um evidente fendmeno sobrenatural (a
transformagdo, como se bem sabe, do protagonista em um inseto), do qual
ndo se da nenhuma explicacdo e que, para maior confusdo, ndo produz
nenhum tipo de vacilagdo ou espanto do narrador, no protagonista (Gregor
Samsa) e em sua familia. Segundo Todorov, o texto de Kafka rompe os
esquemas da literatura fantastica tradicional: nele, a vacilacdo deixa de ter
sentido porque sua finalidade era sugerir a existéncia do fantastico e propor a
passagem do natural ao sobrenatural. O processo, em Kafka, ¢ inverso:
partindo do sobrenatural, chegamos ao natural. Mas isso também nao
significa que estejamos situados no ambito do maravilhoso, ja que o mundo
do texto é — funciona como — o nosso mundo, apenas introduzindo-se nele
um acontecimento aparentemente impossivel (que, como no fantéstico
tradicional, apresenta-se como excec¢do). (ROAS, 2014, p.63-64)
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A partir disso, Roas insere em seu texto, uma nova perspectiva acerca do género
Fantéstico intitulada por Neofantastico, tal perspectiva ¢ proposta pelo critico argentino Jaime

Alazraki (2001). Roas diz que,

Assim, nas narrativas de Kafka, como nas dos outros escritores fantasticos
do século XX (Borges e Cortazar sao dois exemplos perfeitos), nos
deparamos com uma nova maneira de cultivar o género, que nao funciona de
acordo com os esquemas todorovianos: o que Alazraki (2001) chama de
neofantéstico. (ROAS, 2014, p.65)

O autor fala sobre a auséncia, no Neofantastico, de trés aspectos fundamentais
encontrados no Fantastico tradicional: a explicagdo do fendmeno, seu sentido claro e o
componente aterrorizante. Alazraki comenta que o referido género ndo intenta causar o medo,
e sim a perplexidade e a inquietude no leitor. Entretanto, apesar das diferengas, o
Neofantastico se aproxima do Fantdstico quando o assunto ¢ o repudio
as leis ou normas da realidade. Além disso, Roas comenta que em ambos os géneros ndo ha
como captar a realidade, num mundo duvidoso e instdvel, e sem a possibilidade de transgredir
a realidade. Ademais, o autor levanta hipoteses em relacdo as obras que ele cita no inicio do
texto, 4 metamorfose, de Katka; "Tlon, Ugbar, Orbis Tertius", de Borges e "Carta a uma
senhorita em Paris", de Cortazar, em que ha a transgressao das normas da realidade que gera

inquietude no leitor. A saber:

A auséncia de trés aspectos fundamentais é o que diferencia, segundo
Alazraki, o neonfantéstico do fantéstico tradicional (que ele identifica com o
que foi cultivado no século XIX): a explicagdo do fendmeno, seu sentido
claro e o componente aterrorizante. De acordo com Alazraki, nas narrativas
neofantasticas ndo existe intengdo de provocar medo. Ao contrario, produz-
se perplexidade e inquietude "pelo insolito das situacdes narradas, mas sua
intengdo é muito diferente. S30, em sua maioria, metaforas que buscam
expressar vislumbres, entrevisdes ou intersticios de sem razao que escapam o
resistem a linguagem da comunica¢do, que ndo cabem nas células
construidas pela razdo, que vdo a contrapelo do sistema conceptual ou
cientifico com que lidamos diariamente". Mas isso, a meu ver, o iguala ao
fantastico do século XIX, ja que ambos se baseiam em uma mesma ideia: o
rechaco das normas ou leis que configuram nossa realidade.

[.]

O que parece se deduzir das opinides de Alazraki, e também de Todorov, ¢
que a literatura fantastica contemporanea esta inserida na visdo poés-moderna
da realidade, segundo a qual o mundo é uma entidade indecifravel. Vivemos
em um universo totalmente incerto, em que ndo ha verdades gerais, pontos
fixos a partir dos quais enfrentar o real: o "universo descentrado”" a que se
refere Derrida. Ndo existe, portanto, uma realidade imutavel porque ndo ha
maneira de compreender, de captar o que ¢ a realidade. E essa ideia da razdo,
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a Todorov e Alazraki, ao postularem a impossibilidade de toda transgressao:
se ndo sabemos o que ¢ a realidade, como podemos transgredi-la? Mais
ainda, se ndo temos uma visdo univoca da realidade, tudo ¢ possivel, de

modo que também nao ha possibilidade de transgressao.

[.]

Assim, se a literatura fantastica do século XIX nos alertava para a
possibilidade de a realidade ultrapassar o conhecimento racional, Borges vai
um passo além ao formular que o mundo coerente em que acreditamos viver
¢ puro artificio, irreal. E isso, a meu ver, e apesar das palavras anteriormente
citadas de Alazraki, produz inquietude e espanto no leitor. Pensemos nas trés
narrativas antes citadas, historias em que o medo, a primeira vista, parece
ndo ter um papel de importancia: 4 metamorfose, de Kafka, "Tlon, Ugbar,
Orbis Tertius", de Borges e "Carta a uma senhorita em Paris", de Cortazar.
Ainda que seus respectivos narradores ndo busquem, por meio da trama ou
da atmosfera, criar um efeito aterrorizante, como podemos qualificar a
impressdao gerada no leitor pelo que significa a possibilidade de que um
homem acorde certa manha convertida em um inseto? Ou que comecem a
aparecer no mundo real objetos provenientes de um mundo ficticio? Ou que
um individuo vomite coelhinhos, por mais encantadores que eles possam ser,
ou que tente escondé-los de todas as maneiras possiveis, em vez de se
perguntar por que os vomita? Nessas trés narrativas faz-se evidente que a
transgressao das leis da realidade gera inquietude pela simples possibilidade
de tal transgressao, o que ja as torna instaveis e pouco fidveis. (ROAS, 2014,
p-69-70)

Acerca do género Neofantastico, Roas destaca que ele mostra uma nova fase do
género Fantastico em relacdo a ideia do homem e do mundo, sendo ele, o Neofantastico,
reafirmador de uma questdo enigmadtica, vinda da época dos romanticos. Aquela de que o
mundo ndo seria passivel de wuma explicagdo racional; o que deu origem,

contemporaneamente, a percep¢ao do mundo como irrealidade. Segundo Roas,

Portanto, mais que entender o neofantastico como diferente do fantastico
tradicional, creio que ele representa uma nova etapa na evolucdo natural do
género fantastico, em fungdo de uma nocédo diferente do homem e do mundo:
o problema colocado pelos roméanticos sobre a dificuldade de explicar
racionalmente o mundo derivou em nosso século em dire¢do a uma
concepcao do mundo como irrealidade. (ROAS, 2014, p.71)

Roas cita Campra (2001), estudiosa do género Fantastico que, ao compara-lo ao
Neofantastico no nivel linguistico, argumenta que em todos os niveis do texto (semantico,
sintatico e discursivo), ha discrepancias que, de certo modo, ultrapassam as regras da sintaxe
narrativa e da significacdo do discurso. Roas conclui que, a partir disso, o Fantéstico atinge
ndo somente as areas de consciéncia do ser perante o mundo, o Fantastico também vai de

encontro a escrita. A saber:
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Alguns estudiosos do género tentaram diferenciar o fantastico tradicional de
sua reelaboracdo contemporanea em funcdo de um suposto uso particular da
linguagem. Campra (2001) nos oferece uma das primeiras andlises do
fantastico a partir desse ponto de vista, estabelecendo como caracteristica
linguistica em todos os niveis do texto: no nivel semantico (referente da
narrativa), como superagdo de limites entre duas ordens dadas como
incomunicaveis (natural/sobrenatural, normal/anormal); no nivel sintatico
(estrutura narrativa), refletido sobretudo na fala de causalidade e finalidade;
e no nivel do discurso, como negacdo da transparéncia da linguagem
(utilizagdo, por exemplo, de uma adjetivacao fortemente conotada, tal como
vimos antes). Estas oposicdes e transgressdes ndo funcionam, entdo, como
um fato puramente de conteudo; chegam também a subverter as regras da
sintaxe narrativa ¢ da significagdo do discurso como outros modos de
transgressdo. Isso leva a concluir que "o fantastico nao é apenas um fato de
percepcdo do mundo representado, mas também de escrita, pela qual sua
caracterizacao pode ser definida historicamente em diversos niveis". (ROAS,
2014, p.72)

Roas fala a respeito da necessidade de se contrastar os fendomenos descritos na obra

com a concep¢ao de mundo real que o leitor possui, a fim de que ele possa reconhecer um

texto como Fantastico. O autor, Roas, cita Campra (2001) e Erdal Jordan (1998) para

reafirmar tal no¢do de realidade em contraste ao elemento fantdstico a fim de se promover tal

reconhecimento do texto enquanto Fantastico. E, para esclarecer que para o leitor fazer tal

processo, o de reconhecimento, ele necessita ir além do texto, num referencial. Segundo Roas,

Quanto a

Para concluir, nem a transgressio da modalidade de percepgdo ¢
exclusivamente semantica, nem a transgressao da modalidade de linguagem
¢ exclusivamente formal ou retorica. A propria Campra (2001, p. 191),
depois de afirmar que o fantastico “ndo € s6 uma questdo de percepc¢ao do
mundo representado, mas também de escrita”, acaba por admitir a
necessidade de uma leitura referencial, de contrastar fendmenos narrados
com a concepgao de que o leitor tem do real para poder identificar um texto
como fantastico. Da mesma opinido € Erdal Jordan (1998, p.111), que, apos
definir o fantastico contemporaneo como um fendmeno linguistico, também
considera “essa narrativa dependente, ao extremo, de uma nogdo de
extratexto que a define como expressdo de uma realidade contrastada”.
(ROAS, 2013, p.73)

incerteza do real produzida pelos géneros Fantéstico tradicional e

Neofantastico, Roas comenta que ambos possuem tal fundamento de modo que apesar da

evolucdo do género Fantistico e das mudancas sofridas pelo mesmo, o elemento "real"

continua sendo relevante para que um texto seja considerado literario. Tal elemento em

comparacao ao segundo elemento, o sobrenatural, ¢ necessario para que ocorra o contraste e

desencadeie o efeito pretendido e produzido pelo género Fantéstico e/ou Neofantastico. Roas
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comenta ironizando que, atualmente, o género Fantastico possui uma vida saudavel por estar

longe das afirmagdes severas de Todorov. A seguir:

Tanto o fantéstico tradicional como o fantastico contemporaneo se baseiam
em uma mesma ideia: produzir a incerteza diante do real. E verdade que
podem ter mudado as formas de expressar a transgressdo, mas continuamos
precisando do real como termo de comparagdo para determinar a
fantasticidade, se ¢ possivel chama-la assim, de um texto literario.

[.]

Em tltima instancia, o fantastico contemporaneo mantém a estrutura basica
que o género teve ao longo de sua histdria: sugerir uma contradi¢ao entre o
natural e o sobrenatural. Portanto, a literatura fantastica tradicional e a
neofantastica sdo muito mais proximas do que poderiam parecer a primeira
vista.

[.]

E, como se torna patente na obra dos autores citados, o género fantastico
goza de uma vida muito saudavel, longe das asseveracdes apocalipticas de
Todorov.( ROAS, 2014, p.73-74)

Roas cita que o Fantastico determina a presenca de uma desordem que esteja no
interior do texto e que também aluda ao mundo exterior. Ele cita Jackson em sua afirmagao
sobre o fato de que apesar do Fantastico recombinar e alterar o real ele ndo foge dele. Deste
modo, o Fantastico torna-se condicionado ao real. O autor chega a comparar a relagao do
Fantéstico e do real com a de um parasita que ndo abandona o hospedeiro, ou como uma

relacdo de simbiose, quando um ser vive permanentemente junto a outro. Segundo Roas,

O fantastico, como eu dizia antes, exige a presenga de um conflito que deve
ser avaliado tanto no interior do texto como em relagdo ao mundo
extratextual. Como afirma Jackson, o fantastico recombina e inverte o real,
mas nao escapa dele, estabelecendo com ele, em vez disso, uma relagao
simbiotica ou parasitaria.

[.]

Alazraki (1990) e outros teoricos do precariamente chamado "neofantéstico”
se propuseram a ir além dessa concepgdo, postulando que o género ndo jaz
sobre uma representacdo causal da realidade, perseguindo em vez disso,
embora as vezes parega supor uma ruptura da logica real, uma ampliacao das
possibilidades da realidade. Ou, como diz Nandorfy, uma "realidade
enriquecida pela diferenga", que eliminaria a visdao do fantastico como
"alteridade negativa" do real: "Ainda que as dicotomias continuem dando
forma as nossas percepcdes, agora sdo contempladas como implicadas na
expansdo da imaginagdo; ndo a restringem mais obrigando a escolher entre
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verdade e ilusdo, tal como ditava a visdo absolutista". (ROAS, 2014, p.94-

95)*
Na citagdo anterior, Roas discute que para Alazraki e outros tedricos contemporaneos,
o Neofantastico se baseia nas possibilidades da realidade. Pois embora existam divisdes, o
género da espaco a imaginacao, ¢ considera tal area, o que, de fato, ndo era possivel na
concepgao autoritaria e restritiva de Todorov, em que havia a predile¢ao pela verdade ou pela

ilusdo para a constituicdo do referido género. Roas afirma que:

A literatura surrealista constréi uma realidade textual autonoma na qual se
ampliam os limites do real ao apagar sua fronteira com o irreal. Mas isso ndo
supde a criagdo de um efeito fantastico, nem gera qualquer inquietude. Um
efeito que, no entanto, se produz nas narrativas mal chamadas de
"neofantésticas", em que o leitor continua percebendo a ruptura, o conflito
que nelas se estabelece em relacdo a nocao extratextual da realidade, e a
perturbagdo que isso provoca. A impossibilidade inquietante do duplo ou do
vampiro (para citar dois temas tradicionais) ¢ a mesma que a do vomitador
de coelhos cortazariano ou a do individuo que um dia acorda
metamorfoseado em um inseto. (ROAS, 2014, p.95-96)

Na citagdo acima, Roas refere-se ao sujeito, de Kafka, que acordara metamorfoseado
em inseto, € ao vomitador de coelhos, de Cortazar, para argumentar que os limites existentes
entre o real e o irreal sdo anulados com a literatura surrealista, entretanto, tudo isso pode nao
condicionar um efeito fantdstico ao texto e nem provocar inquietude no leitor. Apesar disso,
Roas comenta que tal efeito, tanto o da inquietude como o fantéstico, estdo presentes no
Neofantastico. Além disso, o autor evoca o conflito que se faz presente neste género em
concilio a nogdo extratextual da realidade e a perturbacdo dos fendmenos sobrenaturais
causadas no leitor, o que reafirma a ideia do contraste entre a realidade e a presenca de tais
fendomenos.

Com relagdo a linguagem presente nas narrativas fantasticas, Roas em seu texto "O
fantastico como problema de linguagem" comenta que assim como o género fantéstico, o seu
fendmeno também se torna impossivel de ser definido por ser inimagindvel: " Como eu dizia,
em muitos relatos, o fendmeno fantastico, impossivel de ser explicado, supera os limites da
linguagem: ¢ por defini¢do indescritivel porque € inimaginavel.[...]" (ROAS, 2013, p.63).

Roas continua comentando sobre a defini¢do de algo indescritivel, como ¢ o fantastico, e

3 Neste trecho, David Roas critica, sutilmente, o Neofantastico, como precario. Esta afirmagcdo pode ser
observada como critica construtiva, visto que o Neofantdstico tem surgimento recente e ainda esta sob
desenvolvimento e estudo. Trata-se de uma nova teoria.
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ainda cita o termo '"retérica do indizivel", de Bellemin-Néel, 1971. Segundo Roas, o

fenomeno fantastico incita a escrita. A seguir:

Tentar descrever o que €, por defini¢do, indescritivel supde o emprego de
uma “retdrica do indizivel” (Bellemin-Néel, 1971), um maquinismo textual
que permite a irrup¢do do impossivel no mundo ficcional. Trata-se de um
conjunto de marcas textuais que assinala a excepcionalidade do
representado.

[.]

Essa retorica do indizivel também possui uma evidente dimensdo
autorreflexiva, ja que sdo constantes as representacdes criticas da enunciagdo
e da propria atividade narrativa (“E impossivel descrever...”), bem como os
jogos com a metafic¢do, recurso muito frequente na narrativa contemporanea
de modo geral. Como diz Mellier (2000, p.41), a metaficcdo designa
estratégias textuais que pdem em crise a ilusdo de realidade postulada pela
mimese: exibindo sua natureza puramente linguistica e ideoldgica, as
representacdes do texto sdo desconstruidas. O fendomeno fantastico é um
desafio a escrita. (ROAS, 2013, p.65)

Surge o questionamento se haveria uma linguagem ou um discurso especifico ao
género Fantastico. Roas, em resposta, argumenta que embora existam discursos comuns nas
obras fantasticas, eles poderao ser encontrados em outros géneros literarios, pois ambos fazem

parte da linguagem literdria. A saber:

Caberia perguntar, entdo, se existe uma linguagem, um tipo de discurso
caracteristico e proprio do fantastico. Entre os diversos tedricos que
prestaram maior ou menor atengdo a esse assunto (Todorov, Bessiére,
Bellemin-Noel, Belevan, Campra, Bozzetto, Lord, Erdal Jordan, entre
outros), a conclusdo ¢ coincidente: embora possam ser detectados diversos
procedimentos retdricos, discursivos e estruturais recorrentes em boa parte
das narrativas fantasticas, eles ndo sdo exclusivos do fantastico, pois sdo
compartilhados pela linguagem literaria. (ROAS, 2013, p.67)

Roas finaliza seu texto afirmando que o mundo do texto Fantastico,
independentemente de seu tempo, € 0 nosso mundo, ou seja, um mundo comum a todos. Nele,
a nossa ideia de realidade surge como questionadora, e contrasta com fendomenos que podem

complicar ou facilitar a ordem ou a desordem onde estamos inseridos. Segundo ele,

Porque o mundo do relato fantastico (seja no século XIX ou nestes tempos
p6s-modernos) sempre ¢ o nosso mundo. Nossa ideia de realidade age como
contraponto, como contraste para fendmenos cuja presenca impossivel
problematiza a ordem ou desordem precaria na qual fingimos viver mais ou
menos tranquilos. (ROAS, 2013, p. 74)
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ApoOs tantas abordagens, tentativas tedricas e possiveis defini¢cdes, tanto os géneros —
Fantastico tradicional como o Neofantastico — trazem consigo, acima de tudo, histéria e
pesquisa. Apesar das discrepancias, os dois géneros se assemelham, se complementam e se
tornam relevantes para a elaboragdo de novas pesquisas, € para a analise de textos literarios
fantasticos. Nao nos convém somente julgar tais géneros como adequados ou inadequados na
aplicagdo aos textos literarios fantdsticos, mas compreender o processo de producdo, o
contexto, de cada uma deles, em seu devido tempo. O Neofantastico pode ser compreendido
como aquele género complementar ao fantastico tradicional, ou seja, o seu desdobramento
moderno, enquanto que o género Fantastico pode ser entendido como o género determinante

para o texto fantastico e precursor para fomentar pesquisas, sendo elas modernas ou passadas.

2.2 — A questio do insolito em Guimaries Rosa

Outro aspecto fundamental presente na literatura rosiana ¢ o insolito. Em "Duelo",
temos varias passagens que nos levam a acreditar ou a rejeitar a ficcdo explicita no conto,
entre elas, o proprio duelo que leva os personagens Turibio-Todo e Cassiano a cometerem
acdes inimaginaveis por vinganga.

