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RESUMO: O presente trabalho busca abordar a forma como a di-
mensdo ritmica se constitui em Grande sertdo: veredas. Partindo da
compreensao do conceito de ritmo e revisando o como este tem sido
abordado pela critica rosiana, busca-se abordar mecanismos através
dos quais ele se expressa na narrativa. Terfamos, assim, um prelidio
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a mescla de géneros, uma analogia entre o livro e o mantra e, ainda,
possibilidades hermenéuticas de interpretacao do movimento.
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O RITMO EM GRANDE SERTAO: VEREDAS

Parto da hipotese e da intuigdo de que, diante do sertdo complexo e mul-
tidimensional apresentado por Grande sertdo: veredas', tornado concreto
através da linguagem pouco ortodoxa de Rosa, o proprio ritmo atue como
o grande suporte a partir do qual outras dimensdes da experiéncia e dos
sentidos possam ter lugar. Compreendida como freqiiéncia ou repetigéo,
a nog¢io de ritmo traz a tona, fundamentalmente, a idéia de movimento
- que, por sua vez, pode expressar-se de diversas maneiras: podemos estar
referindo-nos ao som ou a energia, forgas que sdo, usual ou inusualmente,
perceptiveis, aplicadas as frases, aos géneros textuais ou ao sem tamanho do
sertdo. Mas, independente de como se expressem, algo que ndo podemos
negar ¢ que somos afetados pelas mesmas — tenhamos ou néo consciéncia
desse fato. E normalmente nao temos.

Acredito que abordar GSV nessa perspectiva ritmica possa trazer varios
caminhos possiveis para nos aproximarmos de sua complexidade. Deus e
o demo, caos e cosmos, Riobaldo e Diadorim, homem e sertio, narrador
e personagem, leitor e obra, texto e mundo: freqiiéncias diferentes que se
combinam e se interpenetram. O que nos resta ¢ encontrar formas de in-

terpreta-las.
* Ok

! A partir deste momento, no contexto do presente trabalho, tomarei a liberdade de me
referir & obra utilizando a sigla “GSV”.
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Aristoteles, em sua Poética (1966), ja aponta o ritmo como um dos meios
fundamentais - a atuar isoladamente ou em conjunto com a linguagem e a
harmonia - através dos quais a arte é produzida. Focalizando a articulagdo
possivel entre musica e literatura, George Steiner (2003) também aponta
para a nogdo de ritmo, quando fala de vérios aspectos relacionados a sua
composicdo. E é a partir de um paralelo com a linguagem musical que o
autor discorre acerca da presenca desses mesmos elementos na literatura,
de modo que as categorias de cadéncia, ritmo, énfase, repeti¢ao ou variagao
tematica seriam igualmente funcionais na poesia, na prosa literaria e na
musica.

Ja no terreno especifico da literatura e no 4mbito dos estudos criticos ro-
sianos, ndo sou o primeiro a recorrer a essa no¢do. Wilton Cardoso (1966)
ja ha muito levantara a questido do ritmo no que se refere a obra rosia-
na. Percorrendo inicialmente o conto “Sdo Marcos” de Sagarana, Cardoso
esmil¢a o modo como, no conto, a arquitetura da paisagem deixa de ser
construida por elementos visuais e passa a constituir-se a partir de elemen-
tos auditivos. Considerando também a importancia do recurso sonoro em
“O burrinho pedrés”, destacando o ritmo do pentassilabo que se intromete
na prosa do narrador, o pesquisador acredita que, nesse outro conto, a gama
sonora das palavras tera sido aproveitada ao maximo. Com base na andlise
dos dois contos, Wilton Cardoso defende a hipdtese de que haveria uma
relagao estreita entre o ritmo* da composic¢do e aquilo que é representado;
em outras palavras, identifica o tema com a expressdo. Considerando a va-
lidade de tal proposi¢do como sugestdo critica, para Cardoso faria sentido
estender-se por outras obras de Rosa — dentre as quais se inclui GSV?.