Como definicdo para o vocabulo fic¢do, o Dicionario de Termos Literdrios, de
Massaud Moisés, 2013, nos traz:

Ficcdo — Lat. fictio, onis, de fingere, modelar, compor, imaginar, fingir.
Sin6nimo de imaginacdo* ou invengdo* encerra o proprio nucleo de

r

conceito de Literatura*: Literatura é a expressdo dos conteudos* da
imaginagdo, ¢ ficcdo transmitida por meio de palavra escrita. Neste caso,
qualquer obra literaria (conto*, novela*, romance, soneto*, ode*, comédia*,
tragédia*, etc.) constitui a expressdo dos conteudos de fic¢do. Entretanto,
recorre-se ao vocabulo, costumeira e restritivamente, para designar a prosa*
literaria em geral, ou seja, a prosa de ficgdo. (MOISES, p.191,2013)

A propria definicdo para a palavra fic¢do, no respectivo diciondrio, nos traz a
informacdo de que ela finge, inventa ou imagina histdrias, personagens, espagos, nucleos
inseridos no contexto literario. O ato de fingir vem a ser transmitido pela escrita de modo a se
moldar em historias, contos e entre outros géneros, como € o caso do conto "Duelo", em que
j& no inicio da histéria, os animais conversam em formato de fabula, neste caso,
referenciando-se, como dito, aos personagens do conto e as suas caracteristicas psicologicas e

fisicas.
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No que concerne a figura do heréi tragico convencional, temos uma breve explicacao
de Lenira Marques Covizzi, em seu livro, O Insolito em Guimardes Rosa e Borges, de 1978,
sobre a sua figura. Em seu comentario, Covizzi alega que o heroi surge da necessidade ou da
liberdade, ¢ o que ocorre com Turibio-Todo e Cassiano, ambos protagonistas da historia
rosiana, em que o destino, assim como cita Covizzi, causa-lhes tragicidade, uma vez que
ambos os personagens sao fadados a morte. Por ironia do destino ou ndo, embora tenham
lutado, Cassiano e Turibio-Todo ficam a mercé dele, pois cada um tem seu fim justificado
pelo duelo ao qual se propuseram, motivados pela vinganga que os cegara. Trata-se, portanto,
de uma luta va, assim como dito por Covizzi, pois ambos 0s personagens perseguiram-se a

esmo, de modo a sofrerem durante o percurso pela mata, cada qual a seu modo. Assim,

O heroi tragico convencional era caracterizado por um fatalismo ativo: agao
convencionada por for¢ca que o domina, gerando assim o dinamismo que lhe
¢ proprio. Para isso ele precisa ter uma razdo, que o determina, que ¢ simples
€ a0 mesmo tempo complexa, porque admite e ndo admite a escolha da agdo:
o heroi nasce do enquadramento da liberdade e da necessidade. Aqui entra
em jogo um terceiro elemento, o destino, do qual o heroi ndo pode jamais
escapar, dado o sentido trdgico de sua atuacdo. Exprime entdo uma idéia
singular e outra coletiva. Esse processo ¢ acentuado pela presenga do drama,
que consiste na propria ag¢do, na luta para sair de um conflito interno ou
externo. Luta va do ponto de vista da realizagdo individual,visto que a
tragédia ¢ exatamente a ndo-possibilidade de conseguir uma vitoria feliz
nessa luta. De sua agdo dependem os extremos: a escolha da morte ou
sofrimento, aceitos como resultados da ag@o, que ¢ submissa as forgas
irracionais. (COVIZZI, p.56-57, 1978)

Segundo Covizzi: "Resumindo: o herdi tragico ¢ aquele que ¢ capaz de levar as
ultimas conseqiiéncias uma atitude que ndo pode ser outra, mas ¢ resultado de uma escolha
que traz em si uma atitude de valor universal, e entretanto se choca objetivamente com a vida
do herdéi." (1978, p.56) Na citacdo anterior, podemos aludir a figura tanto de Turibio-Todo
como a de Cassiano, pois ambos foram capazes de levar a persegui¢do e a vinganca até as
ultimas consequéncias, de modo a esquecerem-se de si mesmos, e cegamente foram até o fim
de suas vidas para fazerem justica.

Além disso, a autora comenta sobre os sentimentos humanos que muitas vezes sao
captados e representados pelos personagens de Guimaraes Rosa, como ¢ o caso destes dois
personagens aos quais remetemos frequentemente, Turibio-Todo e Cassiano. Eles sdo
acometidos pelo acaso, ou seja, pela propria manifestacdo do destino, apresentam medo e
entre outros sentimentos; devemos lembrar que o proprio cendrio criado por Rosa € mistico e

repleto de supersticdes, como o canto dos passaros, o barulho dos bichos no ambiente
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selvagem e também a propria manifestacdo natural que colaboram para a composi¢do da
histéria de modo a ocasionar o suspense ¢ a estimular a imaginagao do leitor durante as cenas
de acdo. Segundo Covizzi: "Acaso, medo, supersti¢des, duvida e toda a gama de sentimentos
contraditorios que movem o homem, sdo fartamente apresentados por GR." (1978, p.53)

A autora Covizzi justifica, de certo modo, o caos gerado em ambientes onde existe a
falta de perspectiva, o que nos leva a aludir ao sertdo — o mundo em crise que € o contexto —
enfim, este espago representado em "Duelo", uma vez que os personagens encontram-se na
lacuna de sentidos e de projecdo a uma vida melhor e se ocupam de vingangas, trai¢des,
mortes e guerras instituidas nesse espago de caos. Parece-nos que ambos ndo se importam
com suas proprias vidas e sdo motivados apenas por fazerem justica com as proprias maos,
sem se preocuparem com as consequéncias de seus atos, pois a honra de um homem, neste

caso, vale mais que a propria questdo da mortalidade, nas palavras de Covizzi:

De qualquer forma, hd sempre uma busca angustiada de uma totalidade, de
um absoluto que substitua o fracionamento e a falta de sentido das realidades
estabelecidas. O caos instituido pela auséncia de perspectiva de um mundo
em crise se faz recorrer no presente ao passado indefinido que é o mundo
mitico, o qual se projeta paradoxalmente em dire¢do a totalidade infinita que
se espera para um futuro eterno com a superacao de categorias definidoras e
cerceadoras dessa possibilidade; categorias que se resumem essencialmente
no peso do tempo e na limitagdo do espaco. (COVIZZI, p. 57, 1978)

Acerca da escrita de Guimardes Rosa, Covizzi comenta que tal autor ¢ de uma
literatura de terceiro mundo, local onde os contextos insolitos tornam-se mais substanciais ou
plausiveis, devido as diferengas sociais e culturais, portanto:

GR se insere nessa corrente de tradicdo ndo realista. Ele pertence a uma
literatura do terceiro mundo onde as situagdes insolitas ganham maior
concrecao, porquanto os contrastes em todos os niveis das realidades desses
continentes sdo mais marcantes. Essas coordenadas conferem a sua obra os

aspectos de contemporaneidade de que nos ocuparemos aqui. (COVIZZI, p.
57,1978)

A relacdo da linguagem com o ins6lito ¢ de proximidade quando pensamos na escrita
de Guimardes Rosa, e principalmente no conto "Duelo", a sua criacdo de neologismos e o
intenso uso de figuras de linguagem levam-nos a relacionar tal questdo linguistica a
caracterizar o insolito, pois € por meio dela, da linguagem, que o insdlito se realiza, e se

explana ao leitor, nas palavras de Covizzi: "Dizer que a singular instituicdo de uma nova

61



linguagem ¢ a principal e mais evidente caracteristica do insélito em sua criagdo ¢ dizer o
6bvio." (1978, p.57)

A respeito da contemporaneidade da escrita rosiana Covizzi comenta que: "A sua
contemporaneidade se encontra no tratamento lingiiistico de seu objeto e na singular visdo que
deflui desse tratamento e das perspectivas da matéria que se ocupa." (1978, p.58)

A autora Covizzi cita Sagarana (1946) e fala sobre a linguagem inovadora e a
tematica rural que compdem os nove contos presentes na obra. As duas caracteristicas as
quais a autora se refere sdo a contemporaneidade da escrita de Rosa, aqui ja comentada, e o
realismo ficcional (digamos assim) também ja citado, assim sendo:

Em Sagarana (1946), obra de estréia, as nove narrativas que a compoe ja sao
marcadas pelas duas caracteristicas acima. Uma linguagem especial e os
temas rurais estdo presentes de "O Burrinho Pedrés" a "A Hora ¢ Vez de

Augusto Matraga", a primeira e a ultima narrativas do livro. (COVIZZI, p.
58, 1978)

A incrivel capacidade de Rosa em contar estorias ¢ também reconhecida por Covizzi.
Segundo ela, ha uma forma peculiar da qual Rosa se apropria para narrar os contos, pois
percebemos que em suas narrativas existe uma reinvencdo do narrar por meio da linguagem
inovadora e dos recursos literarios ficcionais empregados pelo autor, nas palavras da autora:
"Uma espécie de marco zero da atividade do ficcionista: a do homem que narra, que conta
estorias. E parece-nos que hé nisso a mais perfeita adequacgao a especial maneira de produzir
de GR. Ele, antes de mais nada, e sempre, conta estorias." (COVIZZI, 1978, p.58)

Ainda sobre a escrita rosiana e a relagao dela com o insélito, temos, ao contatar as
obras de Rosa, a impressdo de que algo estd prestes a acontecer, geralmente, devido ao
ambiente sugerido pelo autor, que muitas vezes € inOspito € apresenta perigos aos
personagens de suas tramas, a relacdo do insolito torna-se evidente quando neste contato
envolvemo-nos aos mistérios da trama de modo a imaginar coisas impossiveis ao mundo tido
como real/racional. Segundo Covizzi, "Tem-se a sensag¢do de se estar sendo sempre iniciado
nalgum mistério que desembocara em alguma forma de estado de graca." (COVIZZI, 1978,
p.83)

Mas para onde se vai a histéria ou o que ocorre em seu desfecho ndo € o que realmente
importa, neste caso, para Rosa. Pois o dpice de suas historias ocorre em seu desenrolar e ndo
no final. Guimaraes Rosa utiliza-se de enigmas ao longo de seus contos que nos levam a sair

do comodismo e a imaginar infinitas possibilidades de desfecho, ele ndo se atém ao final, e
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cria enredos que nos ocupam a decifrar e a finalizar a trama em meio ao caos criado por seus
personagens. Portanto, os finais de seus contos sdo apenas o desfecho de tumultos criados

propositalmente pelo autor, para Covizzi:

Nesse desvelamento gradual que na maioria das vezes ndo termina numa
explicacdo logica estd a esséncia do insdlito rosiano. E a confusdo, o ndo dar
logo com a solucdo do enigma, tem muita razdo de ser, porque ¢ muito
dificil ndo s6 ser claro como ver claro. As coisas estdo muito emaranhadas:
"Um esta sempre no escuro, s6 no ultimo derradeiro ¢ que clareiam a sala.
Digo: o real ndo estd na saida nem na chegada: €le se dispde para a gente ¢
no meio da travessia". (apud GS: V, p. 62-63). (COVIZZI, 1978, p.84)

O autor Guimardes Rosa buscava criar enigmas por meio do narrador, que leva a
historia ao seu desfecho, mas que, antes disso, cria e soluciona enigmas ao longo da narrativa.

Tal como citado abaixo, o proprio Guimardes revela-se enigmatico em seus discursos e

~ 4
afirmagdes presentes no conto "O Espelho"". Nele, Rosa mostra-se surpreso ao ter a sua
imagem revelada pelo espelho, o que primeiramente causa-lhe nausea e aflicdo, mas que, num

instante posterior, lhe revela curiosidade pelo autoconhecimento. Assim sendo,

Em sintese, a ficcdo de Guimardes Rosa é aquela que busca paralelamente a
chave do "espetaculo do mundo" e a da ficcdo pela ficcdo. A busca do
personagem narrador relata os enigmas na tentativa de soluciona-los —
expressa-los - através da narrativa, buscando assim, também, a solugdo do
enigma da narrativa: "Foi num lavatério do edificio publico, por acaso. Eu
era mogo, comigo contente, vaidoso. Descuidado, avistei... Explico-lhe: dois
espelhos — um de parede, e outro de porta lateral, aberta em angulo propicio
— faziam jogo. E o que enxerguei, por instante, foi uma figura, perfil
humano, desagradavel ao derradeiro grau, repusilvo sendo hediondo. Deu-
me nausea, aquéle homem, causava-me 6dio e susto, ericamento, espavor. E
era — logo descobri... era eu, mesmo! O senhor acha que eu algum dia ia
esquecer essa revelagdo? Desde ai, comecei a procurar-me — ao eu por detras
de mim — a tona dos espelhos, em sua lisa, funda Iamina, em seu lume frio.
Isso, que se saiba, antes ninguém tentara. Quem se olha em espelho, o faz
partindo de preconceito afetivo, de um mais ou menos falaz pressuposto:
ninguém se acha na verdade feio: quando muito, em certos momentos,
desgostamo-nos por provisoriamente discrepantes de um ideal estético ja
aceito. Sou claro? O que se busca entdo ¢é verificar, acertar, trabalhar um
modélo subjetivo, preexistente; enfim, ampliar o ilusério, mediante
sucessivas novas capas de ilusdo. Eu, porém, era um perquiridor imparcial,
neutro absolutamente. O cagador de meu proprio aspecto formal, movido por
curiosidade, quando ndo impessoal, desinteressada; para ndo dizer o urgir
cientifico. Levei meses." (PE, p. 73-74) (COVIZZI, 1978, p.87)

* Conto do livro Primeiras Estorias, 1962.
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A figura do homem sertanejo, muitas vezes, matuto e sem modos ¢, geralmente,

percebida em todos os contos de Sagarana, e pode ser muito bem observada como uma

ruptura com os esteredtipos de herdi, pois o autor torna este mesmo ser caipira como ser

especial e lhe dd énfase em todas as suas historias na referida obra; o emprego de

neologismos, das figuras de linguagem; de um narrador perceptivelmente onisciente ; o uso da

ruptura linear da narrativa e de outros recursos que testam o leitor € a sua capacidade critica; e

entre outros recursos da escrita rosiana levam-nos a afirmar que Guimaraes Rosa instituiu em

sua literatura caracteristicas pertencentes ao insolito, tal como € citado por Covizzi abaixo:

Refazendo sinteticamente as argumentagdes trazidas até aqui diriamos que
GR se caracteriza principalmente por uma tendéncia mimética, sendo
entretanto irrealista. Na gangorra entre o realismo e irrealismo se reflete
também - estruturalmente - a sua preocupacdo, no nivel das idéias e da
linguagem, entre aparéncia e esséncia. A aparéncia regionalista de sua ficgdo
opde-se o surregionalista que ¢ realmente. A técnica narrativa introdutoria,
tipica de romance realista, acrescenta planos de memoria, um presente de
vivéncia atual mas em perspectiva de duvidas, exclamagdes, interrogacdes,
paradoxos, aproximagdes contrastantes, antiteses, perspectiva integrativa nao
exclusiva das coisas que podem desvelar-se ou ndo; as vezes sdao projetadas
para o futuro, continuando entdo o semidesvelamento do mistério, ou o
desvelamento, quando o interessado ja ndo pode usufruir dele. Ai ocorre uma
ﬁ ~ ~ r ] ] : : r]' 5 OS
personagens sdo aparentemente simples - dentro da expectativa que se tem
do homem ignorante em algum sentido - mas ¢ sempre um ser especial, de
excecdo, a ponto de, explicitamente ou ndo, suscitar problemas ontologicos.
A linguagem ¢ aparentemente s6 jogo, artificio, mas essencialmente a mais
adequada aos complexos contextos criados. O foco narrativo da sempre a
impressao inicial de onisciéncia, mas que ¢ sempre, de alguma maneira,
envolvido, ndo havendo a objetividade esperada porque ndo ha nunca uma
distancia critica entre narrador e narrativa. O movimento da narrativa parece
seguir os eventos da razdo da sua importancia pelos efeitos causados, mas na
verdade ¢ a sua causa ou significagdo maior que conta. (COVIZZI, 1978,

p-85)

A que se deve entdo em esséncia o insélito rosiano? A uma contradicao
estrutural essencial entre o uso de algumas técnicas e matéria realista que
resultam numa ficgio irrealista.” O que se reflete na transfiguragdo ficcional
da realidade que, para ele, se resume no dilema platonico entre a aparéncia e
a esséncia. (COVIZZI, 1978, p.85)

5 .
Grifo nosso.
% Grifo nosso.
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Sobre a irracionalidade, Covizzi comenta que para Guimardes Rosa ela ndo ¢ um
elemento principal do mundo, e sim consequéncia das relagcdes dos seres humanos que sao
imperfeitos e se encontram em constante mudanca. Observamos isso nos personagens, de
"Duelo", que apesar de buscarem vinganga também, de certo modo, procuram a redencao, e
sdo transformados ao longo dos fatos ocorridos na narrativa. A autora Covizzi justifica que a
ficcao rosiana ¢ composta pelo invisivel aos olhos, de modo a instigar e a permitir lacunas de
sentido, o que tende a ir para além do realismo e se alcancar o idealismo. Além disso, ha nas
obras uma tendéncia ao desdobramento e ao desfecho do inesperado, daquilo que ¢ afortunado
pelo destino, seja um elemento mégico ou um personagem erguido repentinamente como ¢ o
caso de Timpim-Vinte-e-Um que termina o conto "Duelo"; neste caso, existe a revelagao de
um personagem alheio ao duelo, mas que toma para si as dores do compadre Cassiano e da
cabo a vida de Turibio-Todo. O inesperado esta frequentemente presente nas obras de
Guimaraes Rosa, de modo a justificar a presenga do ins6lito como ruptura, na presenga de um
elemento sobrenatural como a intervengdo de um milagre ou de um absurdo, revelado pela

linguagem rosiana. E o que Covizzi comenta nas citagdes abaixo:

A ficcdo rosiana ndo ¢ insolita no sentido de utilizacdo de técnicas
desenvolvidas voluntariamente para construir nonsense tais como a
utilizagdo das imagens aleatérias do surrealismo ou o estouro da causalidade.
Pelo contrario: ha um enredo evidente, ¢ o desenvolvimento de algumas
situacdes € que insulfara certo irrealismo as proprias técnicas realistas. Dai
constatarmos que a irracionalidade, para ele, ndo ¢ elemento fundante do
mundo, mas elemento resultante das relacdes entre seres imperfeitos, em
mudanga. (COVIZZI, 1978, p.86)

Sua ficcdo ¢é a da expressdo do inapreensivel, do inefavel, do indizivel, do
invisivel, da busca do avesso através dos direitos pouco claros, da esséncia
pelas aparéncias reveladoras. E o insélito rosiano se situa nessa confluéncia:
na da aparéncia de um realismo que se transcende pela especial maneira
como ¢ expresso, donde se depreende uma tendéncia ao idealismo.

(COVIZZI,1978, p.86)

Sobre a relacdo de causa e consequéncia na ficcdo de Rosa, observamos que o
autor ultrapassa as leis fisicas ou humanas. Ele alega que o sobrenatural faz parte de
nosso mundo ainda que ndo o vejamos, o transcendente, portanto, estabelece uma

relagdo de fenomeno justificado pelo insélito em suas narrativas. Além disso, Rosa,
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num tom de ironia, afirma que se quiser segui-lo, narrar-lhe-4 uma experiéncia motivada
por raciocinios e intuigdes, observamos entdo a presenga do real (o ato de narrar
experiéncias vividas pelo autor) e o sobrenatural (motivado pela intui¢dao). Segundo

Covizzi:

GR ¢ ainda dono de uma fic¢do que, coerentemente com as necessidades e
aspiragdes da ficcdo contemporanea, busca as estruturas essenciais do
homem e do mundo. Fa-lo através do insolito, que se constitui na
transcendéncia que sua linguagem opera num enredo ambiguo: sugere uma
realidade que ultrapassa: "Se quer seguir-me, narro-lhe; ndo uma aventura,
mas experiéncia, a que me induziram, alternadamente, séries de raciocinios e
intuigdes. Tomou-me tempo, desanimos, esforcos Dela me prezo, sem
vangloriar-me. Surpreendo-me, porém, um tanto a parte de todos, penetrando
conhecimento que outros ainda ignoram. O senhor, por exemplo, que sabe e
estuda, suponho nem tenha idéia que seja na verdade - um espelho? Demais,
decerto, das nogoes da fisica, com que familiarizou, as leis da optica.
Reporto-me ao transcendente. Tudo, alids, ¢ a ponta de um mistério.
Inclusive, os fatos. Ou a auséncia deles. Duvida? Quando nada acontece, ha
um milagre que ndo estamos vendo" (PE, p. 71). Tanto é que sua ficcdo,
como grande parte da contemporanea, ndo infringe intrinsecamente a lei da
causalidade. Determinam-se facilmente causas e efeitos que podem
entretanto ndo ser explicados. (COVIZZI, 1978, p.87)

Faz-se valida a afirmacdo de Covizzi ao afirmar que: "GR faz, nos limites e na
evolugdo de sua arte, o movimento completo da evolucao da arte até nossos dias, ao dar forma
a uma obra e seu contrario" (1978, p.88), pois Guimardes Rosa foi atemporal para sua época,
langcando-se contra os paradigmas de seu tempo, estabelecendo recursos linguisticos
inovadores e utilizando do inso6lito como prerrogativa para historias de ficgdo realista. Rosa
rompeu com os padrdes estilisticos e tematicos de sua €época, embora por vezes criticado, fez
e continua fazendo historia, rebulico e inquietacao em seus leitores, ora com seus personagens
tdo proximos da realidade, ora com o uso do imaginario e uma "pitada" do insdlito para fazer-
nos sonhar com um mundo fantastico, invisivel e sensivel aos olhos de quem 1€ e aprecia a

enigmatica literatura rosiana.
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Capitulo 3

O Neofantastico em "Duelo"

3.1 — A recepciio em ""Duelo' e o Neofantastico

Ao inicio do conto "Duelo" presente em Sagarana (1946), de Jodo Guimaraes Rosa,
deparamos-nos com a epigrafe em que animais estabelecem didlogo. Como ja abordado no
segundo capitulo deste trabalho, Rosa utiliza-se deste recurso para criar uma analogia com o
enredo do conto "Duelo". No conto em estudo, observamos muitas passagens em que o
insolito se estabelece de forma a provocar estranhamento no leitor. Para tratarmos do insolito
em “Duelo”, levaremos em consideracao a teoria de Jaime Alazraki (2001) — encontrada na
obra Teorias de Lo Fantdstico, Que és lo neofantastico? — mais especificamente as
caracteristicas do Neofantéstico propostas pelo autor.

Na obra A Literatura e o Leitor — Textos de Estética de Recep¢do — de Hans Robert
Jauss e véarios autores renomados, com traducdo de Luiz Costa Lima (1979), dois capitulos
nos chamaram a atencdo, o primeiro sobre a estética da recep¢do e o segundo sobre o que
significa tal estética nos textos ficcionais.

Sobre a teoria da recep¢do, o pesquisador Karlheinz Stierle — em O que significa a
recepgdo dos textos ficcionais? (1979) — comenta sobre a necessidade de complementacao da
teoria da estética da recepcdo, ndo de modo formalista, mas formalmente; pois ha a
necessidade de se reformular a teoria da recepg¢do de modo a romper com os paradigmas

classicos, a fim de integrar comunicativamente texto e leitor. E o que vemos em:

A teoria da recepgdo assim se concretiza como uma teoria dos pontos de
vista relevantes da recepcdo e de historia; e assim, igualmente, como uma
teoria de sua justificagcdo. A legitimidade estética do julgamento pessoal,
mesmo do que s6 se formulou uma vez, se torna segura de si mesma apenas
em face de um processo de formagao do julgamento. Mas a pergunta sobre
as estruturas possibilitadoras da recep¢ao — transcendentes a propria obra —
assim como a pergunta sobre sua legitimidade estética — a que se pode
responder apenas no processo dialogico de uma formagdo consensual e
nunca de modo definitivo — deixam em aberto a questdo daquelas estruturas
de recepgdo, relativamente estaveis, que fundam a prépria possibilidade da
obra, as quais, ademais, se liga a identidade desta, no processo de recepcao.
A estética da recepgdo, que até agora tem sido sobretudo uma estética de tipo
material, precisa ser complementada por uma teoria formal (ndo formalista!)
da recepgdo. (STIERLE, 1979, p. 134-135)
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Ainda sobre a recepg¢do, Karlheinz Stierle comenta que o ato da recepg@o por parte do
leitor atinge estancias distintas, que compreendem desde o decorar ao imaginar. Cada leitor ao
reagir de uma determinada forma em relagdo a recepgdo torna-a passivel de um novo estudo,

segundo Karlheinz Stierle:

A recepg¢do abrange cada uma das atividades que se desencadeia no receptor
por meio do texto, desde a simples compreensdo até a diversidade das
reacgdes por ela provocadas — que incluem tanto o fechamento de um livro,
como o ato de decora-lo, de copia-lo, de presentea-lo, de escrever uma
critica ou ainda o de pegar um papeldo, transforma-lo em viseira e montar a
cavalo... Independente das multiplas reagdes possiveis e nao teorizaveis, ha
uma conexdo complexa das camadas instauradoras da recepcdo, que se
oferecem para a apreensdo tedrica. Descrever o ato da recepgao significa, de
imediato, diferencar seus varios passos e apreender sua construgdo
hierarquica. (STIERLE, 1979, p. 136)

O critico argentino Jaime Alazraki sugere uma nova constituicdo de uma nova teoria
intitulada por Neofantastico. Segundo ele, ha a necessidade de reformular a teoria Fantastica,
pois nem todas as obras tém as caracteristicas dela, e tampouco podem ser inseridas e

consideradas pertencentes ao fantastico. Segundo ele, o Fantéstico:

es la indicacion stbita de que, al margen de las leyes aristotélicas y de
nuestra mente razonante, existen mecanismos perfectamente validos,
vigentes, que nuestro cerebro 16gico no capta pero que en algunos momentos
irrumpen y se hacen sentir.2 (CORTAZAR, apud ALAZRAKI, 2001, p.
276).

Sobre a criagdo do Neofantéstico, Alazraki explica sua denominacdo como aquilo que
atenta para as diferengas existentes entre o Fantdstico e o Neofantastico, sendo que o ltimo
possibilita maior abrangéncia no tocante aos estudos de seus textos. Alazraki ainda comenta
que a vagueza nao ¢ benéfica ao estudo literario e, ao se apropriar da fala de Harry Levin, ele
comenta que as especificidades ajudam-nos muito mais que as generalidades no campo da arte

literaria. Portanto:

Propuse la denominacion neofantastico como um llamado de atencion de las
diferencias que he sefialado entre esos dos tipos de narracion. También
porque la toma de conciencia de esas diferencias permitiria una mejor
comprension de los sentidos y alcances del nuevo género y un estidio mas
cabal y concienzudo de sus textos. La vaguedad nunca ha sido beneficiosa
para el estudio de la literatura. <<Las especificidades nos ayudan mucho mas
que las generalidades>>, advirtié en uma ocasion Harry Levin. He buscado
en esta inquisicion ser leal y consecuente con esse espiritu. (ALAZRAK]I,
2001, p. 280)

68



No que concerne a visdo, uma das trés caracteristicas do Neofantastico, de Alazraki,
temos a definicdo daquilo que ¢ tido como uma visao, em que o real ¢ tido como a mascara
que oculta uma segunda realidade. A explicagdo para a visao seria, metaforicamente falando,
o uso de uma madascara da realidade, mas que esconde uma segunda (nova) realidade
apresentada pela narrativa neofantdstica. A visdo seria uma espécie de ilusdo. Segundo
Alazraki:

Por su vision, porque si lo fantastico asume la solidez del mundo real —
aunque para <<poder mejor devastarlo>>, como decia Callois —, lo
neofantastico asume el mundo real como una mascara, como um tapujo que

oculta una segunda realidad que es el verdadero destinatario de la narracién
neofantastica. (ALAZRAKI, 2001, p.276)

Tal defini¢ao da caracteristica visao pode-se assemelhar tanto aquilo que Alazraki
defende no Neonfantastico quanto ao que Karlheinz Stierle comenta na citagdo abaixo. Se
pensarmos que o leitor em contato com "Duelo" poderd vir a ter a sensagdo de sair da sua
realidade e adentrar numa segunda — nova — realidade criada pelo sertdo e pelos elementos
fantasticos que compdem a narrativa rosiana, concluiremos que a visdo ¢ uma caracteristica
assertiva presente no conto "Duelo"; visto que os elementos da trama asseguram tal
argumento de que a visdo se faz presente, a comecar pela epigrafe em que os animais
conversam, pela ocasido dos fatos que geram a revolta em Turibio Todo (o flagrante da
traicdo entre dona Silivana e Cassiano Gomes), o seu plano de vinganga, o assassinato
equivocado do irmao de Cassiano e o proprio duelo, veremos que se trata de uma historia com
partes reais, que, entretanto, oscilam e pendem muito mais ao terreno do insolito. Para que o
leitor faca uma imersdo no conto, ele devera ser desassossegado, e adentrar naquilo que até
entdo fora oculto pela mascara do real, a segunda realidade.

Portanto, a visdo pode ser uma caracteristica presente na epigrafe, visto que ela ¢ uma
metafora que antecipa a historia, aludindo aos personagens, e tornando a conversa a dois
metros de profundidade aceitavel pelo leitor, como se fora possivel acontecer tal fato; o que

depreende a aceitagdo do insolito ja no inicio da narrativa rosiana, a seguir:

E grita a piranha cor de palha,
irritadissima:

- Tenho dentes de navalha, e
com um pulo de ida-e-volta
resolvo a questao!.. .

- Exagero... - diz a arraia

et, durmo na areia,
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de /errdo a prumo,

e sempre ha um descuidoso

que vem se espetar.

- Pois, amigas, - murmura o gimnoto,
mole, carregando a bateria -

nem quero pensar no assunto:

se eu soltar trés pensamentos elétricos,
bate-pogo, poco em volta,

até vocés duas

boiardo mortas.

(Conversa a dois metros de profundidade.)

(ROSA, 2015, p.139)

O proprio Guimaraes Rosa anuncia, pelo narrador, o fato de que Turibio Todo estava
correto e nao havia praticado nenhum delito no comecgo da historia: "Assim, pois: de qualquer
maneira, nesta historia, pelo menos no comeco — ¢ o comego ¢ tudo — Turibio Todo estava
com razdo." (ROSA, p. 140) Esta informagdo dita pelo narrador propde ao leitor a aceitacao
da histéria como, até entdo, uma histéria comum, e o leva a ter empatia por Turibio Todo.
Além disso, Rosa comenta que o comego ¢ tudo, o que nos leva a depreender que Turibio
Todo ndo era tdo mau como poderiamos imaginar, pois ele estava quieto e sem motivos para
brigar ou matar alguém. Devemos imaginar o motivo pelo qual deu inicio ao duelo: fora o
flagra que Turibio dera em sua esposa, dona Silivana, com o soldado Cassiano; por isso, Rosa
também afirma que o comeco ¢ tudo, ou seja, a traicdo ocorre no inicio, e corresponde a tudo
aquilo que motiva Turibio Todo a vingar-se do amante de sua esposa, e, enfim, dar principio
ao duelo.

O autor Stierle comenta sobre a aceitacdo do insoélito, porque hd um fingimento por
parte do leitor que "abandona" seu mundo real para mergulhar no contexto ficcional, ¢ o que
ele comenta em:

A fungio basica da recepgao dos textos ficcionais — e nisso eles ndo diferem
dos pragmaticos — estd na constituigdo dos estados de fato ¢ em sua
perspectivizagdo. Diferente, entretanto, no plano da modalizagdo e da
condensacgdo, em formas historicamente situaveis da acdo verbal. A relagdo
do estado de fato e a materialidade dos fatos ndo tem, como no texto
pragmatico, carater de compromisso. O estado de fato do texto, ao contrario,
¢ atribuido ao equivalente ficcional de uma materialidade dos fatos. Deste
modo, tal atribuic¢do ¢é efetuada sem que dai resultem consequéncias
imediatas para a atividade do leitor. A distancia pragmatica do leitor quanto
ao texto ficcional é uma distancia "fingida" (gespielle); o leitor assume um
papel que independe do contexto concreto de sua historia pessoal. Do
mesmo modo ¢ "fingido" o papel pragmatico do autor, papel que se liga
apenas ao proprio texto. Que os papéis do autor e do leitor do texto ficcional

sejam apenas papéis pragmaticos "fingidos" significa que o texto ficcional
ndo se coloca simplesmente de uma situagdo de comunicacdo, sendo pois
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assituacional e aberto a uma determinagdo situadora, mas sim que a fic¢ao se
refere a uma situacdo comunicacional implicita, parte, por seu lado, da
propria ficgdo. (STIERLE, 1979, p. 147)

A segunda caracteristica do Neofantdstico ¢ a intengdo, pressupde-se que ela ¢ a
inquietacdo ou perplexidade provocada no leitor. Segundo Alazraki, o Neofantastico ndo se
preocupa ou intenta a provocar medo no leitor, mas a usar por meio da linguagem metaférica
artificios irracionais que vao além da linguagem, e procuram fugir ao conhecimento cientifico
que possuimos cotidianamente. Ainda sobre a linguagem, observamos que, em "Duelo",
Guimaraes Rosa utiliza artificios linguisticos, como ja dito neste trabalho, como a metafora, o
neologismo e outras figuras de linguagens que vém a romper com os padrdes estilisticos da
época. Portanto, a intengdo vem a questionar habitos, crencgas, a cientificidade e a praticidade
das coisas, foge a légica racional e procura retirar o leitor de seu espaco habitual, causando-
lhe novas sensagdes por meio da literatura ficcional. Segundo Alazraki:

En lo que toca a la intencion, el empefio del relato fantastico dirigido a
provocar un miedo em el lector, um terror durante el cual trastabillan sus
supuestos logicos, no se da em el cuento neofantastico. Ni <<La Biblioteca
de Babel>>, ni <<La metamorfosis>> ni <<Bestiario>> nos producen miedo
o temor. Una perplejidad o inquietud si, por lo insdlito de las situaciones
narradas, pero su intencién és muy otra. Son, en su mayor parte, metaforas
que buscan expresar atisbos, entrevisiones o intersticios de sinrazon que
escapan o se resisten al lenguaje de la comunicacion, que no caben en las
celdillas construidas por la razén, que van a contrapelo del sistema

conceptual o cientifico com que nos manejamos a diario. (ALAZRAKI,
2001, p.277)

De acordo com Jaime Alazraki, a terceira caracteristica — o modus operandi —
corresponde a aceitagdo do fato insdlito, ou seja, ¢ aquilo que torna o insolito aceitavel. Em
"Duelo", podemos perceber que o fato de Turibio Todo ter surpreendido sua esposa, dona
Silivana, em adultério pode causar, inicialmente, o estranhamento no leitor, e mais que isso, 0
erro de Turibio ao atirar por engano no irmao de Cassiano também pode causar tal efeito;
porém, ao compreender o ins6lito, neste conto, o leitor pode aceitar essa realidade ficcional de
modo a estabelecer julgamentos, compreensdes diversas, advindas de um campo infinito de
possibilidades interpretativas.

Ainda sobre o modus operandi, o critico Alazraki comenta que diferentemente do
Fantastico, o Neofantastico ndo procura criar o "pathos" nos leitores, ou o sofrimento, assim

como o Fantéstico. Por meio do modus operandi, o insélito permite ao leitor a revelacdo da
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historia e dos fatos fantasticos de modo natural, sem progressao ou rodeios. Observamos isto
no conto "Duelo" quando Guimaraes Rosa introduz fatos, agdes, elementos e/ou personagens
fantasticos naturalmente sem causar medo e "pathos" nos leitores, o que difere do discurso
fantastico que parte de fendmenos naturais para se alcangar o sobrenatural. De acordo com

Alazraki:

Finalmente, en lo que toca a la mecanica o modus operandi de estas
narraciones hay que decir que se diferencian considerablemente del cuento
fantastico. Todorov tenia razoén cuando objetaba al relato de Katka que <<el
acontecimiento extrafio no apareciera después de una serie de indicaciones
indirectas como la suma de una gradacion y que estuviera ya contenido en la
primera frase del relato. Y explicaba: <<El discurso fantastico parte de una
situacion perfectamente natural para alcanzar lo sobrenatural..., mientras que
"La metamorfosis" parte de un acontecimiento sobrenatural para darle, em el
curso del texto, un aire mas y mas natural... El discurso katkiano abandona
lo que hemos definido como la segunda condicion de lo fantastico: la
vacilacion representada en el interior del texto>> (op.cit., pag. 183).
Naturalmente, no le interesa asaltar al lector com esos miedos que
constituyen la razon de ser del cuento fantdstico. Para que ese miedo se
produzca, la narracion fantastica asume la causalidad del mundo, reproduce
la realidad cotidiana tal como la conocemos en el comercio diario com la
vida y monta uma maquinaria narrativa que gradual y sutilmente la socava
hasta esse momento en que esa misma causalidad de la que se parti6 cede y
ocurre, 0 pareciera que va a ocurrir, lo imposible: el hijo muerto destrozado
por las maquinas de <<La pata de mono>> golpea a la puerta de la casa de
los padres. El relato neofantastico prescinde también de los bastideros y
utileria que contribuyen a la atmodsfera de los bastidores y utileria que
contribuyen a la atmoésfera o pathos necesaria para esa rajadura final. Desde
las primeiras frases del relato, el cuento neofantastico nos introduce, a boca
de jarro, al elemento fantastico: sin progresion gradual, sin utileria, sin
pathos. (ALAZRAKI, 2001, p. 279)

Em "Duelo", observamos que as agdes praticadas por Turibio Todo e motivadas pela
trai¢do nos causam perplexidade, por sua tamanha audacia. Turibio mostra-se frio e calculista
ao planejar a vingancga contra Cassiano, apesar de saber que o soldado ndo se separava de sua
arma. Embora soubesse das habilidades que Cassiano possuia enquanto soldado, Turibio nao
se deixava intimidar e, por isso, tramara friamente sua vinganca. Esses fatos levam o leitor a
sentir-se incomodado; portanto, a intencao ¢ tida como caracteristica presente neste trecho,
uma vez que o leitor fica perplexo ao observar um Turibio Todo diferente daquele
apresentado pelo narrador, no inicio da trama, pois neste momento da historia, ele estd
friamente centrado em um plano vingativo, a seguir:

Turibio Todo ndo ignorava isso, nem que o Cassiano Gomes era inseparavel
da parabellum, nem que ele, Turibio, estava, no momento, apenas com a
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honra ultrajada e uma faquinha de picar fumo e tirar bicho-de-pé. (ROSA,

2015, p.141)

[.]

Todavia, como o bom, o legitimo capiau, quanto maior € a raiva tanto
melhor e com mais calma raciocina, Turibio Todo dali se afastou mais macio
do que tinha chegado, e foi cozinhar o seu 6dio branco em panela de agua
fria. (ROSA, 2015, p.141)

[...] Respirava fundo e sua cabega trabalhava com gosto, compondo urdidos
planos de vinganga. (ROSA, 2015, p.141)

Acerca da ultima citagdo, observamos que também nos cabe atentar a visdo,
caracteristica do Neofantastico. Porque neste ponto do conto, o narrador ja deixa pistas ou cria
enigmas que antecedem os fatos que estdo por vir nas paginas seguintes, revelando uma
segunda realidade imperceptivel até entdo na histéria — a realidade da vinganga, da violéncia,
da morte, da pobreza — ambas presentes no sertao.

Ao executar o seu plano, Turibio Todo confunde o irmao de Cassiano Gomes, Levindo
Gomes, com o soldado e mata-o pelas costas. Tal fato leva o leitor da perplexidade a
inquietude — ou vice-versa — uma vez que tal equivoco destréi a vida de um inocente que nada
tivera a ver com a traicdo. Turibio, ao se dar conta de seu erro, foge em veloz galope, o que
gera a desconfianga do delito, devido ao seu sumico. Lembremo-nos que a intengdo € outra
caracteristica do Neofantastico. Eis o trecho do conto em que Turibio comete o assassinato e

foge, em seguida:

Mas... Houve um pequeno engano, um contratempo de ultima hora, que veio
por dois bons sujeitos, pacatissimos e pacificos, num jogo dos demonios,
numa comprida complicagdo: Turibio Todo, iludido por uma grande
parecenca e alvejando um adversario por detrés, eliminara ndo o Cassiano
Gomes, mas sim o Levindo Gomes, irmdo daquele, o qual ndo era
metralhador, nem ex-militar € nem nada, e que, por sinal, detestava mexida
com mulher dos outros. Turibio Todo soube do erro, ao subir no estribo. —
Ui! ... Galope bravo, em vez de andadura! ... — pensou. E enterrou as esporas
e partiu, jogando o cascalho para os lados e desmanchando poeira no chao.
(ROSA, 2015, p. 142)
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Sobre a descoberta do assassino do irmdo, Levindo Gomes, Cassiano ouve uma
conversa paralela entre dois sujeitos que fofocam sobre a tragédia. Neste instante, o nome de
Turibio Todo foi apontado a Cassiano, como o assassino de seu irmdo. Ao final deste
episodio, o narrador ironiza e comenta que o "papudo” (apelido de Turibio) estd encrencado,

mas ja nos antecipa a sua morte, alegando que essa ¢ sua ultima trapalhada, temos:

Ja ele pronto, quando estava amarrando a capa nas garupeiras, ainda ouviu o
que o Exaltino-de-tras-da- Igreja falou, baixinho, para o Clodino Preto: -
Esta morto. O Turibio Todo esta morto e enterrado! ... Esta foi a ultima
trapalhada que o papudo arranjou... (ROSA, 2015, p. 143)

Além disso, outro elemento que pode levar o leitor a inquietude ¢ a ousadia de Turibio
Todo que, apds aproximadamente cinco meses de perseguicdo, sente saudades de dona
Silivana e vai até o arraial, local onde morava com ela, entdo, encontra a mulher e ainda
revela-lhe sua ultima estratégia na perseguicdo. Em seguida, a mulher jura a Turibio que nao
contara seu segredo a ninguém, porém, dona Silivana logo ao encontrar Cassiano conta-lhe tal
segredo. Ela mostra-se preocupada com a satde de Cassiano, porque sabe que sofre de doenca
cardiaca e ndo resistiria a muitas aventuras e, em razao disso, ele abandonou a Policia. Temos,
portanto, outra revelagdo feita pelo narrador que nos remete ao futuro proximo em que

Cassiano falece por motivos de doenca, a seguir tais trechos do conto:

Também Turibio Todo ja usava a esse tempo a quarta ou quinta cavalgadura,
e ai foi que ele teve a audacia de passar no arraial, porque estava com
saudades da mulher, Dona Silivana — aquela mesma que tinha belos olhos
grandes, de cabra tonta —, com quem ficou uma noite, ¢ a quem, na hora da
despedida, confiou, sob segredo, o seu estratagema ultimo. (ROSA, 2015, p.
146)

[.]