Partindo também da andlise de “O burrinho pedrés’, Angela Vaz Ledo
(1983) ¢ mais uma voz que vem somar-se ao reconhecimento da impor-
tdncia da dimensdo ritmica na obra rosiana. Além do ritmo que pode se
apresentar pela via da propria linguagem, podemos também pensar - como
nos alerta Angela Vaz Ledo - no ritmo envolvido na propria estrutura de
uma narrativa nao-linear, “com idas e voltas no tempo e no espago” (1983,
p. 249), e que pode ser entremeada por outras narrativas. Perspectiva sintd-

2 Maria L. Ramos (1966) é outra pesquisadora que, a sua maneira, aponta a importancia do
elemento ritmico em GSV.

* Em seu ensaio, Cardoso chama a atengao para o carater descontinuo da narrativa de Rio-
baldo, ao que segue tecendo outras consideragoes. Nao aborda, entretanto, a perspectiva
ritmica e sonora com a qual trabalhou nos contos.
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nica a esta vem a ser a de Rosenfield (1993), que relaciona essa linguagem
singular a propria montagem da trama ficcional em GSV, a transcender a
histéria dos fatos narrados.

Para Arrigucci, a linguagem em GSV poderia ser compreendida como
o meio concreto utilizado na constru¢ao da mescla que é o sertdo: espago
ficcional e universo literario. O autor ressalta ainda o carater de movimento
adquirido por esta linguagem, que “retém e reconcentra a carga expressiva,
para melhor soltar e expandir o conteudo significativo” (1994, p. 11). Ve-
mos assim que, ao nos aproximarmos dos estudos rosianos, faz sentido o
aprofundamento nas dimensdes que envolvem a oralidade, a musicalidade
e a dimensdo do ritmo. Em outras palavras, deve-se prestar aten¢do aos
recursos ritmicos presentes em GSV. Dentro da perspectiva de Arrigucci
apresenta-se a possibilidade da palavra em si mesma, como poesia - o que
remete a uma dimensao lirica de GSV. Para Schwarz (1983, p. 379), um
dos precursores* no que tange a esse reconhecimento, o lirismo coexistiria
com os géneros épico e dramatico na obra. Sua presenca estaria mais ligada
a uma atitude frente a linguagem e a realidade - o que remete ao relacio-
namento que se dd entre essas duas instincias e ao estabelecimento de um
tom - do que a uma concep¢io de arquitetura narrativa.

Resumidamente, todas essas perspectivas colocadas pela critica rosiana,
ao mesmo tempo em que apontam a pertinéncia do foco em uma dimenséo
ritmica na obra, apontam também a pluralidade de caminhos que sdo pos-
siveis ao fazé-lo. Creio, entretanto, que ainda haja espago para que algumas
“trilhas ritmicas” sejam abertas.

1. O preludio

E famoso e corrente o fato de que muitas pessoas, na tentativa de empre-
ender a leitura de GSV, “perdem-se” no comeco de sua leitura e ndo conse-
guem ultrapassar uma primeira parte da narrativa. Paulo Roénai (2001), em
ensaio publicado originalmente em 1956, ja narra um pouco desse estra-
nhamento vivenciado pelo leitor:

Essa impressao faz esquecer de vez o susto que se experimenta a entrada, ao
sopesar o volume grosso, bloco macico, sem claros, sem divisdo em capitulos,
sem indice. Ainda mais: que vem a ser esse titulo estranho, com dois pontos

* Qutro precursor seria Cavalcanti Proenga (1958).
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no meio? A linguagem condensada, eliptica, regional e individual ao mesmo
tempo, embora dentro da linha dos livros anteriores, impde ao interesse um
periodo de adaptacio. Além disso, a histdria tarda a comegar, o narrador parece
experimentar varios rumos, embrenha-se num atalho, marca passo, desvia-se,
volta ao ponto inicial, recomega a agdo, parece fragmentar-se num labirinto
de episddios desconexos. Mas, lembrados de Sagarana e Corpo de baile, con-
fiemo-nos sem reserva ao autor, sigamo-lo por seus caminhos tortuosos: de
repente, apds uma travessia do Rio Sdo Francisco, ele nos faz desembocar numa
estrada real, de horizonte dilatado, por onde a estdria se desenrola ampla, épi-
ca, irresistivel, levando de rolddo qualquer estranheza ou resisténcia. (RONAI,
2001, p. 15-16).