E, com essas, Dona Silivana comegou a sentir-se mal, com um frio em si,
por dentro, porque o Cassiano Gomes nao dera baixa na Policia a toa, e sim
excluido pela junta médica; e, apesar do seu garboso aspecto, ndo lhe
prestava para muito o coragao. (ROSA, 2015, p. 147)

O trecho abaixo revela-nos o didlogo entre dona Silivana e Cassiano quando ele
também volta ao arraial, apos a partida de Turibio Todo deste lugar. Cassiano revela que nao
lhe interessa mais seu plano de vinganga, isso pode causar perplexidade no leitor, pelo fato de

0 cansago e o abatimento serem mais fortes do que a préopria vinganga pessoal do soldado. Tal
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como se ele desistisse deste sentimento de revolta e se tornasse pacifico diante de toda
tragicidade familiar, € o que vemos em: "Cassiano Gomes, regressando ao arraial, proferiu: -
Negocio de vinganga ndo paga a pena. Nao quero saber mais! E melhor entregar p’ra Deus..."
(ROSA, 2015, p. 154)

Outro fato que também nos incomoda ¢ a trai¢do continua de dona Silivana para com
Turibio, ja que ela ainda tem a audacia de mostrar ao amante as cartas com os registros de
Turibio e de onde ele passara, revelando-lhe os lugares. Temos a impressdao de que a propria
mulher de Turibio deseja sua morte, fica subentendido que Silivana ndo ¢ confidvel e suas
atitudes causam no leitor perplexidade, tal como se ela gostasse de ser disputada pelos
homens que brigariam até a morte, se preciso fosse. Maior perplexidade ¢ percebida na fala de
Cassiano ao alegar que Silivana pode escrever na carta a Turibio, em seu nome, que se
dependesse dele nenhuma morte aconteceria: "— Foi p’ra o Sdo Paulo. — Ah, foi... Bobagem!
Naio carecia de ter ido... Gastel minha raiva... Se ele voltasse, eu nem ndo fazia nada... Se vocé
escrever a ele, pode botar..." (ROSA, 2015, p. 155) E, logo abaixo, temos a citagdo do
momento em que as cartas de Turibio com o seu paradeiro eram reveladas a Cassiano por
meio de dona Silivana:

E, enquanto pois, Cassiano continuava se encontrando com a mulher fatal da
historia, aquela mesma que tinha os olhos cada vez maiores, mais pretos e
mais de cabra tonta. E Dona Silivana lhe mostrara a carta enviada de
Sant’Ana-do-Jodo-Acima, e, depois, uma outra, também em papel

quadriculado, capeando uma folhinha de malva com o coragdo e a flecha
desenhados, cheia de saudades e vinda do Guaxupé. (ROSA, 2015, p. 154)

Debilitado pelos problemas cardiacos, Cassiano procura um farmacéutico para saber
de sua satde, o farmacéutico prenuncia sua morte e lhe revela que o inchago que o acomete
nas pernas nao ¢ bom indicio. Em seguida, o profissional confirma que Cassiano faleceria em
meados do proximo ano, mas poderia sofrer uma piora significativa perto do final daquele
mesmo ano. Essa passagem leva o leitor a decifrar que, em breve, Cassiano podera sofrer um
mal repentino e falecer, antes mesmo de sofrer uma emboscada ou qualquer agdo violenta por
parte de Turibio Todo. A decifragdo ¢ mais um artificio utilizado por Rosa que pode ser
relacionado a intengdo e a visdo, pois se trata de uma revelagdo significativa para a historia e
pode gerar uma inquietude no leitor, além de lhe revelar outro rumo da trama: a morte natural,
ndo ocasionada pelo duelo, que quebra a expectativa do confronto face a face. Eis a passagem

do didlogo entre Cassiano e o farmacéutico:
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- Franqueza mesmo, mesmo, seu Cassiano? O senhor... Bem, se isso incha
de tarde e ndo incha nos olhos, mas s6 nas pernas, ¢ mau sinal...

- P’ra morrer logo?

- Assim sem ser ligeiro... La p’ra Sdo-Jodao do ano que vem... Mas, ja indo
empiorando um pouco, ai por volta do Natal... (ROSA, 2015, p. 155)

Novamente, o leitor € surpreendido ao perceber que a sede por vinganca tomara conta de
Cassiano mais uma vez. O soldado, ao receber o pressagio de sua morte, reflete e percebe que
nada tem a perder, ele retorna a persegui¢do a Turibio Todo em Sdo Paulo ou em qualquer
outro lugar, ndo se importando com mais nada, além de sua honra e a honra de seu irmao,
principalmente. O narrador anuncia, novamente, a morte de Cassiano ao afirmar que nunca

mais ele voltaria naquele arraial, em:

E Cassiano Gomes pensou: vendo tudo o que tenho, apuro o dinheiro, vou no
Pareddo-do- Urucuia, dar a despedida p'ra a minha mae ... Depois, entdo,
afundo por ai abaixo, ¢ pego o Turibio 1a no Sdo Paulo, ou onde for que ele
estiver. E despediu-se de todo o mundo, sabendo que nunca mais iria voltar.
(ROSA, 2015, p.155)

Apo6s breve melhora, a raiva de Cassiano vem a tona e o motiva a procurar Turibio
novamente, entretanto, a historia toma outro rumo, pois devido a sua saude debilitada,
Cassiano ¢ obrigado a abandonar o duelo, em:

Melhorou. E rangia os dentes ao pensar em Turibio Todo. Mas, gragas a
Deus, tinha dinheiro. Indagou se por ali ndo haveria um homem valente,

capaz de encarregar-se de um caso assim, assim... Dava até um conto de
réis... (ROSA, 2015, p. 156)

A aceitacdo do insoélito, ou o modus operandi, ocorre quando o leitor passa a ter a
realidade ficcional como sua realidade, sem rejeitar ou negar os fatos fantasticos no contexto
ficcional. A empatia do leitor pelos personagens pode surgir no meio desse processo, embora
as agoes deles ndo sejam licitas ou adequadas ao julgo social (Afinal, no mundo real, quem
julgard certo um assassino ou um propagador da violéncia? Quem far4 apologia a violéncia,
sendo cidaddo de bem? A escrita rosiana provoca a inquietude no leitor de modo a consterna-
lo diante seus proprios valores morais e €ticos). Um breve instante na historia, que diz
respeito a morte de Cassiano, possibilita tal empatia do leitor por esse personagem. Cassiano,
estando a beira da morte, pratica atos de caridade com desconhecidos e menos afortunados; ao
estar a mercé da morte, ele se lembra do irmdo, sente saudades, contempla a natureza, olha

para o céu e pensa no Céu, ou o paraiso, para onde talvez o soldado queira ir. E como se o seu
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personagem buscasse a redengdo e a salvacdo de sua alma. O leitor talvez se compadeca pelo
personagem e tor¢a por uma reviravolta na histéria, uma possivel superacdao da morte. E o que

vemos €m:

Pegou a pedir as velhas que viessem rezar a beira da enxerga. Queria que os
meninos, miudos meninos, brincassem ali perto; e dava-lhes dinheiro. E
ficava calado, recontando os caibros, negros de picuma, e espiando a mexida
das aranhas, que jogavam fios-a-prumo para subir e descer. E, pela primeira
vez nesses meses, se lembrou do irmao assassinado, realizando ser por causa
da morte do mesmo que ele andara em busca de Turibio Todo. E também
pensou no Céu, coisa que nunca tivera tempo de fazer até entdo. (ROSA,
2015, p.158)

Do mesmo modo que o leitor podera sentir empatia pelo moribundo Cassiano, ele
podera perceber que Turibio Todo ndo ¢ de todo machao e agressivo, ele possui sentimentos e
sente saudade da esposa, durante o tempo que se afastara para fugir de/e perseguir Cassiano.
Turibio € um personagem que nos causa como¢ao, pois foi traido, e talvez ndo tenha sido facil
para ele ver a mulher em plenos atos sexuais com o seu amante. Enfurecido, Turibio planejara
a morte de Cassiano, entretanto, poupara a mulher amada, dona Silivana, pois ainda acreditara
no amor e na relacdo dos dois; tanto € que, fica implicito, que ele procurara uma vida melhor
para si e para a esposa, em Sao Paulo. Observamos que o duelo esgotara emocional e
fisicamente os dois personagens. Em seguida, a citagdo que mostra a saudade de Turibio pela
esposa: "Sentiu saudades da mulher. Mas, era s6 por uns tempos. Mandava busca-la, depois.
Foi também." (ROSA, 2015, p. 154)

Ainda sobre as metaforas, Alazraki cita alguns contos de Julio Cortazar em que o uso
metaforico ¢ predominante e imprescindivel para os conflitos e as situagdes criadas nas
narrativas. Adiante, Alazraki comenta sobre a necessidade das metaforas para se referir a uma
segunda realidade numa relacdo de semelhanca, cujo uso metaférico corresponde a visdo e a
descricdo que ocupam os espacos vazios de nossa percep¢do devido a realidade ser uma

constante irrefutavel,

También en los cuentos de Cortazar el elemento fantastico — os ruidos de

<<Casa tomada>>, el tigre de <<Bestiario>> y los congjos de <<Carta a una
sefiorita em Paris>> — son portadores de un sentido metaforico. Su irrupcion
em el relato no son arbitrios o desboques de la imaginacion. Constituyen la
resolucion metaforica a las situaciones y conflictos planteados en el cuento.
Esse lenguaje segundo — la metafora — es la inica manera de aludir a una
realidad segunda que se resiste a ser nombrada por el lenguaje de la
comunicacion. La metafora correponde ala vision y descripcion de esos
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agujeros en nuestra percepcion causal de la realidad. (ALAZRAKI, 2001,
p-278)

Diferentemente do Fantastico, os textos Neofantasticos ndo pretendem causar medo
nos leitores, este ndo ¢ o foco, tampouco a intengdo. Segundo o préprio Jaime Alazraki, o
medo ¢ substituido pela inquietude e perplexidade no leitor. Em relacdo ao conto "Duelo",
podemos aludir que ndo ¢ intencdo de Guimardes Rosa assustar os leitores ou provocar
reacoes que os levem a isso. O autor vai mais além ao compor a trama num contexto sertanejo
em que personagens caricatos e suas agoes sao inseridos de modo repentino, como ¢ o caso de
Timpim Vinte-e-Um que € colocado para dar cabo ao duelo, ou entdo, quando Rosa utiliza-se
dos momentos em que, por muito pouco, Turibio Todo e Cassiano se esbarram ¢ t€ém o
confronto diretamente. Todas essas manobras, digamos assim, criadas por Rosa causam
inquietude no leitor quando o mesmo realiza uma leitura atenta, compenetrada da obra. O
leitor, se atento, pode decifrar a trama (como lhe convier) ao longo da narrativa e isso causa-
lhe perplexidade se pensarmos nos enigmas rosianos que surgem durante o conto.

O personagem Timpim-Vinte-E-Um torna-se compadre de Cassiano quando necessita
de um médico, urgentemente, para seu filho ainda bebé. Cassiano, por sua vez, oferece tal
auxilio financeiro, pede ao amigo para aproveitar a ocasido e levar o médico até ele. O
personagem Timpim se vé comovido e proclama que Cassiano ¢ maior padrinho de seu filho
do que os padrinhos oficiais, Timpim jura fidelidade a Cassiano. Nesse instante, o leitor, se
atento, pode imaginar que Timpim sentir-se-a na obriga¢do de fazer favores a Cassiano, entre
eles, o de matar Turibio Todo para vingar o seu compadre. Acontece a revelacdo do que esta
por vir em seguida, a morte de Turibio Todo. Ironicamente, o narrador comenta sobre a
redencdo de Cassiano ao comentar que ¢ melhor ser bondoso do que maldoso.

Ao final do trecho, antes da morte de Cassiano, ¢ ele quem por sua vez chama Timpim
de compadre, quando Cassiano entrega-lhe todo o seu dinheiro, podemos depreender uma
segunda intencao de Cassiano que ao dar seu dinheiro a Timpim ndo pratica apenas caridade,
mas causa comog¢ao no compadre que, implicitamente, sabe de sua imensa sede de vinganga
interrompida pela fragil satde. A questdo do dinheiro entregue a Timpim pode ser outro
enigma quando imaginamos ser esta a recompensa pela caga a cabega de Turibio Todo, afinal,
Cassiano ndo somente intenta praticar caridade, ele, ainda em seu leito de morte, deseja que

Turibio seja morto. E o que vemos em:

Cassiano perguntou:
- Me diz uma coisa, Vinte-e-Um: nas Aboboras tem doutor?
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- Tem sim, mas em-antes ndo tivesse, meu Deus!... Como € que eu, que nao
sou dono de nada desta vida, hei de poder pagar seu doutor-médico a trinta
mil réis a légua, p'ra ele querer vir até c4?! ... Ja mandei buscar receita-de-
informacao, e, o resto do cobrinho que o senhor me deu, eu gastei tudo nas
meizinhas de botica...

- Pois esta aqui o dinheiro. Traz o doutor. Compra os remédios e tudo. Se
precisar, ainda tem mais.

Timpim esbugalhava os olhos, achando dificil acreditar. De repente, chorou
mais forte e se ajoelhou aos pés do benfeitor, querendo pegar-lhe da mao
para beijar e proferindo agradecimentos e béng¢dos, por entre uma montoeira
de solugos.

- Néo ¢ nada... Bobagem!... - se esquivou Cassiano. - Eu estou querendo o
médico € p'ra ele poder me olhar também... E aproveita p'ra trazer o padre
junto, que eu ainda quero me confessar...

Mas o Timpim teimava agora em beijar-lhe os pés, e, sempre se carpindo,
exclamou:

- Deus ha de lhe dar o pago, seu Cassiano Gomes! Eu sim que nao posso, por
causa que ndo tenho préstimo nenhum... O menino ¢ porque foi batizado na
horinha em que nasceu, sendo o senhor tinha de ser o padrinho!... Mas,
assim, mesmo, se o senhor deixar, eu fico sendo seu compadre e o senhor
fica sendo o meu compadre mais-de-todos, que eu de tantas caridades nunca
hei de me esquecer! .

Entdo, Cassiano, por sua vez muito bem comovido, porque ¢ melhor a gente
ser bondoso do que ser malvado, puxou-o para si, num abrago, dizendo:
-Maior paga do que essa ndo tem, meu compadre Vinte-e-Um...

E Cassiano Gomes ndo pdde esconder o consolo que isso tudo lhe trazia.
Veio o médico; veio o padre: Cassiano confessou-se, comungou, recebeu os
santos-o0leos, rezou, rezou.

Mandava o dinheiro para a mae? Nao. Mandou vir o Timpim, para nele rever
a boa ago. Conversaram. Depois o moribundo disse:

- Esse dinheiro fica todo para vocé, meu compadre Vinte-e-Um... (ROSA,
2015, p. 159 - 160)

Guimardes Rosa utiliza novamente a ironia para descrever a cena da morte de
Cassiano. O narrador cita que apds entregar o dinheiro a Timpim, Cassiano fez cara de
felicidade, falou sobre a sua mae, e apertou consigo a medalhinha de Nossa Senhora das
Dores. Ironicamente, Rosa atesta que, Cassiano, embora tenha sido sujeito pecador, morreu e
foi para o desejado Céu, o paraiso que, outrora, o soldado observara pela primeira vez. A
seguir: "Ai, tomou uma cara feliz, falou na mae, apertou nos dedos a medalhinha de Nossa
Senhora das Dores, morreu e foi para o Céu." (ROSA, 2015, p.163)

Quando Timpim-Vinte-E-Um encontra Turibio Todo, ocorre uma revelagao de Turibio
que lhe conta estar voltando para buscar a mulher no sitio de sua sogra, € em seguida, a levara
para Sao Paulo. Turibio mostra-se preocupado em viver a vida e estar desligado do duelo, pois
soubera da morte de Cassiano através de uma carta da mulher que o desejava em seu lar, e por
isso, ele estava em paz, afinal, livrara-se do rival sem precisar mata-lo. O personagem

Timpim faz vérios alertas pessimistas a Turibio Todo, aludindo a sua morte que estava por
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vir, de modo a revelar a intengdo. Ele diz a Turibio que ndo valia a pena ficar feliz, Turibio
fica irritado e fala para Timpim se tratar mentalmente. Neste instante, o proprio espago da
obra revela a tristeza da natureza que, antes exuberante, torna-se sombria e silenciosa, como
se estivesse a espreita do que ali acontecia, do bate boca entre Timpim e Turibio até ao seu
exterminio. A reagdo de Turibio também ¢ assustadora ao ouvir a ameaga de Timpim que o
manda descer do cavalo para que ele lhe mate ali mesmo. Toda essa passagem causa, no

leitor, certa perplexidade e inquietude, afinal, Turibio esta prestes a morrer. Em seguida:

- Eu estou bem alegre!... Vou ver minha mulher, que ha muito tempo eu nio
vejo... Acho que amanha de-tardinha eu estou chegando 14, no sitio da mae
dela. Se ela quiser ir comigo, nds voltamos para o Sdo Paulo... Quero
descansar um pouco e gozar a vida... — disse Turibio Todo, com um suspiro
de satisfagao.

- Qual, seu Turibio Todo... Com perddo da palavra, mas este mundo ¢ um
monte de estrume! Nao vale a pena a gente ficar alegre... Nao vale a pena,
nao.

- Ora, deixe de curtir mal sem paga... Que € isso!?...

- A gente vive sofrendo... Todo o mundo ¢ s6 padecer... Nao vale a pena! ...
E depois a gente tem de morrer mesmo um dia...

- Sabe? Vocé precisa € de tratar da saude, para ndo ficar com essas ideias... —
Turibio aconselhou.

Calou-se o outro. Muito abatido, lugubre, dava o ar de quem estivesse
carregando o peso do mundo.

Subiram um morro, desceram o morro; ¢ o caminho entrou num mato
fechado, onde tudo era siléncio e sombra. Um dos cavalos bufou e mastigou
os ferros do freio. Das ramadas, que agoitavam os rostos dos cavaleiros, caia
chuva guardada. E, de repente, Turibio Todo estremeceu, ao ouvir, firme e
crescida, outra voz, que ainda ndo tinha escutado ao capiau:

- Seu Turibio! Se apeie e reza, que agora eu vou lhe matar! (ROSA, 2015,
p-163)

Apesar de franzino, Timpim-Vinte-E-Um aparece como um personagem forte que,
além das aparéncias fisicas, mostra-se corajoso para cumprir a vingan¢ca de Cassiano. O
personagem Turibio Todo esbraveja contra Timpim e até tenta lhe subornar, oferecendo-lhe
mais dinheiro do que Cassiano lhe dera, mas, infelizmente, Timpim ndo estava disposto a trair
a confianca de seu compadre. Ele alega que o compadre salvara a vida de seu filho e o poe
abaixo de Deus. Turibio se desespera e tenta renegociar com o compadre de Cassiano,
argumenta que tem familia e que Deus o castigard. Timpim ainda d4 a oportunidade a Turibio
para se arrepender de seus pecados e salvar a sua alma, fazendo uma oragdo. Em seguida,
Timpim atira em Turibio Todo que morre com uma bala no lado esquerdo do rosto e outra na
testa. Timpim some pelo estraddo, a todo galope, e deu-se fim ao duelo. O final € composto

por certo clima gerador de tensdo e inquietude no leitor. Rosa antecipa os fatos, como dito,
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desde a epigrafe e cria enigmas que nos levam a decifrar que o personagem que encerra a

histéria e pde fim ao longo duelo ¢ Timpim-Vinte-E-Um, compadre fiel de Cassiano Gomes.

Temos em:

- Deixa de unha, cachorro, que eu te retalho na taca!...

- Nao grita, seu Turibio, que ndo adianta... Peco perdao a Deus e ao senhor,
mas nao tem outro jeito, porque eu prometi a0 meu compadre Cassiano, la
no Mosquito, na horinha mesma d'ele fechar os olhos...

Ao ouvir o nome do inimigo, Turibio Todo teve um maior sobressalto. A
mio da garrucha do capiauzinho tremia. Turibio também pegou todo a
tremer.

- Ah, quanto ¢ que ele te pagou? Eu posso dar o dobro, te dou tudo o que eu
tiver! ...

- Nao tem jeito, ndo tem jeito, seu Turibio... Abaixo de Deus, foi ele quem
salvou a vida do meu menino... E eu prometi, quando ele ja estava de vela na
mao... E uma tristeza! Mas jeito ndo tem... Tem remédio nenhum...

Atonito, Turibio arregalava os olhos, e sentia o medonho que ¢ a falta de
tempo para a gente poder pensar.

- Escuta... Eu também tenho familia... Tenho...

- Se apeie, seu Turibio...

- Pelo amor da Virgem Santissima! Pelo amor do teu filho! Nao faz isso!
Deus castiga!... Ndo me mata...

- Pois entdo reza, seu Turibio, que eu ndo quero a sua perdi¢ao!

Ai Turibio Todo teve um grande arranco de horror, e estendeu os bragos.

- Espera! Espera! Nao atira ainda nao...

E levantou a méo a testa, se benzendo, com voz gritada, em que o choro ja
comegava a tremer:

- Em nome do Padre, do Filho e do Espirito Santo, amém!... Padre nosso. . .
Mas, ndo! Assim como um carneiro, ndo! Curvou de banda e puxou o
revolver, e foi um golpe de rédeas e outro de esporas, fazendo o cavalo se
empinar.