Esta também foi a minha vivéncia pessoal, na primeira vez que - como
leitor incauto, sem nenhuma pretensdo académica — me aventurei a fazer a
travessia que significa fruir GSV. Essas percepg¢des parecem estar sintoniza-
das com o que Arrigucci diz acerca da relagao entre o leitor e GSV, no que
tange ao envolvimento do primeiro:

A histéria que afinal acabamos por ler no Grande sertdo: Veredas nao preenche
todo o livro. E uma histéria de aventura — de violéncia, amor e morte -, extra-
ordinariamente atraente e impositiva, capaz de envolver por completo o leitor.
Tarda, no entanto, a comegar, como se nos jogasse primeiro numa espécie de
limbo ou de labirinto liminar, entre fios entrecruzados, antes de definir o rumo.
(ARRIGUCCI, 1994, p. 22).

Ja Roberto Schwarz, referindo-se também a fruicao de GSV, aponta uma
técnica pontilhista que a caracterizaria:

Podemos afirmar mesmo, dado encontrarmos frases irredutiveis ao esquema
comum, serem estas as que devem orientar o nosso modo de ler, por realizarem
mais radicalmente a dic¢do do livro. Através de umas tantas oragdes sem fio
gramatical definivel, fica instaurado um universo lingiifstico em que mesmo as
proposigdes de logica perfeita passam a pedir uma leitura diversa, que poderia-
mos chamar de langadeira. O discurso anuncia uma dire¢éo, langa uma gestalt
que se sobrepde a gramatica e tem forga para incorporar, segundo a sua dina-
mica de sentido, os segmentos mais diversos; estes ndo precisam entrar em co-
nexao gramatical explicita, podem simplesmente se acumular, guardando seu
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modo de ser mais proprio; ndo é a sintaxe normativa que determina seu posto,
ainda quando com ela concordam; enquadram-se na configuragio (referentes,
misturadamente, a dados sensiveis emocionais), visando uma recria¢io quanto
possivel integral da experiéncia. Trata-se de uma espécie de técnica pontilhista.
Caminho semelhante devera seguir a fruigio da obra: deixa-se tomar pela dina-
mica da frase e vai recebendo a seqiiéncia das impressdes; importante néo é o
desenho légico da sucessdo, mas o acumulo; o efeito é dado pelo curto-circuito
(recurso poético) entre segmentos cuja ligagdo gramatical, fosse importante,
seria precaria. (SCHWARZ, 1983, p. 380)

O que parece se repetir nesses diversos depoimentos é o fato de que,
diante do desafio inicial colocado ao leitor — penetrar o inescrutavel sertdo
— alguns se perdem, outros tantos desistem, mas ha quem consiga fazer essa
ultrapassagem primeira. Dentre os elementos que eu acredito contribuirem
para que o incauto leitor siga um ou outro desses caminhos é a questdo do
ritmo - de como conseguimos aderir, ou ndo, a dimenséo ritmica que o
sertdo nos apresenta. Para que entdo se possa melhor explicitar esse posi-
cionamento, faz-se ainda necessaria uma outra proposi¢do: a de que se po-
deria pensar uma divisdo organica da narrativa que compoe GSV de forma
distinta ao que normalmente tem sido postulado pela critica.

Uma grande parcela da critica rosiana refere-se a uma divisao da narra-
tiva de Riobaldo em duas partes, marcada pelas indicagdes do narrador e
situadas em torno do episddio da Guararavaca do Guaicui. Sperber (1982),
ao enfatizar a importincia do “centro” na obra rosiana, também faz mengao
a essa divisao em GSV. Benedito Nunes (1983, p. 21) é outro autor que tam-
bém vé esse episddio como “diviséria” do romance. Marcia Morais (1998,
p. 144), partindo dessa perspectiva, defende a idéia de que o episddio na
Guararavacd aponte uma divisdo da narrativa em duas partes, no meio do
romance, relacionando-o a uma “travessia de fantasmas’.