Mas a garrucha ndo negou fogo. Turibio Todo pendeu e se afundou da sela,
com uma bala na cara esquerda e outra na testa. O cavalo correu; o pé do
defunto se soltou do estribo. O corpo prancheou, pronou, e ficou estatelado.
Entdo, o caguinxo Timpim Vinte-e-Um fez também o em nome-do-padre, e
abriu os joelhos, esporeando. E o cavalinho pampa se meteu, de galope, por
um trilho entre os itapicurus e os canudos-de-pito, fugindo do estraddo.
(ROSA, 2015, p.163 — 164)

Quanto ao estranhamento, Stierle comenta que ele é o questionamento do referencial,

daquilo que ¢ tido como normal/comum num mundo organizado racionalmente, pois o leitor,

ao interpretar o texto ficcional, entra em contato com o espanto ocasionado por alguma

situacdo que lhe retire de seu comodismo, um novo mundo sistematico, cujos elementos

fantasticos se tornam pertinentes a esse contexto ficcional. Segundo Stierle:

A interpretagdo do texto ficcional, i.e., a apreensdo do campo de relacdo
ficcional que nele se constitui, deve ser entendida como o questionamento do
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proprio campo de referéncia ou, para tomarmos um conceito da teoria
formalista, como o seu estranhamento. (STIERLE, 1979, p. 172)

[.]

Nao se pode duvidar que o estranhamento ¢ uma das formas pelas quais a
ficcdo se manifesta. Parece no entanto duvidoso que toda ficcdo seja
entendida sob o estranhamento. O critério de estranhamento, que questiona
um certo campo de referéncia por certa via do ficcional, ndo ¢ bastante se
tomarmos o trabalho interno (Durcharbeitung) das figuras de relevancia
como o alvo do proprio da constituicdo do texto ficcional. Sua mediagao
entre referencialidade e auto-referencialidade evidencia uma diferenga que,
em Anderegg, ndo ¢ discutida: a diferenca entre campo de referéncia
histérico e sistematico e, deste modo, entre mundo "histérico" e mundo
"sistematico". Aquilo que um certo mundo histérico expulsa de si como
ficcional, pode ser mostrado como indice de um "mundo sistematico".
(STIERLE, 1979, p. 172)

Em "Duelo", muitas s3o as razdes levantadas pelos leitores pelas quais podem
justificar ou ndo fatos revelados por Rosa: a traicdo da esposa de Turibio Todo, o
planejamento de sua vinganga, a morte equivocada do irmdo de Cassiano, a segunda vinganca
apresentada por Cassiano pela honra de seu irmao, o inicio do duelo, e os fatos que se seguem
em funcdo dele, como a morte de Cassiano que ficara doente durante a perseguicdo, € o
surgimento de Timpim-Vinte-E-Um que mata Turibio Todo, em decorréncia da sua devogao a
Cassiano, pelo fato de Cassiano ter-lhe dado dinheiro e apoio quando precisou de recursos
financeiros para salvar seu filho doente. Todos esses fatores associados a paisagem, aos seres
naturais € a composi¢do do universo sertanejo podem causar o estranhamento e, em seguida, a
aceitagdo do insoélito pelo leitor, pois Rosa atinge-o com sua linguagem ora rebuscada ora

simples. A essas relagdes, o autor Stierle comenta que:

A particularidade, colocada pelo leitor da ficgdo, € o ponto de partida para
uma reversao conceitual, pela qual o conceito, de um lado, orienta o
particular e, de outro, o particular submete o conceito a uma iluminagao
especifica, i.e., o coloca perante o fundo especifico de uma experiéncia. O
tema da faculdade de julgar, apreensora, estabelecedora de distincia e
relacdo ou resgatadora de relagdes é, de imediato, a relagdo de percurso
imposta pelo proprio texto, como a relacdo textual privilegiada. A faculdade
de julgar, no entanto, ndo se esgota na apreensdao desta relacdo. Antes de
mais nada, ela deve ser antes vinculada a um nexo conceitual hierarquico,
que se manifesta e, a partir dai, se interpreta, no proprio texto. O texto se
auto-interpreta, a medida que lexicaliza sua constituicdo hierarquica e, por
outro lado, a inclui em um sistema de concretizagdes. (STIERLE, 1979, p.
158)
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O texto como espago textual, em que se multipliquem infinitamente as
possibilidades de relacionamento, e, dai, as possibilidades de constitui¢ao da
significacdo, torna-se, na perspectiva do leitor, espago ou meio de reflexao,
em que o leitor pode penetrar cada vez mais, sem nunca o esgotar. A
apreensao do texto ficcional converte-se assim em uma tarefa infinita. Na
perspectiva ficcional, o texto nunca € captado de maneira cabal. O que disse
Valéry a proposito da constituicdo do texto ficcional — que ela nunca se
encerra, mas apenas se interrompe — também vale para o processo da
recepcao dos textos ficcionais. O processo da recepgdo encontra seu limite
apenas na capacidade do leitor de apreender o texto, clara e distintamente,
como um conjunto infinito de relagdes constitutivas de sentido. As fronteiras
que se colocam para a recep¢do sdo tanto as fronteiras subjetivas da
percepcao e da faculdade de julgar, quanto as objetivas de um potencial de
recepgdo disponivel em uma situagdo historica dada. (STIERLE, 1979, p.
161)

Acerca das trés caracteristicas do Neofantastico — visdo, inten¢ao e modus operandi —
em relacdo ao conto, podemos depreender que "Duelo" € pertencente ao Neofantastico, pois a
partir das analises feitas neste capitulo, entendemos que as referidas caracteristicas se aplicam

a narrativa de Jodao Guimaraes Rosa.

3.2 — Breve analise da narrativa "Duelo"

No conto "Duelo", o narrador € onisciente, sabe de tudo aquilo que se passa na mente
dos personagens. Entretanto, Rosa estabelece didlogos diretos com o leitor, utilizando-se de
ironia e humor, muitas vezes, para criar proximidade com ele. Os comentdrios feitos pelo
narrador condicionam o leitor a, geralmente, concordar com ele, uma vez que ele se mostra
condizente com a razdo, posicionando-se ora de modo neutro, ora de modo critico e reflexivo.
O narrador de "Duelo" ¢ onipresente, esta em todos os lugares e os descreve com precisao.

O conto rosiano, "Duelo", ¢ narrado em terceira pessoa, com a intromissdo dos
didlogos entre os personagens, estabelecidos em discursos diretos. Quanto ao género,
observamos que se trata de uma narrativa ficcional: o conto. Faz-se presente a
verossimilhanga em meio a fic¢do, o que caracteriza o enredo. Ja os fatos da histdria surgem a
partir do conflito gerado pela trai¢cdo de dona Silivana com o soldado Cassiano Gomes.

O conflito ocorre quando Turibio Todo, esposo de dona Silivana, a pega em plenos ato
sexual com o seu amante, Cassiano Gomes. Pensando na motivacdo do crime, podemos
depreender, neste trecho, a semelhanga com o real. Motivado pela raiva e a procura de vingar-
se, Turibio Todo gera uma consequéncia desastrosa a ele e ao soldado Cassiano: confunde

Cassiano com seu irmdo, Levindo, e atira erroneamente no ultimo. Nesta passagem,
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percebemos a intromissdo do elemento ficcional, a partir de uma realidade inventada por
Guimaraes Rosa.

Ao longo do conto, percebemos uma série de consequéncias recorrentes aos
personagens, por razao do duelo, motivadores de tensdo no leitor. Ainda sobre o enredo,
temos que ja no inicio da historia observamos complicacdes que levam a leitura ao climax, na
maior parte da narrativa, diferentemente dos contos tradicionais em que o0 momento principal
da historia, geralmente, aparece perto do seu final. O conto apresenta varios conflitos entre as
personagens principais, Turibio Todo, dona Silivana e Cassiano Gomes; porém, todos partem
de uma s6 premissa: o adultério. Quanto ao desfecho, a solu¢ao dos conflitos inicia-se um
pouco antes do final, propriamente dito. Com a doenca em agravamento, Cassiano interrompe
a perseguicdo a Turibio Todo, o que de certa forma, rompe com a expectativa do leitor, aquela
de presenciar Turibio Todo e Cassiano frente a frente, tal como se estivessem num ambiente
ou clima de faroeste. Entretanto, ironicamente, o duelo ndo ocorre de modo fisico, tampouco
violento. O que ocorre, neste caso, ¢ a perseguicdo que culmina na morte dos dois
personagens principais. Talvez, Rosa, ao mencionar o termo duelo tenha aludido a luta dos
personagens Cassiano e Turibio pelo amor de dona Silivana, pois ambos demonstravam
estarem ligados afetivamente a ela. Ou talvez, Rosa use tal termo referindo-se a luta pela vida
no ambiente sertanejo, indspito e solitario.

Ja o desfecho de "Duelo" ndo ¢ tdo emocionante quanto o proprio desenrolar da
histéria, uma vez que Cassiano Gomes ja estava morto, € o narrador, ao longo da historia,
criava enigmas e propunha o final. O personagem Timpim-Vinte-E-Um no leito de morte de
seu compadre Cassiano, ja nos oferece pistas de que vai a procura de Turibio para fazer jus a
honra do falecido compadre, que tentara até os seus ultimos dias vingar-se de Turibio.

Em relacdo aos personagens principais, Turibio Todo e Cassiano Gomes, vemos que
ambos ndo ocupam posi¢oes fixas de protagonistas e antagonistas. Eles ocupam o mesmo
espago relevante na obra, e alternam entre si tais caracteristicas, ora Turibio apresenta-se
como herdi e ora como anti-her6i, e da mesma forma, Cassiano Gomes. Turibio Todo ndo
possui atributos superiores aos de Cassiano, e este nao possui atributos superiores aos de
Turibio Todo; pois embora seja soldado e tenha habilidades bélicas, Cassiano sofre de mal
cardiaco e ndo apresenta superioridade ao oponente. Ja, Turibio Todo era seleiro por
profissdo, apresentava aversao as pessoas, era carrancudo e, provavelmente, velho. O narrador
nos conta que ele era mau e vingativo. Ironicamente, os herois de Rosa sdo mais anti-herois

do que herdis, pois possuem caracteristicas comuns e até mesmo inferiores as demais pessoas.
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Mas quem resplandece no final da histéria ¢ Timpim-Vinte-E-Um ao resolver o conflito, ele
também participa das mesmas caracteristicas dos personagens anteriores, exceto pelo fato de
ser miseravel. Timpim ¢ considerado um personagem secundario, visto que auxilia o
protagonista Cassiano e tem a¢des menos frequentes na historia.

A figura de dona Silivana pode ser entendida como a de um personagem redondo, o
que justifica isso € o fato de ndo sabermos exatamente de qual lado ela esta, a quem apoia. Em
muitos momentos, Silivana se posiciona dubiamente, causando incoeréncia em seus atos.
Cabe ao leitor julgar se ela ¢ moral ou imoral, boa ou m4, pois apesar de estar a espera dos
dois amantes, Cassiano e Turibio, ela se opde ao personagem Turibio, por vezes, entregando o
seu paradeiro a Cassiano e revelando-lhe segredos do esposo. Entretanto, dona Silivana nao
pode ser considerada vild, porque neste conto todos os personagens assumem vez ou outra
esse papel. Tal personagem adota postura de mulher adultera e conivente aos fatos, o que nos
da a entender, muitas vezes, que deseja a morte de Turibio Todo, e se preocupa em demasia
com Cassiano, em razdo de seu estado debilitado de saude. Outro fato que nos chama a
atengdo ¢ sobre a mudanc¢a de dona Silivana, parece-nos que assim que descobre a morte de
Cassiano, ela parte do arraial para o sitio da mae; talvez porque perdera a vontade e a ilusao
de estar ali onde esperava o seu amante. Este trecho da mudanga de dona Silivana ¢ revelado
por Turibio Todo em sua conversa com Timpim-Vinte-E-Um.

Em relagdo ao tempo, temos que o tempo ficcional se passa entre as décadas de 30 e
40. Em certa passagem, o narrador nos revela que se passaram cinco meses apos o inicio da
perseguicao, que ainda perdurara por este tempo. Outro aspecto relevante a ser mencionado €
o tempo psicologico criado por Rosa, ele causa-nos a impressdo de dinamicidade do tempo,
velocidade nas acdes e linearidade, ou seja, tudo ocorre simultanecamente de modo tao
dindmico que mal nos damos conta dos meses passados.

O espago da narrativa ¢ o sertdo, ora apresentado pelo Arraial de Vista Alegre,
povoado no interior de Minas Gerais, ora pela mata densa, fauna e flora. O sertdo rosiano ¢
composto por misticidade, mas ¢ composto pela jun¢do entre elementos reais e ficticios; como
podemos ver em passagens como quando Cassiano e Turibio, em momentos diferentes,
divagam pela mata, navegam pelo rio, passam por povoados e retornam os caminhos ao
arraial. Nestes contextos, a natureza manifesta-se de acordo com as atitudes e os sentimentos
dos personagens. Em alguns instantes, ela se mostra calma e exuberante, e em outros, agitada,
misteriosa e adversa, como se agourasse as vidas dos personagens. Do mesmo modo s3o os

animais, em especial, as aves que se mostram agitadas ou mansas conforme a passagem de
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Turibio Todo e Cassiano pelo ambiente selvagem. A figura do cavalo também ¢ relevante ao
lembrarmos que desde o inicio hd o comércio e a aquisi¢do de equinos para a montaria
durante o duelo, por parte dos personagens. Toda a perseguicao ¢ feita pela tragdo animal, e
todos os personagens, Turibio Todo, Cassiano e Timpim-Vinte-E-Um, utilizam tal meio para
percorrer os espagos. Ademais, outra cena marcante do conto se d4 quando Cassiano desce do
cavalo ajudado por moradores do povoado Mosquito, ¢ mais adiante, Turibio Todo ao sofrer
ameaca de morte, tem o cavalo empinado, assustado pela situagdo; trata-se de um pressagio
do animal. Em seguida, Turibio ¢ morto em cima do cavalo que atordoado foge e derruba o
seu cadaver no chdo. Curiosamente, o Dicionario de Simbolos Chevalier traz a defini¢do para
o vocabulo cavalo como um pressdgio ou anuncio da morte, o que comprova a questdo

mistica de Guimardes Rosa em seus textos. Portanto:

A valorizagao negativa do simbolo ctoniano faz do cavalo, por sua vez, uma
cratofania infernal, uma manifestacdo da morte analoga a da ceifeira no
folclore mundial. [...] Os cavalos da morte, ou pressagiadores da morte,
abundam desde a Antiguidade grega até a Idade Média, estendendo-se a todo
o folclore europeu. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2016, p.205)

Em relacdo aos espacos fisicos pertencentes ao sertdo, como os povoados, Rosa cria
um cendrio condizente a realidade sertaneja, como ¢ o caso do povoado Mosquito, local onde
ocorre a morte de Cassiano Gomes e Timpim-Vinte-E-Um realiza a sua promessa ao finado.
Observamos que as pessoas neste ambiente rustico nao possuem perspectivas de melhoria de
vida, pois sdo pessoas simples, descoradas pela fome e miseraveis. J4 no Arraial de Vista
Alegre, a condi¢do socioecondmica parece-nos ser melhor, pois no inicio da histdria nos ¢
revelada a chegada de estradas de ferro e de automdvel, aludindo ao principio do
desenvolvimento ¢ a civilizacao.

Contudo, a vida do sertanejo composta por desgracas, pobreza e esquecimento se opoe
a riqueza cultural do sertdo, a simplicidade no estilo de vida, ao seu contentamento e a
harmonia existente entre o homem e o sertdo. O autor Jodo Guimardes Rosa intenta
imortalizar este espaco do sertdo e tornar marcante a figura do homem sertanejo, de modo a
retird-lo da margem, a dar-lhe direta ou indiretamente voz e autenticidade na literatura
brasileira. O autor propde eternizar o belo e o simples em seus contos revelando-nos modos
singelos de vida, experimentados pelo sertanejo, de modo auténtico, respeitador e sublime,

utilizando meios literarios e linguisticos inovadores ao seu tempo. O escritor Jodo Guimaraes
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Rosa cumpre seu papel com maestria ao compor e deixar-nos como heranga sua riqueza

literaria atemporal e tnica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ap6s analisar o conto “Duelo” em relagdo as trés caracteristicas do Neofantastico — a
visdo, a intengdo € o modus operandi — depreendemos que este conto ¢ parte do referido
género, uma vez que compreende tais caracteristicas. O escritor Jodo Guimardes Rosa foi a
frente de seu tempo, visando, por meio de uma literatura regionalista, agregar valor a
literatura brasileira.

Jodo Guimaraes Rosa foi um dos principais precursores pela inser¢do do homem
sertanejo na literatura, uma vez que ressalta a figura dos personagens fortes, que vivem e dao
vida ao sertdo, espaco esse muitas vezes esquecido pelos governantes e menosprezado pela
sociedade. O sertdo rosiano ¢ um lugar em que a natureza participa ativamente na historia e
compde os personagens, € vice-versa. Nao podemos ignorar o quanto Rosa € criativo ao trazer
historias possivelmente veridicas na escrita de seus contos. Cada personagem ¢ composto por
um elemento verossimil a ponto de nos tornar perplexos com tamanha afinidade com a
realidade. Entretanto, o autor introduz elementos inso6litos ao passo que a narrativa se torna
ficcional.

Apesar de antigas, as obras de Guimardes Rosa tornam-se atemporais e muito
proximas de nossa realidade, principalmente, quando imaginamos o contexto de produgdo em
que o autor observava as vidas das pessoas e transformava suas experiéncias em histdrias.

Por serem temas densos aqueles abordados pelo autor em seus contos, Guimaraes
Rosa suaviza a narrativa usando de humor, ironia e outras figuras de linguagem para
estabelecer com o leitor um didlogo que muitas vezes se torna direto. A aceitacdo do insolito e
a questdao da verossimilhanga aproximam o leitor dessa ficcdo tdo bem formulada pelo autor.
O leitor muitas vezes ¢ movido pela curiosidade, quando por exemplo, ao ler “Duelo”, tenta
descobrir o desfecho da historia, o que serd da vida de cada um dos personagens ou até
mesmo quem ficara com dona Silivana, se sera Turibio Todo ou Cassiano. Esta motivacao
leva o leitor a decifrar os enigmas criados por Rosa. Se atento, o leitor podera associar até
mesmo a epigrafe de “Duelo” a narrativa. Outra estratégia de Rosa ¢ a epigrafe em forma de
fabula, em que os animais conversam e gabam de seus poderes naturais e letais. Portanto,
numa leitura mais compenetrada, o enigma ja surge antes mesmo do conto, pois na propria
epigrafe tem-se o desdobramento da historia.

Como ja mencionado, o duelo, propriamente dito, ndo ocorre. O que ocorre, de fato, ¢

a motivacdo pelo seu acontecimento, uma vez que o enfrentamento direto entre os
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personagens da inicio e continuagdo a perseguicdo. Turibio Todo e Cassiano procuram-se
demasiadamente, ambos possuidos por sentimentos de vinganca, pretendendo, com tal
enfrentamento sangrento, “lavarem” suas honras. Inicialmente, Turibio Todo foge de
Cassiano apds matar seu irmao por engano, e, Cassiano ao ouvir burburinhos a respeito do
assassino de seu irmao, o descobre e vai atrds de Turibio. Cassiano deseja vingar a morte do
irmao, e Turibio procura limpar sua honra apds a trai¢do de sua esposa com Cassiano. O
interessante ¢ que os dois personagens, mesmo sem um enfrentamento direto, sentem-se
motivados pela raiva, cada qual com sua razao e nao desistem da persegui¢do, em boa parte
do conto. O leitor, convencionalmente, ¢ conduzido a achar que os personagens se matarao,
entretanto, Rosa desvirtua esse achismo e altera toda a histéria num sentido oposto, tornando
esse mesmo leitor num sujeito inquieto e perplexo a medida que da aos personagens destinos
diferentes, e, imprevistos durante a leitura.

O que devemos entender como a mensagem de “Duelo”? O que Guimardes Rosa
intenta nos deixar como mensagem através do conto? So ele seria o detentor da verdadeira
resposta, entretanto, cada leitor tem a capacidade de julgar como lhe convier a historia, de
acordo com sua realidade e experiéncia enquanto leitor. Mas podemos nos atentar ao fato de
que Rosa retrata uma sociedade decadente, num espaco natural em que a paisagem selvagem
se apresenta como pano de fundo central. E como se os seus personagens fossem marionetes
do acaso, do destino o qual o sertdo os remete. A figura do sertdo ¢ tdo forte quanto a dos
personagens, ele ¢ o elemento de destaque em “Duelo”, se ndo o personagem principal, se
atentarmo-nos que sem o espago seria impossivel dar-se a historia. Nao € por acaso que Rosa
da foco ao sertdo e ressalta os elementos deste incrivel e rico cenario, como temos sabido, o
sertdo rosiano.