Rosenfield (1993, p. 207) chama a aten¢ao para o fato de que o corte ali
efetuado divida o romance em duas partes quantitativamente iguais — mas
essa pesquisadora vai mais além, no que se refere a divisdo organica da
obra. Segundo ela, ambas as metades que se situam separadas por este corte
mediano seriam, cada uma, subdivididas em trés seqiiéncias de tamanho
equilibrado (em torno de 80 paginas). Desta forma, segundo Rosenfield,
teriamos (QUADRO 1):
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Nao me importa discutir, no ambito deste trabalho, a validade ou a sin-
tonia com cada uma das seqiiéncias de GSV tal como compreendidas por
Rosenfield. O que gostaria de ressaltar é a coincidente percep¢iao de que,
efetivamente, haveria uma “primeira parte” da narrativa a ser considerada
em menor escala — que ndo implica todo o relato até o episddio na Guara-
ravacd do Guaicui. Ressalto também o cardter de “abertura” que a pesquisa-
dora atribui a essa seqiiéncia.

Minha percepgdo ¢é que, de fato, essa primeira parte da narrativa se es-
tenderia até a pagina 79, na edi¢do de 1978 da editora José Olympio - ime-
diatamente antes de Riobaldo se colocar a narrar o primeiro encontro com
0 Menino no porto do de-Janeiro. Em minha visdo, a importancia dessa
seqiiéncia é que ela possa dizer respeito a um grande processo fundante, re-
lacionado, entre outros, ndo apenas (1°) a constitui¢ao e preparagao do lei-
tor de GSV, ou (2°) a constituicdo dos alicerces e dimensdes basicas sob as
quais a obra como um todo se estrutura — mas (3°) a imposicdo de um ritmo,
um convite formulado ao leitor para que faca a adesdo a um movimento e
a uma sonoridade especificos e abdique dos sentidos usuais atribuidos ao
mundo e as palavras. Esse terceiro ponto é o que, a meu ver, possibilitaria
a concretizagdo dos dois primeiros objetivos citados. Este, que seria um
prelidio de GSV, daria o tom de toda a obra e da possibilidade — ou impos-
sibilidade - de frui-la’.

Mas ha ainda mais coisas nessa seqiiéncia a que me refiro como sendo
a primeira parte da narrativa. Creio que neste momento também sao apre-
sentados os alicerces de Grande Sertdo: Veredas, dentre os quais eu destaca-
ria a afirmacdo das fungdes narrativa e poética bem como a forma como as
mesmas sdo compreendidas no &mbito da obra.

A fungio poética — intimamente relacionada a fun¢do narrativa no con-
texto de GSV - se apresenta como uma espécie de veiculo que permite o
transito entre as dimensdes da realidade. Arte que surge como ritmo e mo-
vimento. A meu ver este preludio se encerra justamente no momento em
que Riobaldo, dirigindo-se a seu suposto interlocutor, explicita o que cons-
tituiria um grande sentido da obra:

7 Utéza (1994, p. 64) vé GSV como um bloco maci¢o, onde o leitor é mergulhado “sem
preAmbulo” num magma informe. A inica exce¢do, em seu ponto de vista, corresponderia
as quinze paginas iniciais, relacionadas a uma pausa concedida pelo escritor, onde predo-
minam as referéncias espaciais, cujo intuito seria dar ao titulo um contetdo geografico
localizavel.

0 ritmo em Grande sertdo: veredas
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Sendo isto. Ao doido, doideiras digo. Mas o senhor é homem sobrevindo, sen-
sato, fiel como papel, o senhor me ouve, pensa e repensa, e rediz, entdo me
ajuda. Assim, é como conto. Antes conto as coisas que formaram passado para
mim com mais pertenga. Vou lhe falar. Lhe falo do sertdo. Do que néo sei. Um
grande sertao! Nio sei. Ninguém ainda nio sabe. S6 umas rarissimas pessoas
- e s0 essas poucas veredas, veredazinhas. O que muito lhe agradeco é a sua
fineza de atengdo. (ROSA, 1978, p. 79 - grifos meus).

Nesse pequeno paragrafo, surge pela primeira vez (e talvez tnica) o
nome da obra — Grande sertdo: veredas — a obra dentro da obra. A perspec-
tiva que esse nome traz, da forma como ¢ apresentado, também ¢ interes-
sante: “Um grande sertdo!” — o uno, o indivisivel, o absoluto, aquilo do que
ndo se sabe — que se contrapoe as “veredas, veredazinhas” — o pequeno, o
multiplo, associado a rarissimas pessoas, a uma possibilidade de saber. Ao
mesmo tempo em que se contrapdem, essas polaridades também podem
ser vistas como contrapartes de uma mesma realidade. Um macrocosmo e
um microcosmo que se permeiam mutuamente. Porosidade, diante da qual
Riobaldo nos pede “fineza de aten¢ao”. Refinemos a nossa percep¢ao.

Ao mesmo tempo, diante dessa unidade-multiplicidade que é a préopria
obra, é delineado também o sentido de uma relacio muito especifica que
pauta a tomada de contato com essa realidade: a relagao entre o narrador
e o leitor. Note-se que, novamente Riobaldo se refere ao doido - aquele
que trilha os caminhos pouco “convencionais”. Riobaldo compara seu in-
terlocutor ao (fiel) papel: capaz de ouvir, pensar e repensar, redizer, e entdo
ajudar - escrevendo? Trata-se, pois, de uma relagao e de uma construgdo
conjunta. Ao comparar seu interlocutor ao papel, Riobaldo também parece
conceber a arte narrativa como uma espécie de escritura® — ele nos diz en-
tdo que, ao narrar, estard a escrever um livro (dentro do livro). Todo esse
processo de escritura, por sua vez, ndo pode ser separado do processo de
leitura — o que remete a dimenséo da intersubjetividade, também ja apon-
tada por Riobaldo.

Com essa dupla perspectiva, Riobaldo parece explicitar: (1°) o objeto do
qual se ocupara - o grande sertdo e as veredas, o uno/multiplo; (2°) a for-
ma pela qual apresentara este objeto — a narrativa tomada como escritura,

8 O que remete a interpretagdo de Arrigucci (1994), ao relacionar essa perspectiva a presen-
¢a do romance como género.
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tornada viva pelo ritmo da linguagem. Tenho a impressao de que, em seu
arrebatamento metalingiiistico, Riobaldo nos da uma aula de literatura.

Um ultimo elemento que, acredito, deve ser considerado quando fala-
mos desse preliidio, é o fato de que a leitura de GSV conduz o leitor a uma
vivéncia impar, para isso transportando-o para longe do universo com o
qual opera normalmente. O suposto “regionalismo” presente na obra reme-
te esse leitor — pelo menos o leitor urbano e cosmopolita — a um primeiro
nivel de realidade bastante distinto do seu: o sertdo. Esse choque com a
alteridade que assim se configura, forma a base para o contato com outras
formas de alteridade: a relatividade das coisas, o acaso, a reflexdo sobre o
“demo” e as dimensdes mitico-misticas as quais a obra remete a todo o
momento.

Como veiculo para apresentagao de tais temadticas, apresenta-se uma
linguagem viva e original, prenhe de significados multiplos e sobrepostos,
que conduz o leitor a uma outra musicalidade e ritmo diante de um texto
que se apresenta como um bloco, sem a 4ncora da demarcacio por capitu-
los. Em minha percepcao, tudo isso pode fazer que o leitor vd, aos poucos,
abandonando as referéncias as quais ordinariamente se vé submetido e, as-
sim, possa imergir em um novo fluxo “ritmico-lingiiistico-sonoro” que, por
sua vez, o conduz a outros niveis de realidade. Espécie de mantra? Acredito
que o desafio que é colocado para o leitor neste momento é o de alterar o
funcionamento normal de sua consciéncia, tanto em termos dos temas ou
questdes com os quais normalmente se ocupa, quanto da forma pela qual
esta funciona - sob o risco de, malograda essa imersao, tornar-se impossi-
vel (ou bastante limitado), o fruir da obra.

2. Natureza e “sobrenatureza” do ritmo

Esse ritmo do qual nos ocupamos, se apresenta de forma muito especial
em GSV através da propria sonoridade que subjaz as palavras. Para além de
seu significado, as palavras que dao corpo a obra, vistas (ouvidas) como um
conjunto, remetem a uma dimensao ritmica que, sutilmente, se impde e nos
enlaga. A meu ver, dessa maneira, duas dimensdes se apresentam — mui-
tas vezes sem que as percebamos. Temos, assim: (a) o ritmo que se coloca
através da linguagem impar que compde o GSV e (b) as outras “paragens’,
extra-ordindrias, para onde podemos ser conduzidos através dessa sonori-
dade. Mescla que nio pode ser separada.
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2.1 Veredas de versos: o fluir da linguagem ritmica

Pretendo, neste momento, sondar um pouco mais a perspectiva ritmica
que se expressa através da linguagem que compde o caminho de Riobal-
do. Minha hipétese fundamental é de que essa linguagem que a princi-
pio surge como uma narrativa, traga em si uma espécie de versificagao,
ritmos frasais que se propagam e revelam um fluxo que nos aproxima
da poesia.