A partir das reflexdes sobre Sagarana e o conto “Duelo”, compreendemos que Jodao
Guimaraes Rosa tornou a literatura brasileira mais rica e autonoma. Temos a impressao de
que o autor apesar de brincar com as palavras, buscava, implicitamente, incomodar os
defensores de uma literatura nacional baseada no estrangeiro. Nomeado a Academia
Brasileira de Letras, Guimardes Rosa, como fora mencionado, cumpriu seu papel na
composicao da literatura brasileira, de modo tinico e atemporal. Cabe-nos investigar e decifrar

0s mistérios presentes em suas valorosas obras.
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ANEXO

"DUELO" — Guimaraes Rosa

E grita a piranha cor de palha,
irritadissima:

- Tenho dentes de navalha, e
com um pulo de ida-e-volta
resolvo a questdo!...

- Exagero... - diz a arraia

et, durmo na areia,

de ferrdao a prumo,

e sempre ha um descuidoso

que vem se espetar.

- Pois, amigas, - murmura o gimnoto,
mole, carregando a bateria -

nem quero pensar no assunto:

se eu soltar trés pensamentos
elétricos, bate-poco, poco em volta,
até vocés duas

boiardo mortas.

(Conversa a dois metros de profundidade.)

TURIBIO TODO, NASCIDO A BEIRA DO Borrachudo, era seleiro de profissio, tinha pélos
compridos nas narinas, € chorava sem fazer caretas; palavra por palavra: papudo, vagabundo,
vingativo e mau. Mas, no comeco desta estoria, ele estava com a razao.

Alids, os capiaus afirmam isto assim peremptorio, mas bem que no caso havia lugar para
atenuantes. Impossivel negar a existéncia do papo; mas papo pequeno, discreto, bilobado e
pouco modvel — para cima, para baixo, para os lados - € ndo o escandaloso "papo de mola,
quando anda pede esmola"... Além do mais, ninguém nasce papudo nem arranja papo por gosto:

ele resulta das tentativas que o grande percevejo do mato faz para se tornar um' animal
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doméstico nas cafuas de beira-rio, onde ha, também cumplices, camaradas do barbeiro, cinco
espécies, mais ou menos, de tatus. E, tdo modesto papusculo, incapaz de tentar o bisturi de um
operador, ndo enfeava o seu proprietario: Turibio Todo era até simpatico: forgado a usar
colarinho e gravata, as vezes parecia mesmo elegante.

Nao tinha, porém, confianga nesses dotes, e dai ser bastante misantropo, e dali ter querido ser
seleiro, para poder trabalhar em casa e ser menos visto. Ora, com a estrada-deferro, e, mais
tarde, o advento das duas estradas de automodvel, rarearam as encomendas de arreios e canga as,
e Turibio Todo caiu por for¢a na vadiagao.

Agora, quanto as vibrissas e ao choro sem visagens podia ser que indicassem gosto punitive e
maldade, mas com regra, o quanto necessario, ndo em excesso.

E, ainda assim, saibamos todos, os capiaus gostam muito de relagdes de efeito e causa, leviana e
dogmaticamente inferidas: Manuel Timborna, por exemplo, hd trés ou quatro anos vive
discutindo com um canoeiro do Rio das Velhas, que afirma que o jacaré-do-papo-amarelo tem o
pescoco cor de enxofre por ser mais bravo do que os jacarés outros, ao que contrapde Timborna
que ele s6 € mais feroz porque tem a base do queixo pintada de limdo maduro e agafrdo. E ¢ até
um trabalho enorme, para a gente sensata, poder dar razao aos dois, quando estdo juntos.

Assim, pois: de qualquer maneira, nesta historia, pelo menos no comego - € o comego ¢ tudo -
Turibio Todo estava com a razao. Tinha sido para ele um dia de nhaca: saira cedo para pescar, e
faltara-lhe a beira do corrego o fumo-de-rolo, tendo, em coice e queda, de sofrer com os
mosquitos; dera uma topada num toco, danificando os artelhos do pé direito; perdera o anzol
grande, engastalhado na coivara; e, voltando para casa, vinha desconsolado, trazendo apenas
dois timburés no cambdo. Claro que tudo isso, sobrevindo assim em série, estava a exigir
desgraca maior, que nao faltou.

Mas, por essa altura, Turibio Todo teria direito de queixar-se tao-s6 da sua falta de saberviver;
porque avisara a mulher que nao viria dormir em casa, tencionando chegar até ao pesqueiro das
Quatorze-Cruzes e pernoitar em casa do primo Lucrécio, no Décamao. Mudara de idéia, sem
contra aviso a esposa; bem feito! veio encontra-la em pleno (com perddo da palavra, mas ¢
veridica a narrativa) em pleno adultério, no mais doce, dado e descuidoso, dos idilios
fraudulentos.

Felizmente que os culpados ndo o pressentiram.

Turibio Todo costumava chegar com um minimo de turbuléncia; ouviu vozes e espiou por uma
fisga da porta; a luz da lamparina, 1a dentro, o ajudando, viu. Mas nao fez nada. E nao fez,
porque o outro era o Cassiano Gomes, ex-anspecada do 1.° pelotdo da 2.a companhia do 5.°

Batalhdo de Infantaria da For¢a Publica, onde as gentes aprendiam a manejar, por musica, o ZB
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tchecoslovaco e até as metralhadoras pesadas Hotchkiss; e era, portanto, muito homem para lhe
acertar um balago na testa, mesmo estando assim em surnarissima indumentaria ¢ fosse a
distancia para duzentos metros, com o alvo mal iluminado e em movimento. Turibio Todo nao
ignorava isso, nem que o Cassiano Gomes era inseparavel da parabellum, nem que ele, Turibio,
estava, no momento, apenas com a honra ultrajada e uma faquinha de picar fumo e tirar bicho-
de-pé.

Todavia, como o bom, o legitimo capiau, quanto maior ¢ a raiva tanto melhor e com mais calma
raciocina, Turibio Todo dali se afastou mais macio ainda do que tinha chegado, e foi cozinhar o
seu odio branco em panela de dgua fria.

E fez bem, porque entdo lhe aconteceu o que em tais circunstdncias acontece as criaturas
humanas, a 19° de latitude S. e a 44° de longitude O.: meia duzia de passos e todo o mau-humor
se deitava num estado de alivio, mesmo de satisfacdao. Respirava fundo e sua cabega trabalhava
com gosto, compondo urdidos planos de vinganga.

E pois, no outro dia, voltou para casa, foi gentilissimo com a mulher, mandou por ferraduras
novas no cavalo, limpou as armas, proveu de coisas a capanga, falou vagamente numa cagada de
pacas, riu muito, se mexeu muito, e foi dormir bem mais cedo do que de costume. E isso foi na
quartafeira. Quinta-feira pela manha... ... Altos sdao os montes da Transmantiqueira, belos os
seus rios, calmos os seus vales; e boa € a sua gente... Mas, homens sdo os homens; e a paciéncia
serve para vaos andares, em meados de maio ou no final de agosto. Garruchas h4 que sozinhas
disparam. E ¢ muito fécil arranjar-se uma cruz para as sepulturas de beira de estrada, porque a
bananeira-do-campo tem os galhos horizontais, em angulos retos com o tronco, simétricos, se
continuando dos lados, e ¢ s6 ir cortando todos, com exclusdo de dois. E... qué? O tatupeba nao
desenterra os mortos?

Claro que ndo. Quem esvazia as covas ¢ o tatu-rabo-mole. O outro, para que iria ele precisar
disso, se ja vem do fundo do chdo, em galerias sinuosas de bom subterraneo? Come tudo 14
mesmo, e vai arrastando ossadas para longe, enquanto prolonga seu caminho torto, de cuidoso
sapador.

Bem, quinta-feira de-manha, Turibio Todo teve por terminados os preparativos, e foi tocaiar a
casa de Cassiano Gomes. Viu-o a janela, dando as costas para a rua. Turibio ndo era mau
atirador: baleou o outro bem na nuca. E correu em casa, onde o cavalo o esperava na estaca,
arreado, almogado e descansadao.

Nem por sonhos pensou em exterminar a esposa (Dona Silivana tinha grandes olhos bonitos, de
cabra tonta), porque era um cavalheiro, incapaz da covardia de maltratar uma senhora, e porque

basta, de sobra, o sangue de uma criatura, para lavar, enxaguar e enxugar a honra mais exigente.
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Agora tinha de cair no mundo e passar algum tempo longe, e tudo estaria muito bem,
conseqiiente e certo, limpamente realizado, igualzinho a outros casos locais.

Mas... Houve um pequeno engano, um contratempo de ultima hora, que veio pdér dois bons
sujeitos, pacatissimos e pacificos, num jogo dos demodnios, numa comprida complicagdo:
Turibio Todo, iludido por uma grande parecenca e alvejando um adversario por detras,
eliminara ndo o Cassiano Gomes, mas sim o Levindo Gomes, irmao daquele, o qual ndo era
metralhador, nem ex-militar e nem nada, e que, por sinal, detestava mexida com mulher dos
outros. Turibio Todo soube do erro, ao subir no estribo. - Ui! ... Galope bravo, em vez de
andadura! ... - pensou. E enterrou as esporas e partiu, jogando o cascalho para os lados e
desmanchando poeira no chio.

Cassiano Gomes acompanhou o corpo do irmao ao cemitério, derramou o primeiro punhado de
terra, e recebeu, com muita compostura, entristecido e grato, as condoléncias competentes.
Depois voltou em casa, fechou muito bem as janelas e portas - felizmente ele era solteiro - e
saiu, com a capa verde reiiina, a winchester, a parabellum e outros petrechos, para procurar o
Exaltinode- tras-da-Igreja, que tinha animais de sela para vender. Comprou a besta douradilha;
mas, antes, examinou bem, nos dentes, a idade; deu um repasse, criticou o andar e pediu uma
difereng¢a no preco.

Encerrado o negdcio, com os arreios e tudo, Cassiano mandou que dessem milho e sal a mula;
escovaram-na, lavaram-na e ferraram-na de novo.

Ja ele pronto, quando estava amarrando a capa nas garupeiras, ainda ouviu o que o Exaltino-de-
tras-da-Igreja falou, baixinho, para o Clodino Preto: - Estd morto. O Turibio Todo estd morto e
enterrado! ... Esta foi a ultima trapalhada que o papudo arranjou...

Cassiano pensou, fumou, imaginou, trotou, cismou, e, ja a duas léguas do arraial, na grande
estrada do norte, os seus calculos acharam conclusdo: Turibio Todo tinha uns parentes na
Piedade do Bagre, ou ali por menos longe... Para 14 batera, direitinho, ainda assustado por conta
do malfeito.

Nao podia ter tomado outro rumo, e, de seguro, dando o mais que pudesse, teria vindo a galope.
Quando ele chegasse na Piedade - para diante nao havia terras aonde um cristdo pensasse ir, -
descansado, junto de gente sua, tornaria a ter raiva e tratava de voltar nos passos.

E estava muito certo disso tudo:

- Ele vai como veado acochado, mas volta como cangussu ... No meio do caminho a gente topa,
e quem puder mais € que vai ter razao...

Nao precisava, portanto, de pressa, e podia ir na marcha estradeira, sem estropiar a bestinha. E,

nem que sO para ndo deixar que se esgotassem as suas reservas de 6dio, punha ele a idéia em
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assuntos amenos, ¢ se relaxava para cagar o jad nas capoeiras e, nos campos, a codorna e a
pomba torcaz.

Contudo, sabendo que as noticias sempre chegam primeiro do que a gente de bem, achava
razoavel dar as coisas uma demao: era sé cruzar com um tro¢o de tropeiros tangendo a burrada,
ou alcangar um capinador que ia para a roga, de enxada no ombro, ¢ Cassiano parava,
procurando conversa e falando no inimigo com os piores insultos: - Vocé conhece o Turibio
Todo, o seleiro, aquele meio papudo? ... Pois ¢ um... (Aqui, supostas condi¢des de bastardia e
desairosas referéncias a genitora.) Mas, bico trancado, quanto aos planos: nada de ameacas,
injuarias so.

E Cassiano Gomes tinha acertado, em parte. Turibio Todo viera mesmo para Piedade do Bagre,
justo como um catingueiro a frente do latido de dez trelas e mais a buzina do perreiro; e bastara-
lhe um dia de repouso, para compreender que estava num fundo-desaco, pois que aquele
lugarejo era a boca do sertdo.

Mas nao voltou como onga na ansia da morte: baldeou do matungo ajumentado e estrompado,
para um rugo-picago quatroiho e quatralvo, e fez que vinha e ndo veio, e fez como o raposao.
Obliquou a rota para nor-nordeste, demandando as alturas do Morro do Guara ou do Morro da
Garca, e ai houve que foi onde Cassiano tinha descalculado, mancando a traca e falseando a
mao.

- Tem tempo... - disse. E continuou a batida, confiado tdo s6 na inspiragdo do momento,
porquanto o baralho fora rebaralhado e agora tinham ambos outros naipes a jogar.

Porém, posto que a situagdo se complicara, o essencial era zanzar na sombra, para apanhar o
outro desprevenido, de surpresa; e, para isso, amoitar-se, pois: - Nao vé! Quem fica no claro ¢
enxergado mais primeiro, € leva o tiro que quem esta no escuro € quem da! ...

Fugindo, Turibio Todo levava aparente desvantagem. Mas Cassiano fiava muito pouco nessa
correria, porque a qualquer momento a caga podia voltar-se, enraivada; e vem disso que as vezes
da lucro ser caga, e quem disser o contrario nao estd com a razao.

E assim, pensando dessa louvavel maneira, ele passou a viajar de preferéncia a noite, cortando
mato a dentro, evitando a estrada-mestra, fazendo grandes rodeios e dormindo de dia, em
impossiveis lugares. Era a conta descuidar-se ou afoitar-se um tiquinho, deixar de esticar voltas
e de pegar atalhos, dormir com os dois olhos fechados ou fazer muito anunciados itinerario e
pessoa, para, de hora para outra - nao ha como um papudo para se sair bem de uma tocaia, todos
dizem, - Cassiano Gomes ser acordado do sono por uma bala ou facada, e, isso mesmo, caso o
outro houvesse por bem deixa-lo despertar.

Agora, quando encontrava qualquer mandioqueiro ou qualquer um andejo, tinha lérias e
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embustes para indagar, sem dar a saber quem era; sim, que passara o tempo de semear noticias,
e era abrir os ouvidos e saber do papudo, que precisava de acuar para poder atirar.

E, desse jeito, visto que Turibio Todo talvez fosse ainda mais ladino e arisco, durante dois
meses as informagdes foram vasqueiras e vagas, € nunca se soube bem por onde entdo eles
andaram ou por quais lugares foi que deixaram de andar.

Mas, nesse depois, deu que um dia Cassiano, surgindo nas Trairas, escutou conversa de que o
outro estava na Vista Alegre, aonde viera ter, aquerenciado, com saudades da mulher. Cassiano
Gomes tirou suas dedugdes e tocou riba-rio, sempre beirando o Guaicui, que s6 vadeou no lugar
bonito - com frangos-d'dgua chocando ovos no fundo dos quintais, com uma lagoa no centro do
arraial - chamado Jequitiba; isso enquanto Turibio Todo, um pouco além norte, fazia uma
entrada triunfal em Santo Antdnio da Canoa, onde ainda ousou assistir, muito ancho, as festas
do Rosario, com teatrinho e leildo.

Dangando de raiva, Cassiano fez meia-volta e destorceu caminho, varejando cerraddes, batendo
trilhos de gado, abrindo o aramado das cercas dos pastos, para cair, sem aviso, no meio dos
povoados tranqiiilos dos grotdes. Mas eram péssimos os voluntérios do servi¢o de informes, e,
perto do Saco-dos-Cochos, eles cruzaram, passando a menos de quilometro um do outro,
armados em guerra e esganados por vinganga.

E Cassiano Gomes, por ter apenas vinte € oito anos e, pois, ser estrategista mais fino, vinha
pula-pula, ora em recuos esturdios, ora em bizarras demoras de espera, sempre bordando
espirais em torno do eixo da estrada-made.Mas Turibio Todo, sendo mais velho, tinha por forca
de ser melhor tatico, e vinha vai-ndo-vai, em marcha quebrada, como um voo de borboleta, ou
melhor de falena, porque também ele se fizera noctambulo; e levava além disso estupenda
vantagem, traquejado no terreno, que lhe era palma das maos. E assim continuaram, tragando
por todos os lados linhas apressadas, num raio de dez léguas, na mesopotamia que vai do vale
do Rio das Velhas - lento, vago, mudavel, saudoso, sempre nascente, ora estreito, ora largo, de
agua vermelha, com bancos de areia, com ilhas frondosas de mato, rio quase humano, - até ao
Paraopeba - amplo, harmdnico, impassivel, seivoso, sem barrancas, sem e bordos, com praias
luminosas de malacacheta e aguas profundas que nunca dao vau.

E nenhum deles era capaz de meter-se em passagens de cavas, nem de arranchar duas noites
seguidas no mesmo pouso, nem de atravessar uma baixada aberta a vista dos morros; e, se
parassem e pensassem no comego da historia, talvez cada um desse muito do seu dinheiro, a fim
de escapar dessa engronga, mas coisa isso que nao era crivel nem possivel mais. Quando
Cassiano dobrava a serra Sela do Ginete, transmontando para o Cuba, se encontrou com um

vira-mundo pedidor-de-esmola, com pernas enormes de elefantiase, carregando, por promessa, a
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pesada imagem, ja inidentificavel, de um santo; e o esdriixulo estradeiro forneceu-lhe uma pista:
o papudo também descambara, acompanhando o caminho do sol.

Foi atras. Mas, chegando ao Sao Sebastido, chorou de 6dio: topou com um ladrdo de cavalos,
que subia com a ultima tropilha, porque ja tinha ganho muito dinheiro e voltava para sua terra
para tornar a ser honesto, e que disse que Turibio Todo andava longe, outra vez para 14 do Rio
das Velhas, no Marosso ou no Baldim. Entdo Cassiano trocou pela segunda vez de montada,
comprando um alazio de crineira negrusca, porque estava pisado, em seis pontos do lombo, e
com fortes assaduras nos sovacos, o cavalo baio-calcado que berganhara pela mula douradilha, a
qual, por sua vez, havia aguado dos cascos dos pés e das maos.

Também Turibio Todo j& usava a esse tempo a quarta ou quinta cavalgadura, e ai foi que ele
teve a audacia de passar no arraial, porque estava com saudades da mulher, Dona Silivana -
aquela mesma que tinha belos olhos grandes, de cabra tonta -, com quem ficou uma noite, e a
quem, na hora da despedida, confiou, sob segredo, o seu estratagema tltimo.

A mulher aconselhara:

- Por que ¢ que vocé ndo vai para bem longe, esperar que a raiva do homem recolha? ... (Dona
Silivana tinha sabios designios na cabecinha... )

- Que-o-qué! ... Vocé jura nao contar p'ra ninguém uma coisa? ...

- Por esta luz! ... Pois sera que vocé ja ndo tem mais confianga nem em mim?!

- Pois, olha: eu, afora o papo, tenho muita saude, gragas a Deus... Mas, o tal... Correndo assim
por essas brenhas, quero ver! Ele barganha de cavalo, troca. troca, que nem cigano, mas nao
pode bater baldroca com o coracdo, la dele, que ndo regula direito! E so esperar um pouco e
sacudir vermelho nas ventas do touro... Eh, boi bravo!... Estou sem cachorro, mas estou cagando
de espera, e € espera p'ra galheiro! ...

E, com essas, Dona Silivana comecgou a sentir-se mal, com um frio em si, por dentro, porque o
Cassiano Gomes ndo dera baixa da Policia a toa, e sim excluido pela junta médica;e, apesar do
seu garboso aspecto, ndo lhe prestava para muito o coragdo. Turibio Todo tirou as ferraduras da
montaria, € comprou outras, que fez que pds no cavalo, mas nao pds — toda essa manobra para
que o outro, dando-se o caso, por mal informado, se desnorteasse de rasto -; montou e bateu
para as Lages, onde um fazendeiro lhe exibiu, ja nédio e refeito das marchas forgadas, o baio-
cal¢ado, segundo animal usado por Cassiano. Ai, ndo resistiu: comprou, pagando sem hesitacdo
preco e meio; e tocou para as Tabocas, ovante, se desmazelando de rir:

- Cavalinho bom, cavalinho de defunto...

- Estou recebendo ¢ heranga em adiantado, mas com o mais que serd de bom! ...

E, virando-se para tras, insultou a visdo invisivel do inimigo:
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- "Pega a unha, jodo-da-cunhal!...
Cassiano cedo conheceu a inteng¢do do seleiro, que Dona Silivana lhe transmitiu, por quanta
boca prestativa faz, na roga, as vezes das radio-comunicagdes.

Numa varzea bonita, entre Maquiné e Riacho Fundo, ponto fora de rota de povinho a cavalo, um
vaqueiro que campeava bois tresmalhados foi mesmo o primeiro que anunciou: -... € o Turibio
quer ¢ que o senhor morra do coragdo, seu Cassiano. Nao vale a pena dar esse gosto a ele, ndo!
Cassiano Gomes fez carranca, e pensou; mas respondeu: - Mamparra! Se ele quisesse isso, ndo
era bobo de sair contando... Ele estd mas € com esperanga que eu estaque, s6 por medo de
doencga...