Com o intuito de fundamentar essa hipdtese, recorro inicialmente
a perspectiva trazida a tona por Octavio Paz (1982, p. 61), quando este
aponta o carater complexo e indivisivel da linguagem, bem como a frase
como sua célula constituinte. A seu ver, diferenca fundamental entre
prosa e poesia também seria encontrada nessa unidade basica: enquan-
to na prosa o que constitui a frase como tal é o seu sentido (ou dire¢do
significativa), no poema o que a constitui é o ritmo. As palavras seriam
unidas ou separadas a partir de certos principios ritmicos - e é justa-
mente essa fungdo predominante que distinguiria o poema de outras
formas literarias’.

Compreendido entdo como a divisdo do tempo em propor¢des homo-
géneas, o ritmo também revela uma “certa inten¢do’, algo que Paz entende
como uma espécie de direcio que “provoca uma expectativa, suscita um
anelo” (p. 68). Mais adiante, explorando as relagdes entre metro e ritmo
no contexto da frase poética, Paz relata ndo acreditar que uma perspecti-
va ritmica tenha que se enquadrar em formas fixas, pelo contrario. Para
ele, essa associacdo impossibilitaria o reconhecimento do carater poético
de muitas obras pelo simples fato de nao se pautarem por critérios mé-
tricos. Isso cria um paradoxo, uma vez que em algumas dessas obras as
quais é negado o estatuto de poema, hd também a negacdo da prosa “a si
mesma’, ja que a sucessdo de frases ndo obedece a uma ordem conceitual,
antes se pautando pelas leis da imagem e do ritmo'’. Por outro lado, se a
perspectiva ritmica surge como condigdo para o poema, Paz ndo acredita
poder haver prosa apenas com ritmo.

° A rigor, para Paz (1982, p. 82), o ritmo se dé espontaneamente em toda forma verbal, mas
s6 se manifesta plenamente no poema.

*Também Jakobson (2005, p. 156) aponta o desafio imposto por certas “variedades prosai-
cas da arte verbal” que se apresentam como uma transi¢do entre uma linguagem estrita-
mente poética e a linguagem estritamente referencial.
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Valéry (1999, p. 203), por sua vez, traga um paralelo entre o par de
movimentos andar/dan¢ar e sua relagio com os géneros prosa/poesia.
Enquanto o primeiro elemento de cada um dos pares constitui-se a
partir de uma mobilidade que apresenta direcio e um fim definidos, o
segundo constitui-se a partir de um conjunto de movimentos cujo fim
estd em si mesmo, configurando uma espécie de estado. Entretanto, por
distintas que sejam as caracteristicas desses dois movimentos, Valéry
nos lembra que se servem dos mesmos elementos, coordenados e exci-
tados de maneiras diferentes.

Como ficaria GSV no meio dessa discussao? Considerando uma pers-
pectiva ritmica, creio fazer sentido considerarmos a dimensao lirica pre-
sente na narrativa de Riobaldo. Por outro lado, a consideragio do ritmo
— por mais relevante que seja sua apresenta¢do na obra — ndo apaga outras
dimensoes que também tém for¢a em seu corpo. A solugido talvez seja
considerar um hibridismo constitutivo da prdpria obra, transitando por
entre a mescla “prosa-poesia”; ‘andadura-dan¢a”. Na pratica isso impli-
caria, necessariamente, mais de um modo de frui¢do - e a sobreposi¢do
desses distintos modos.

Assim, ao lado (melhor seria dizer: para além) da construgdo de sen-
tidos que se acopla a sua dimensdo de prosa - o caminho que habitual-
mente buscamos seguir -, ha também a possibilidade da frui¢ao de uma
dimensdo ritmica, que se aproxima da poesia ao criar expectativas, ade-
soes e predisposi¢des animicas, bem como ao enfatizar a propria natureza
do movimento.

Focalizemos entdo essa segunda perspectiva. Imediatamente, um desa-
fio ja se apresenta: a fruicdo de uma “poesia” com cerca de 460 paginas - o
que nos leva a questionar, dentre outras coisas, acerca da possibilidade de
garantir a unidade dessa experiéncia.

Emil Staiger (1975, p. 30-31), referindo-se a poesia, aponta justamen-
te o ritmo como o elemento capaz de preservar essa unidade. Tomado
fundamentalmente como repeticdo, o ritmo é o que protege os versos da
“desintegracao” — quer seja transformado em compasso (quando repro-
duz unidades de tempo idénticas), quer se apresente a partir de métricas
irregulares'.

' A seu ver, quanto mais lirica a poesia, mais se distancia de uma “repeti¢do neutra de com-
passos” em direcdo a um ritmo que varia de acordo com uma disposi¢do animica.
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A perspectiva de se deixar levar mais pelo ritmo frasal que pela cons-
trugdo de um sentido implica, portanto, uma predisposi¢iao diferenciada
diante das possibilidades de se adentrar o sertdo. Talvez o importante ndo
seja apenas o significado de cada palavra ou frase, mas para onde, ritmica-
mente, essas instincias nos conduzem.

Retomo entéo as contribui¢des de Jakobson (2005) quando, ao discutir
as fungdes que se mesclam na linguagem, aponta a natureza da fungéo
poética. Caracterizada por sua énfase sobre a propria mensagem, essa fun-
¢do seria dominante na poesia — apesar de esta nao excluir outras fungoes.
Mas, se na poesia também ha lugar para outras fungoes, o oposto também
¢ verdadeiro: a fungdo poética ndo tem lugar apenas na poesia.

Ultrapassando os limites dos géneros textuais, vemos entdo que os versos
sempre implicam o uso, em alguma medida, da fungdo poética. Referindo-
se a dois processos basicos envolvidos nessa imbricagdo, Jakobson aponta
a selecdo e a combinac¢do. Unidos através de um principio de equivaléncia,
o eixo formado pelo primeiro seria projetado sobre aquele formado pelo
segundo. Considerando as silabas como unidades de medida, na pratica
terfamos a constituigdo de uma seqiiéncia em que as palavras seriam igua-
ladas por seus acentos ou pela auséncia dos mesmos.

Coloquemos os pés no sertio:

[...] Do vento. Do vento que vinha, rodopiando. Redemoinho: o senhor sabe
- a briga dos ventos. O quando um esbarra com outro, e se enrolam, o déido
espetdculo. A poeira subia, a dar que dava escuro, no alto, o ponto as voltas,
folharada, e ramarédo quebrado, no estalar de pios assovios, se torcendo turvo,
esgarabulhando. Senti meu cavalo como meu corpo. Aquilo passou, embora, o
r6-16. A gente dava gracas a Deus. [...] (ROSA, 1978, p. 187) "2

Acredito que, ritmicamente, o trecho acima apresente o redemoinho de
forma mais eficaz do que o sentido das palavras é capaz de traduzir. Deixe-
mos (por ora) os sentidos de lado; concentremos-nos no ritmo que a eles
subjaz (QUADRO 2):

2Creio ser interessante explicitar o critério por mim utilizado para selecionar este trecho
no contexto da obra: optei por abrir o livro ao acaso e ler o pardgrafo que para mim se
apresentasse naquele momento.
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QUADRO 2
O fluxo ritmico da linguagem em GSV
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QUADRO 3
O redemoinho de versos

(1) “Do vento.”

Comega-se com uma pau-
sa, ponto de partida.

(2) “Do vento que vinha, rodo-

»

piando.

Uma breve aceleragio se segue.

(3) “Redemoinho: o senhor
sabe
- a briga dos ventos.”

Dos ritmos que se cruzamese 1
potencializam mutuamente,
surge uma aceleragdo ainda
maior.

(4) “O quando um esbarra com
outro, e se enrolam, o doido espe-

»

tdaculo.

A aceleragio é crescente.

(8) “A gente dava gragas a Deus.”

Depois da pausa, um novo ciclo ritmico pa-
rece se anunciar. O momento “8” remete ao
momento “2”, indicando o inicio de uma nova
aceleragdo. Percebe-se entdo que o movimento
suscitado pelo ritmo frasal é espiralado como
o préprio redemoinho.