E sorriu um sorriso sem graga, de ira congelada, descansando num dos estribos, corpo torto e
rédea bamba, perquirindo a linha longe dos morros, a ver se ia chover. Mas, como Turibio Todo
falara a verdade, para o outro pensar que fosse trapacga, assim se deu que Cassiano Gomes tinha
errado, mais uma vez. E continuou o longo duelo, e com isso ja durava cinco ou cinco meses €
meio a correria, monodtona ¢ sem desfecho. Até que, pois, variaram de lance, partindo, com
pouca distancia - Turibio Todo a frente -, outra vez do das Velhas, em dire¢do ao oeste. E isso
talvez sem razao nenhuma, ou porque o seleiro julgasse proprio irritar mais o outro, ou fosse
porque aquele, que tinha deixado a- cachaca a bem da idéia lucida, voltara, por esse tempo, de
novo a beber. E quando Turibio Todo riscou um arco, do Arué ao Cedro, Cassiano Gomes vinha
precisamente em reta acelerada, e tocou-lhe, amanha e ontem, a trajetoria, em tangente atrasada
e em secante adiantada demais. Depois, viajaram quase de conserva, perfeitamente paralelos, e
ambos sentindo que estava chegando a hora da missa-cantada, e o fim de tanta caceteagao.

Até que, bruscamente, as duas paralelas convergiram, no porto da balsa, onde um barqueiro
transportava animais € pessoas a quatrocentos réis por cabeca, € onde rolava, sujo e sem
sombras, mugindo no descampado, o Paraopeba — o rio amarelo de dgua chata. Cassiano, tendo
colhido noticias bem pagas, e agora sabendo que vinha nos cascos de Turibio, chegou de-
tardinha a borda do rio.

- E se o cachorro do canalha tivesse atravessado?

Foi direito ao rancho, onde havia somente, encostados, abarracados em linha, duas duzias de
couros de boi. Pistola em punho, foi levantando um por um. De repente, voltouse, violento,
pronto para atirar. Mas era s6 um menino magrelo, chupando um toro de cana comprido, como
um bambu.

- Vocé viu passar por aqui um homem branco, assim bem papudo, num cavalo café-com-leite,
preto das quatro maos? Sabe se ele foi p'ra a outra banda do rio?

- Nhor ndo. Esse-um eu ndo vi nio.
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- Qu'é-de o barqueiro daqui, pois entao?

- E meu pai, sim senhor... Foi buscar rapadura na Coanxa ... Amanha cedinho ele 'ta'qui 'tra
vez...

- Pois vai-t'embora e fica espiando, de beirada, . . Mas ndo conta a ninguém que me viu, hein!?
... Se o tal homem aparecer, vocé vem ligeiro me avisar, que eu te dou dinheiro, o que vocé
quiser...

E Cassiano desarreou o alazdo e foi deixa-lo, manietado com peia larga, atrds da capoeira de
assa-peixe, onde havia grama da miuda e umas touceiras de capim-chatinho. Depois se escondeu
debaixo de um dos couros, porque Turibio Todo tinha que vir por ali, talvez para transpor o rio,
e fora uma grande sorte ter chegado primeirao.

Quando escureceu de todo, ele saiu da toca, se esgueirando, de arma lesta. Havia toadas de
grilos, houve risadas de corujas, e, dos fundos da noite, muito fresca, um cachorro latiu.

E Cassiano deu com os olhos numa fogueira, a menos de trezentos metros, a jusante. Deitou-se
no chdo, como nos tempos da vida de soldado - esperando que a silhueta do papudo se
debuxasse a luz das chamas, para dar ao gatilho, entdo.Mas foi do outro lado, por detras dele,
que pipoquearam tiros, das moitas de taquari;e o cicio das balas renteoulhe a cabega.

- Olha a indcia! - ralhou de si Cassiano, apagando o cigarro, que o que dera alvo tinha sido a
brasinha vermelha.

Ai, porém, da banda da estrada, onde a copa do agoita-cavalos negrejava como uma anta
encolhida, fizeram fogo também. Ei, e Cassiano rastejou, recuando, e, dando trés vezes o lancgo,
transpds as abertas entre a crissiima e a guaxima, entre a guaxima e o rancho, e entre o rancho e
o gordo coqueiro catolé. Acocorou-se, coberto pela palmeira, e espiou, buscando um sinal claro
ou qualquer vulto movente. Mas, que era aquilo, entdo? O atirador de rio-acima, dos taquaris, e
o outro, o da estrada, do agoita-cavalos, trocavam agora disparos? Cada um, ali,estaria brigando,
de uma vez, contra dois?! De assim a pouco, entretanto, cessou a fuzilada.

Mas Cassiano nao cochilou nem um momento, durante a noite.Mutuns cantaram, certos, as
horas em que cantam os galos. No mais, distante, o mato dormia, num quiriri sem alarmas. O rio
era um longo tom, lamentoso. Caia, das estrelas, um frio de se sentar em costas de homem. E
crescia, com as horas, o cheiro das folhagens molhadas. Depois, com os passarinhos, chegou a
madrugada. A barra do dia vinha quebrando. E um sujeito, alto e espadatdo, apareceu, em pé,
diante do bivaque. Vinha armado de foice, e roncou:

- Qu'é-de o seu companheiro, o do papo?

- Estou sozinho, como o senhor vé...

- Nao vejo!
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E o grandalhdo se postara contra um dos moirdes do rancho, prevenindo-se contra uma possivel
agressdo pela retaguarda. Retraiu o brago com a foice, e insistiu:

- Quanto foi que o Elias Ruivo pagou a vocés dois, para vocés acabarem comigo? H4?!

- Nao encosta, amigo, que essa distancia ¢ boa!

Com os olhos nos olhos do homem, Cassiano foi encolhendo a barriga; e o corpo lhe oscilava
um nadinha, levissimo, como se estivesse suspenso de um fio, balancando a bafagem do vento.
Entdo, 14 de diante, pdde vir o barulhinho, o ténue e constante rangido dos couros de boi.

E os dois ndo se desfitavam, um e outro vigiando o relance do bote, para o selvagem corpo- a-
corpo.Mas, pronto, Cassiano compreendeu o equivoco. E gritou:

- Deixa de conversa errada, homem! O senhor estd sonhando? Nao tenho parte nessa sua
historia, ndo conhego esse tal de Elias Ruivo, nem tenho nada com o senhor! ...

Eu ando mesmo ¢ atrds daquele papudo, por via de um negodcio nosso, € o senhor estd
empalhando ...

O gigante, sem desmanchar a atitude de pré-assalto, trouxe uma sobrancelha para perto da outra,
para pensar, e parou de brandir a foice.

- Nao sei... Nao sei ... E se ndo for?

Ao que Cassiano viu que tinha de convencé-lo depressa, ou sendo seria o atracamento bestial,
dando ensejo a Turibio, que devia de estar rondando o rancho, de chegar sem suor, como ultimo
convidado. Falou, pois, com assomo: - Eu sou o militar Cassiano Gomes, da Vista Alegre,
criatura!

- Hum-hum! Ha-ha!... - fez o homem, derreando a mandibula e abalando a cabeca em sim que
sim. E no seu entendimento tudo devia ter-se aclarado: ... ouvira noticia daquela briga, pois
ndo... Até costumava perguntar sempre aos viajantes que vinham para o Oeste, se o "truco,
fecha!" ja tinha havido... Que burreza! tomara os dois por capangas do Elias Ruivo, do Sao
Sebastido, inimigo seu... Mas eles tinham aparecido assim com tanta visagem, com tanto
escondido. :. E o Elias Ruivo vivia prosando que ia benzer em sangue a dgua do rio...

E, no ha-de que nao ha, se chegou para Cassiano, traindo nos olhos curiosidade, com
sofreguiddao. Era o passador da balsa. Acocorou-se-lhe diante, pachorro, depondo a foice e
extraindo dos bolsos o tolete de fumo, os petrechos de pitar. E Cassiano teve de historiar tudo,
desde o comego, enquanto o barqueiro aprovava com a cabe¢a e mais perguntava, baforando
gloriosas fumaceiras. Mas Cassiano tinha pressa de cacar o assassino, que nao devia de estar
longe. E o balseador, sabendo ter de guardar neutralidade, deixou-o rondar por ali, inutilmente,
até a hora do almogo. Turibio Todo ndo apareceu.

- Decerto ele teve medo, por conta dos tiros... Gastei muito do meu chumbo...
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-. E ... Deste jeito eu ndo arranjo nada, e fico me acabando 4 toa... E melhor eu voltar p'ra

casa e deixar passar uns tempos, até que ele sossegue e pegue a relaxar ... E Cassiano Gomes
estava enganando a si proprio, pois na realidade se sentia de repente cansado, porque um
homem ¢ um homem ¢ nao ¢ de ferro, e o seu vicio cardiaco comegara a dar sinal de si.

Chico Barqueiro o viu montar e alongar caminho, num chouto que o alazdo batia com moleza,
de quadrupede estradeiro caido havia muito na desilusdo.

E Chico Barqueiro ndo tinha dado opinido nenhuma, e foi pescar. Mas, mal acabara de poitar a
canoa e jogava o anzol n'agua, no meio do rio, quando, da margem, alguém gritou e gesticulou.
Nao havia duvida - era o papudo chegando. Chico Barqueiro colheu a linha, deu boas
varejoadas, e proejou, vindo-vindo, para a beira de ca. Turibio Todo, meiamente ansioso, quis
comecar com explicagdes, sobre os tiros e tudo.

Mas o Chico, olhando-o com mau modo, acenou-lhe que subisse para a balsa, e foi puxar ca
para dentro o cavalo baio, que resistia de pés juntos, querendo empinar. Depois o balseiro
desprendeu a corrente, deu um arranco de zinga, ¢ a balsa - um ajoujo de quatro canoas de proas
chanfradas, sobreassoalhado e guarnecido de um gradil sem cancela - balanceou e avangou.
Turibio Todo se acomodara, e ficou vigiando o outro com o rabo-do-olho, bem
desconfiadissimo. E nenhum falou. Os feixes de dgua golpeavam o flanco da balsa, em jacto
mole; a argola rangia, em cima, no arame; € a correnteza marulhava, a montante. Os dois
homens e o cavalo estiveram quietos.Mas, justo no meio do rio, o barqueiro, carrancudo,
comegou a encarar, a encarar. Turibio, de de-lado, abaixava a vista. E entdo o outro ndo se pode
por mais tempo: - O senhor € o sujeito meio ordindrio, sem sustancia, e sem carater! Se fosse
homem, voltava...

- Eu? ... Sou de paz e sou pai-de-familia, meu senhor! ... O senhor esta enganado...

- Eu sei... Vai fugindo, se escondendo. .. Fico até com nojo de ver tanta falta de pouca vergonha
emporcalhando a minha balsa!

E cuspiu n'dgua, escarrando com estrondo. Turibio Todo se encrespou torto, uniu os dentes; e
olhos que coriscou raiva. O barqueiro, porém, empunhava o varejao.Mesmo em terra, seria sem
esmo ter de enfrenta-lo; mas, ali - e ndo sabendo bem nadar, - entdo, ndo, ndo, vezes nenhumas!
S6 protestou: - Eu ndo ofendi o senhor, seu canoeiro! Cada um sabe de si! ... Serd que até o
senhor agora estd tomando lado contra mim? !

- Bom, 'td bom... Ah, Deus que me livre. Se esteja... - Chico Barqueiro lento teve de responder.
E esticou para tras a cabeca, para cogar o gogo; ajeitou a gola da camisa; deu uma espiadela para
o arame; empurrou com o pé um rolo de corda; e ficou depois soslaiando o outro, sem saber

mais o que arrumar. Até que passou um pato-bravo, no véo viageiro: pescoco avancado, patas
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juntas, deitando-se ora numa asa ora na outra; desviou-se do rumo da balsa, com uma timonada
da cauda, desceu mais, distanciou-se, tatalou trés vezes e pousou nas tabuas da margem
esquerda.

- Ot'ai! Este veio de longe... Esta de passagem. Os que vém de perto, param quando chegam na
deixa do rio. Mas, pato-do-mato que ¢ de viagem, ndo para: atravessa por cima do rio todo, € s
baixa e fecha na outra beirada... Engragado! Assim, que fazem isso, ach'qu'é p'r'a-mor-de poder
mais conhecer onde ¢ que estao ...

Sereno. Mas Turibio Todo nao lhe deu resposta. E o balseiro continuou: - Sei o jeito deles.
Conheco esse gadinho de asa! Eles vivem p'ra 14 e p'ra cd, aciganados, nunca que param de
mudar... As vezes passam os bandos, arrumadinhos em quina, parece que p'ra o vento nao poder
esparramar... E arribam em tempos, a ver que estd tudo de combinacio...

Turibio fingia ndo ver o sorriso de boa-vontade que o outro lhe oferecia. A correnteza crepitava,
em tentativas de onda, batendo o madeirame. O rio aberto cheirava a chuva nova. E a balsa
cheirava a breu e 6leo bom.

- Tem os paturis... Tem os patos de cara vermelha... Tem o marreco de bico grande, e outro
azulado, e um com enfeite de muitas cores ... Tem o marrequinho rabudo, que assobia... Tem os
irerés ... tem as garcas. Uma por¢do!... Mas ndo ¢ toda raca de bicho de pena que vda por cima
do rio, ndo senhor: gavido, passa dos grandes, dos de penacho, aguiados, sempre vindo do
sertdo... E nunca que voltam, parece que os outros matam esses, por ai... Eu ¢4 nunca mato
passaro nenhum. O carapinhé costuma passar também, mas s6 quando vem voando atrds de
passarinho pequeno, querendo pegar...

... As vezes, da do, quando chegam, no tempo da seca, uns patinhos cansados, que devem de ter
vindo de longe demais ... Assim que eles, por erro, acham que isto aqui € o Sao Francisco, que
tem lagoas nas beiras ... Pensam p'ra pousar nas canas de taquariuba... Gente vé que eles estao
ndo agiientando de ir, mas que ndo ¢ capaz de terem sossego: ficam arando de asas, parece que
tem alguém com ordem, chamando, chupando os pobres, de de longe, sem folgar...

P'ra mim, muitos desses hdo de ir caindo mortos, por ai... Nao cré que tudo ¢ o regrado
esquisito, amigo?

- Acho sim.

O cavalo deu com a pata no gradil. Chico Barqueiro insistiu:

- Animal vistoso, o seu. E esquipador? Tem bom andar?

-E... Tem... - resmungou Turibio.

E ficou ainda mais sisudo, bragos cruzados, olhos quase fechados, gozando da superioridade tao

facilmente tomada, tdo absoluta e pomposa, que ele s6 ndo levantava a cabeca porque papudo
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nao gostava de fazer isso; mas se sentia com a consciéncia engordada, tranqiiila perfeitamente.
A terra veio avangando. Encostaram no abicadouro. Turibio pagou.

- Vi com Deus!. .. - desejou-lhe ainda o balseador.

- Amém!. .. - respondeu Turibio, ja de costas, montando. E torou.

Com pouco, subia o caminho para a vista do tabuleiro abre-horizonte, onde corriam as seriemas,
aos gritos e aos bandos de pernas compridas. Mas, dai por frente, Turibio Todo comegou a ver
lugares que ndo conhecia. Campinas pardas, sem madeiras... Buriti-da-Estrada... Terra
vermelha, "carne-de-vaca"... Pompéu... Indaias nanicas, quase sem caules, abrindo as verdes
palmas ... Papagaio... E ele tocava de avanga-peito, sempre no rumo e sul.

Entdo, nesses ares novos, coisas novas andaram-lhe pela cabeca, ¢ veio-lhe também um grande
desejo de repousar. Que bom, poder ficar livre de tantas canseiras... "Es-te den-tro e es-te
fora!"... Turibio Todo tinha pulado fora da roda, e nao mais brincou.

Veio subindo. Subiu até onde as cercas de arame farpado cediam lugar a tapumes de pau-a-
pique - magras estacas negras fazendo-se umas as outras muitas mesuras. Subiu mais. Agora
avistava muramentos de pedras pretas, trabalho dos negros cativos. As pequenas fazendas nao
tinham mais varandas, somente escadinhas de pedras, com lajes empilhadas formando o
patamar.E o povo comia feijdo preto, em vez de feijdo mulatinho. E era gente boa, mas ainda
mais desconfiada do que a sua. E, entdo, ele viu que tinha entornado outra cabaca de léguas, e
que havia espichado mais mundo para trés.

De sorte que estava no comego da zona a que chamam de Oeste de Minas.

E deu com um rio, verde e guardado, um rio que a gente encontra sempre assim de repente, rio
vivo, correndo por entre os matos, como um bicho.

- Que rio ¢ este, tao bonito, mogo?

- E o Para... Pois entdo?! ...Mas, vam' passar p'ra o outro lado, que aqui ta braba a maleita! ...

- Ah, isso ndo! Passar, ndo passo, que ja atravessei dois e mais ndo quero, porque quem passa
trés rios grandes esquece o seu bem-querer... Mas, qual é o comércio mais forte daqui por perto?
- E San t'Ana-do-Sao-Jodo-Acima ...

- Vou 14, p'ra ver se mando uma cartinha p'r'a mulher!

Depois, uma turma de sujeitos alegres o interpelou. lam para o sul, para as lavouras de café.
Baianos sdo-pauleiros.

E um deles:

- Eh, mano veélho! Baamo pro Sao Paulo, tchente! ...

Ganha munto denheéro ... Tchente! L4 tchove denhéro no tchao! ...

Sentiu saudades da mulher. Mas, era s6 por uns tempos.Mandava busca-la, depois. Foi também.
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Cassiano Gomes, regressando ao arraial, proferiu:

- Negobcio de vinganga ndo paga a pena. Ndo quero saber mais! E melhor entregar p'ra Deus...
Mas, ao tempo em que ele falava, mansinho, sua mao, por descuido, atoinha, atoinha, alisava o
cabo da lapiana, e por isso ninguém nao acreditou.

E, enquanto pois, Cassiano continuava se encontrando com a mulher fatal da histoéria, aquela
mesma que tinha os olhos cada vez maiores, mais pretos e mais de cabra tonta. E Dona Silivana
lhe mostrara a carta enviada de Sant'Anado-Sao-Jodo-Acima, e, depois, uma outra, também em
papel quadriculado, capeando uma folhinha de malva com o coragdo ¢ a flecha desenhados,
cheia de saudades e vinda do Guaxupé.

- Foi p'ra o Sao Paulo.

- Ah, foi? ... Bobagem!Nao carecia de ter ido... Gastei minha raiva... Se ele voltasse, eu nem nao
fazia nada ... Se vocé escrever a ele, pode botar... Mas Dona Silivana, com um olhar muito
languido, concluiu:

- Deix'ele p'ra 14... Assim ndo ¢ melhor? .. .

Era, mesmo, ¢ as mulheres tém sempre razao. Nao ¢ a toa, porém, que um cavalheiro, excluido
das armas por causa de mdas valvulas e maus orificios cardiacos, se extenua em raids tdo
penosos, na trilha da guerra sem perddo. Cassiano sentiu que, agora, ao menor esforco, nele
montava a canseira. E, do meio-dia para a tarde, ndo podia mais ficar calcado, porque os
tornozelos comegavam a inchar.

Foi ao boticario, e pediu franqueza.

- Franqueza mesmo, mesmo, seu Cassiano? O senhor... Bem, se isso incha de tarde e ndo

incha nos olhos, mas sé nas pernas, ¢ mau sinal.. .

- P'ra morrer logo?

- Assim sem ser ligeiro... L4 p'ra o Sdo Jodo do ano que vem...Mas, ja indo empiorando um
pouco, ai por volta do Natal.. .

- Bom, esta direito. Saude ¢ de Deus, seu Raymundo...

- P'ra n6s todos, seu Cassiano, se Deus quiser ajudar! ...

E Cassiano Gomes pensou: vendo tudo o que tenho, apuro o dinheiro, vou no Paredao-do-
Urucuia, dar a despedida p'ra a minha mae... Depois, entdo, afundo por ai abaixo, e pego o
Turibio 14 no Sao Paulo, ou onde for que ele estiver. E despediu-se de todo o mundo, sabendo
que nunca mais iria voltar.

Mas, no caminho, foi piorando, e teve de fazer alto no Mosquito - povoado perdido num
cafund6 de entremorro, longe de toda a parte -, onde trés duzias de casebres enchiam a grota

amavel, que cheirava a grao-de-galo, murici e gabiroba, com vacas lambendo as paredes das
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casas, com casuarinas para fazerem musica com o vento, ¢ grandes jatobas diante das portas,
dando sombra. Um lugar, em suma, onde a gente ndo tinha vontade de parar, s6 de medo de ter
de ficar para sempre vivendo ali.

Pois foi 14 que Cassiano Gomes teve o seu desarranjo, com a insuficiéncia mitral em tranca
descompensagdo. Desceram-no do cavalo e deram-lhe hospitalidade. E ele foi para um jirau,
com a barriga de hidrdpico e a respirag@o dificil de um cachorro veadeiro que volta da caga.
Melhorou. E rangia os dentes ao pensar em Turbio Todo. Mas, gracas a Deus, tinha dinheiro.
Indagou se por ali ndo haveria um homem valente, capaz de encarregar-se de um caso assim,
assim... Dava até um conto de réis... Nao havia. Cassiano escolhera mal o lugar onde se derrear:
no Mosquito era tudo gente miuda, amarelenta ou amaleitada, esmolambada, escabreada, que
ndo conhecia o trem-de-ferro, mui pacata e sem agao. Nao se alembravam

de crimes sangrentos, ndo tinham mortes nas costas:

- O senhor desculpe, mas, ndo v€ que aqui ninguém ndo quer se desgragar...

- E ndo terd alguém para levar recado para vir ca algum valentdo de ai por perto? ...

- Aqui por estas bandas mais chegadas, também, desse jeito, p'ra esse servico, nao tem
ninguém...

- Entdo eu vou-m'embora! Ja e ja! ...

Mas nao pdde dar mais de trés passos: cambaleou e teve de sentar-se a porta da cafua; e foi ali
sentado que passou a passar todo o tempo, dia pos dia, com o peito encostado nos joelhos e, por
via dos habitos, com a winchester transversalmente no colo e a parabellum ao alcance da mao.A
paisagem era triste, € as cigarras tristissimas, a tarde. Passavam uns porcos com as cabegas
metidas em forquilhas, para ndo poderem varejar as cercas das rogas. Passavam galinhas,
cloqueando, puxando ninhadas para debaixo do marmelinho. E almas-de-gato, voando para os
ramos escarlates do mulungu. E os groteiros também passavam - mulheres de saia arregacada,
de pote a cabega, vindas da cacimba; meninos ventrudos, brincando de tanger pedradas nos
bichos ou de comer terra; e capiaus, com a enxada ou com a foice, mas muito contentes de si e
fagueiros, num passinho requebrado, arrastando alpercatas, ou gingando, faz que ajoelha mas
nao ajoelha, ou ainda na andadura anserina, - assim torto, péde-pato, tropecante. E passou um
irmao do Timpim, dando pancada no Timpim. Dada a desproporcao fisica, isso era uma grande
covardia, e Cassiano chamou:

- O 516! Chega aqui! ...0 irmdo do Timpim veio chegando, pensando que era com ele, mas
Cassiano o escaramugou:

- Sai p'ra 14, diabo! Tu ¢ valente demais. Tu ¢ ferrabraz ... Sai daqui, que o baralho ainda ndo

bateu na tua porta ... Quando eu fizer culé-culé, vocé pode acudir.
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Entdao o Timpim pdde vir, muito ressabiado e bobo.

Cassiano perguntou:

- Ca mais p'ra perto, menino... Como ¢ mesmo a sua

graca?

- O senhor vai se rir de mim ... Mas, se me chamar por meu nome direito, de Antonio, ninguém
ndo fica sabendo quem é... Timpim ¢é apelido que eu ndo gosto... Antes mesmo me chamando de
Vinte-e-Um. Cassiano comegou a rir, mas teve de parar, porque tossiu e botou sangue.

- Vinte-e-Um! Que graca! ... Mas, que € que ¢ isso, de uma pessoa se chamar Vinte-e-Um?

- E outro apelido que eles me chamam. E p'r'a-mor-de que nem que a minha mée teve vinte ¢ um
filhos, e eu fui o derraaeiro ... E por via disso eles botaram esse nome em mim.

- E quem ¢ aquele manguarao? Aquele grandalhdo que estava te dando arrancos?

- E meu irméo 1z¢, sim senhor.

- Por que ¢ que ele estava te batendo?

- Por causa que ele queria tomar de mim estas mandioquinhas ensoadas... E eu ndo dou, porque
estou levando p'ra minha mulher, que teve crianga, ant'ontem, e ndo tem nada 14 em casa p'ra ela
comer! ...

- Oh seu Vinte-e-Um! Pois entdo vocé € casado? ...

E ¢ o primeiro filho?

- Nhor ndo, com esse ¢ tréis... O primeiro morreu de ano, € o outro, que era mulher, nasceu
morto de nascenca.

- E por que é que vocé, que tem essa testa cabeluda de homem bravo, e essas sobrancelhas
fechadas, juntando uma com a outra por cima do nariz, por que ¢ que vocé ficou quieto € nao
bateu nele também? ...

- Nao vé que a minha mae sempre falava p'ra eu ndo levantar a mao p'ra irmao meu mais velho...
E, como eles todos sdo de mais idade, por isso todos gostam de dar em mim.

Cassiano inspeccionava o matuto, olhando-o de alto para baixo e de baixo para o alto outra vez.
- Oh ferro! ... E, me diz uma coisa: vocé ¢ sempre assim durinho feito pedra? Nunca murguéia o
corpo nem abaixa os ombros p'ra diante?

- Nhor ndo... Ach' que ndo... Sei ndo...

- Pois entdo, toma este dinheiro, p'ra comprar umas galinhas p'r'a sua patroa, e amanha volta
aqui.

Mas, no outro dia, o Timpim fez uma surpresa a Cassiano: trouxe o bebé, para "tornar béngao",
todo enrolado em excesso de baetas e com a boquinha entupida por uma boneca de pano

molhada em mel de abelha, servindo de chupeta.
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O Timpim, muito ganjento, exibia o seu rebento, e, quando alguém lhe gabava tdo formosa
prole, ele pedia, ansioso, que acrescentassem: - Benza-o Deus!- - para evitar quebranto.

E o menino, que era engracadinho e esperto, abriu os olhos para Cassiano, que, ante tanta
fragilidade, se enterneceu:

- Sera que nem minha mae eu nao vejo, em-antes de eu morrer?!... - gaguejou, solugando.

Pediu que o levassem para a cama; mas ja era outro homem, porque chorar sério faz bem.

E, no jirau, meio sentado, meio deitado, recostando-se numa pilha - de molambos, travesseiros e
até um selim velho - que mulheres caridosas lhe arranjavam, arfando com esfor¢o e tomando
posicdes para poder sorver algum ar, se esqueceu das armas de fogo e esperou a hora de morrer.
A calma e a tristeza do povoado eram imutaveis, com cantigas de rolas fogo-apagou e de
gaturamos, ¢ os mugidos soturnos dos bois. E a placidez do ambiente lhe ia adogando a alma,
enquanto que a cara ficava cada vez mais inchada, em volta dos labios laivos azulados, ¢ a
doenca lhe esgarcava o coragao.

Pegou a pedir as velhas que viessem rezar a beira da enxerga. Queria que os meninos, miudos
meninos, brincassem ali perto; e dava-lhes dinheiro. E ficava calado, recontando os caibros,
negros de picuma, e espiando a mexida das aranhas, que jogavam fios-a-prumo para subir e
descer. E, pela primeira vez nesses meses, se lembrou do irmao assassinado, realizando ser por
causa da morte do mesmo que ele andara em busca de Turibio Todo. E também pensou no Céu,
coisa que nunca tivera tempo de fazer até entdo.

E, pois, foi um dia, quando ele estava pior e tinha mandado abrir a janela para que entrasse um
sol fiscal, muito ardente, entrou-lhe também pelo quarto, de olhos vermelhos e nariz a escorrer,
choramingante, o Timpim.

- Que foi que houve, Vinte-e-Um?

Era o filho, o neném, que estava doente, muito mal, mesmo, e, por mingua de recursos, quase a
morrer. E o Timpim abriu o bué; mas as lagrimas corriam e ele ndo amolgava o busto. Cassiano
perguntou:

-Me diz uma coisa, Vinte-e-Um: nas Aboboras tem doutor?

- Tem sim, mas em-antes ndo tivesse, meu Deus!

Como ¢ que eu, que ndo sou dono de nada desta vida, hei de poder pagar seu doutor-médico a
trinta mil réis a 1égua, p'ra ele querer vir até ca?! ... J4 mandei buscar receita-de-informacao, e, o
resto do cobrinho que o senhor me deu, eu gastei tudo nas meizinhas de botica...

- Pois est4 aqui o dinheiro. Traz o doutor. Compra os remédios e tudo. Se precisar, ainda tem
mais.

Timpim esbugalhava os olhos, achando dificil acreditar. De repente, chorou mais forte e se
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ajoelhou aos pés do benfeitor, querendo pegar-lhe da mao para beijar e proferindo
agradecimentos e béngdos, por entre uma montoeira de solugos.

- Nao ¢ nada... Bobagem!.. - se esquivou Cassiano. - Eu estou querendo o médico ¢ p'ra ele
poder me olhar também... E aproveita p'ra trazer o padre junto, que eu ainda quero me
confessar...

Mas o Timpim teimava agora em beijar-lhe os pés, e, sempre se carpindo, exclamou:

- Deus ha de lhe dar o pago, seu Cassiano Gomes! Eu sim que ndo posso, por causa que nao
tenho préstimo nenhum... O menino ¢ porque foi batizado na horinha em que nasceu, sendo o
senhor tinha de ser o padrinho!... Mas, assim, mesmo, se o senhor deixar, eu fico sendo seu
compadre e o senhor fica sendo o meu compadre mais-detodos, que eu de tantas caridades nunca
hei de me esquecer!

Entdo, Cassiano, por sua vez muito bem comovido, porque e melhor a gente ser bondoso do

que ser malvado, puxou-o para si, num abrago, dizendo:

-Maior paga do que essa ndo tem, meu compadre Vinte-e-Um.. .

E Cassiano Gomes ndo pode esconder o consolo que isso tudo lhe trazia.

Veio o médico; veio o padre: Cassiano confessou-se, comungou, recebeu os santos-6leos, rezou,
rezou.

Mandava o dinheiro para a mae? Nao. Mandou vir o Timpim, para nele rever a boa acao.
Conversaram. Depois o moribundo disse:

- Esse dinheiro fica todo para vocé€, meu compadre Vinte-e-Um... Ai, tomou uma cara feliz,
falou na mae, apertou nos dedos a medalhinha de Nossa Senhora das 'Dores, morreu e foi para o
Céu. Turibio Todo soube da boa noticia, por uma carta da mulher, que, agora carinhosa, o
invocava para o lar. Ele tinha ganho ja bons cobres, e a carta acabou de o convencer: comprou
mala, comprou presentes, pds um lenco verde no pescogo, para disfarcar o papo; calgou botas
vermelhas, de lustre; e veio. Saltou do trem também com uma piteira, um reldgio de pulseira,
boas roupas e uma nova concepgao do universo.

Mas tinha de fazer ainda um dia a cavalo e estava com pressa, porque Dona Silivana tinha os
olhos bonitos, sempre grandes olhos, de c,.bra tonta. Por isso, ele nem teve tempo de negociar
um animal: arranjou um cavalo emprestado; almog¢ou sem fome, e deu a andadura.

Venceu a primeira légua. A alegria da liberdade larga nem o deixava sentir as bategas que de
vez em quando desciam, porque estava um dia incerto, de casamento de raposa ou de viuva,
com uma chuvinha diafana, obliqua e apressada, correndo aqui e ali para disputar com o sol.

De repente, ouviu o tropel de um galope destemperado, que vinha atras. Chegou o cavalo para a

beira d4 estrada, parando a frente de uma sucupira, e espiou e esperou. Era um cavalinho ou
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égua, magro, pampa ¢ apequirado, de tornozelos escandalosamente espessos e cabeludos, com
um camarada meio-quilo de gente em cima. O cavaleiro freou quase encostado em Turibio, tal
que, a um resfolego da pileca, um floco de escuma branca voou lhe no brago.

- Seu cavalo estd com garrotilho, mogo?

E Turibio Todo apontou com o chicote as ventas do animal, que pulsavam, lambuzadas de uma
clara de ovo batida.

- Nhor ndo... Folgou muito sem ser amontado...

Por via disso ¢ que estd cansando a toa. O capiau, com um sorrisinho cheio de cacos de dentes,
ficou olhando para Turibio, que também o examinava, com uma vontade doida de rir.

Porque o outro, a guisa de capote, trazia um saco de aniagem, cujas costuras laterais desfizera,
enfiada a cabeca por um buraco no fundo; e a bizarra roupagem caia-lhe a frente e as costas,
como a casula de um padre a dizer missa. Estava descal¢o, mas com enormes esporas nos
calcanhares, e, para bater, trazia um galho de uvatinga na mao. O cavalinho pampa - era mesmo
um cavalo - com o rabo amarrado e a crina cortada rente, funga-funga, magrelo, se afinava pela
mesma peticdo-de-miséria: o freio era de barbicacho; a sela um lombilho quase cangalha,
faltando-lhe um estribo; e ndo tinha rabicho e nem peitoral. O caguinxo tirou a faca e o fumo, o
que, na conven¢ao das estradas sertanejas, indica o desejo de puxar conversa.

Mas Turibio Todo levava urgéncia:

- Se vai por este lado, vamos...

- Nhor sim... e emparelharam os animais.

O capiauzinho deixou a rédea cair para a tdbua-do-pescoco do pampinha, que pelejava para
acompanhar a andadura do outro cavalo; e foi picando o fumo, minuciosamente, ajudando-o na
concha da mao.

Turibio ndo lhe tirava os olhos de cima, achando-lhe um graga imensa, na cara, no todo, na
cavalgadura, na grenha piolhifera e no balandrau. Mas simpatizava com o tipo, ofereceu-lhe o
maco de cigarros.

O rapaz fez mengdo de pegar, mas encolheu a mao, brusco.

- Muito agradecido... Eu pito ¢ destes nossos, dos d palha... A gente estad acostumado com
grossaria so...

Que impagavel! - pensou Turibio Todo.

O outro bateu a binga e tirou uma fumaga comprida, coo que pareceu criar coragem:

- Ainda que mal pergunte, o senhor sera mesmo o seu Turibio Todo, seleiro 14 na Vista-Alegre,
que estd chegando das estranjas?...

- Sou, sim. Vim do Sao Paulo... Como ¢ que vocé esta sabendo? Cheguei hoje...
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-Me contaram, 14 no comércio... Turibio riu. Cada vez gostava mais do caipirinha.

- Por que ¢ que uns como vocé ndo vao também trabalhar 1a? Podiam ganhar dinheiro, aprender
a viver. Isto por aqui, ndo ¢ vida, ¢ uma miséria-magra de fazer do! ... Se vocé quiser ir, eu
explico tudo direito, te ajudo com dinheiro, até.

- Qual!... A gente nasceu aqui, vai ficando por aqui mesmo...

E, atrapalhado, como quem quisesse mudar de assunto, capiau mostrou:

- Vigia s6!

Nos galhos mais altos do landi, um sagiiim, mal penteado e careteiro, fazia gatimanhas, chiando
e dando pinotes. Os cavaleiros estacaram. Turibio Todo tirou o revdlver e apontou.Mas o
macaquinho se escondia por detrds do pau, avancando, de vez em quando, s6 a carinha, para
espiar. E Turibio se enterneceu, e tornou a por a arma na cintura.

Enquanto isso, o mico espiralava tronco abaixo e pulava para o vinhatico, e do vinhatico, para o
sete-casacas, e do sete-casacas para o jequitiba; desceu na corda quinada do 'p6-cruz, subiu pelo
rastilho de flores solares do unha-deato, galgou as alturas de um angelim; sumiu-se nas grimpas;
dali, vaiou.

- Deixa o coitado! Para que judiar dessas criagdozinhas o mato? ... Eles também precisam de
viver... La no Sao Paulo, um dia ...

- O senhor, por quanto foi que comprou esse seu cavalo? Turibio Todo voltou-se, surpreendido,
inquieto, porque camarada, tdo humilde e mofino, o interrompera pela senda vez.

- E animal s6 emprestado... Vamos os para diante. Isto aqui é a Restinga? ...

- Nhor ndo, ¢ o Quilombo. Aqui e ali, uma cafua de capim, a borda da estrada, no meio das
bananeiras.

- Vamos mais depressa, mogo, que eu estou aflito para chegar! ...

Deram no vau de um corrego. Um velho, de saco nas costas, vinha de 14, passando a pinguela;
quis cumprimentar quase caiu, custando-lhe reajustar o equilibrio. Na lama lisa da margem,
borboletas amarelas pousavam, imoveis, como pétalas num chao de festa.

Os cavalos, metidos até meia canela na correnteza, doravam o pescogo em angulo obtuso, para
beber. Cardumes e piabinhas, chofrando corridas ou oscilando no mesmo lugar com palpitagdes
de aletas, rabeavam na transparéncia da 4gua, que os animais sorviam num chorro copioso. O ar
era fresco. Do morro, vinha um cheiro bom de musgo, de barba-de-pau, de verdura velha. E a
sela estava tdo macia, e tdo embalador o marulho, que Turibio estirou

uma perna no estribo e ficou olhando, com afeto, para um cavalinho-de-judeu, que pairava
faiscante e acabou pousando no latego do cabresto.

O caguinxo também ficara quieto, mesmando, vendo, a cada movimento dos cavalos, a lama
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subir na agua e turvarlhe a face. E foram os proprios animais que, matada a sede, retomaram a
marcha.

- Eu estou bem alegre! ... Vou ver minha mulher, que ha muito tempo eu nao vejo ... Acho que
amanha de-tardinha eu estou chegando 14, no sitio da mae dela. Se ela quiser ir comigo, nés
voltamos para o Sao Paulo... Quero descansar um pouco e gozar a vida... - disse Turibio Todo,
com um suspiro de satisfagao.

- Qual, seu Turibio Todo... Com perdao da palavra, mas este mundo ¢ um monte de
estrume!Nao vale a pena a gente ficar alegre... Nao vale a pena, ndo.

- Ora, deixe de curtir mal sem paga... Que ¢ isso! ? ...

- A gente vive sofrendo... Todo o mundo ¢ s6 padecer... Nao vale a pena! ... E depois a

gente tem de morrer mesmo um dia...

- Sabe? Vocé precisa ¢ de tratar da satde, para ndo ficar com essas idéias... - Turibio
aconselhou.

Calou-se o outro. Muito abatido, lugubre, dava o ar de quem estivesse carregando o peso do
mundo.

Subiram um morro, desceram o morro; € o caminho entrou num mato fechado, onde tudo era
siléncio e sombra.

Um dos cavalos bufou e mastigou os ferros do freio. Das ramadas, que acoitavam os rostos dos
cavaleiros, caia chuva guardada. E, de repente, Turibio Todo estremeceu, ao ouvir, firme e
crescida, outra voz, que ainda ndo tinha escutado ao capiau:

- Seu Turibio! Se apeie e reza, que agora eu vou lhe matar!

- Que €? Que €? ... Tu estd louco?! ...

Mas o caguinxo estava sério e palido, e sua mao direita segurava uma garrucha velha, de dois
canos, paralelos, sinistros.

- Se apeie depressa, seu Turibio! ...

E o homenzinho dizia isso assim mole, mas sem deixar de estar terrivelmente atento.

Entdo Turibio Todo, encarando-o, fez figura e fez voz.

- Deixa de unha, cachorro, que eu te retalho na taca! ...

- Nao grita, seu Turibio, que ndo adianta... Pe¢o perdao a Deus e ao senhor, mas ndo tem outro
jeito, porque eu prometi a0 meu compadre Cassiano, 14 no Mosquito, na horinha mesma d'ele
fechar os olhos...

Ao ouvir o nome do inimigo, Turibio Todo teve um maior sobressalto. A mao da garrucha do
capiauzinho tremia. Turibio também pegou todo a tremer.

- Ah, quanto ¢ que ele te pagou? Eu posso dar o dobro, te dou tudo o que eu tiver! ...
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- Nao tem jeito, ndo tem jeito, seu Turibio... Abaixo de Deus, foi ele quem salvou a vida do meu
menino... E eu prometi, quando ele ja estava de vela na mao... E uma tristeza!Mas jeito ndo
tem... Tem remédio nenhum...

Atonito, Turibio arregalava os olhos, e sentia o0 medonho que ¢ a falta de tempo para a gente
poder pensar.

- Escuta... Eu também tenho familia... Tenho...

- Se apeie, seu Turibio.. .

- Pelo amor da Virgem Santissima! Pelo amor do teu

filho! Nao faz isso! Deus castiga! ... Nao me mata...

- Pois entdo reza, seu Turibio, que eu ndo quero a sua perdigao!

A1 Turibio Todo teve um grande arranco de horror, e estendeu os bragos.

- Espera! Espera! Nao atira ainda nao...

E levantou a mao a testa, se benzendo, com voz gritada, em que o choro ja comecava a tremer:

- Em nome do Padre, do Filho e do Espirito Santo, amém!... Padre nosso. . .

Mas, ndo! Assim como um carneiro, nao! Curvou de banda e puxou o revdlver, e foi um golpe
de rédeas e outro de esporas, fazendo o cavalo se empinar.

Mas a garrucha ndo negou fogo. Turibio Todo pendeu e se afundou da sela, com uma bala na
cara esquerda e outra na testa. O cavalo correu; o pé do defunto se soltou do estribo. O corpo
prancheou, pronou, e ficou estatelado.

Entdo, o caguinxo Timpim Vinte-e-Um fez também o em nome-do-padre, e abriu os joelhos,
esporeando. E o cavalinho pampa se meteu, de galope, por um trilho entre os itapicurus e os

canudos-de-pito, fugindo do estradao.
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