(5) “A poeira subia, a dar que dava
escuro, no alto, o ponto ds voltas,
folharada, e ramarédo quebrado, no
estalar de pios assovios, se torcendo

»

turvo, esgarabulhando.

O proprio fluxo ritmico do redemoi-
nho ¢é entédo deflagrado. Nao apenas a
frase vai se prolongando, suspendendo
o proprio final, como também a ultima
palavra ndo parece querer terminar.

(6) “Senti meu cavalo «

»

€omo meu corpo.

Apds sua aparigdo,
temos novamente uma
diminui¢io da velo-

cidade.

(7) “Aquilo passou, embora, o r6-ré.” !

O proprio ritmo frasal vai, paulatina-
mente, mostrando a necessidade de
pausa. Ha uma desaceleragao continua.
No “ré-rd”, tudo ji parou. O momento
w» w»

7” remete a0 momento “1”: ponto de
chegada e ponto de partida.
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Ao mesmo tempo em que pode ser identificada uma onda ritmica, con-
vém ressaltar o efeito sobreposto de movimento e sentido. Discorre-se so-
bre o redemoinho; 0 movimento é o do préprio redemoinho. Partindo de
um ponto de repouso, um movimento se apresenta e acelera; no seu ponto
méximo descreve uma revolucdo e, numa desaceleracdo continua, ruma no-
vamente para um novo ponto de repouso — que também constitui ponto de
partida para novos movimentos. Temos, assim, um fluxo ritmico espiralado:
o redemoinho se apresenta em som, movimento e sentido (QUADRO 3).

Mas podemos ir adiante. Mesmo compreendendo o verso como uma
“figura de som” recorrente, Jakobson nao considera que ele seja apenas isso.
Assim, para além das convencoes poéticas relacionadas ao plano sonoro
(metro, aliteragdo, rima), vale também a projecdo do principio de equi-
valéncia na seqiiéncia — ao que identifica (p. 144), o modo como Valéry"
compreendia a poesia, tida como “hesitagao entre o som e o sentido” O que
entdo se coloca em pauta ¢ a questdo da ambigiiidade, apontada como coro-
lario de toda mensagem voltada para si mesma — como é o caso da poesia.
Percebe-se, dessa forma, como a predominéncia da fungdo poética sobre a
funcao referencial nao oblitera a referéncia, mas a torna ambigua. Na pra-
tica, seqliéncias em que a similaridade se sobrepde a contigiiidade indicam
que palavras de som semelhante se aproximam quanto ao seu significado.

Vejamos o que ocorre em GSV:

[...] Redigo ao senhor: quando o raio, quando arraso, o Gerais responde com
esses urros. [...] (ROSA, 1978, p. 275 - grifos meus)"

No pequeno trecho destacado, chamo a atengdo, inicialmente, para a
aliteracdo formada pelo som da letra “R’, a formar um eixo melddico e rit-
mico. Entretanto, além dessa rela¢do de contigiiidade proporcionada pelo
som, podemos também perceber como se estabelece um efeito de sentido
- para além de uma funcio estritamente referencial da frase — mas que se
sustenta justamente pelo som. Vemos, assim, como as palavras se ligam e
seus sentidos se misturam: Redigo = raio = arraso = responde — urros.
A meu ver, estabelece-se uma relagdo entre esses significantes de modo a
enfatizar a forca de um “didlogo” (redigo + responde), que se estabelece, em

BVALERY, P. The art of poetry. New York: Bollingen, 1958.
4 Este trecho também foi escolhido a partir do mesmo critério apontado na andlise anterior.
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que o redizer e o responder encontram-se atravessados por raio, arraso, ur-
ros. E mais: a propria a énfase sonora na letra “R” parece reforcar a relagao
de sentido que assim se constitui — reproduzindo, literalmente, um som
que se aproxima da natureza do raio, do arraso e do urro. Isso adquire mais
importancia quando retomamos a frase e vemos que, quem responde sio os
Gerais, o proprio sertio.

O ritmo e a sonoridade que compdem as palavras podem remeter-nos
para longe. Assim, ao lado da fluidez e multiplicidade das veredazinhas de
versos — e talvez justamente por sua causa —, ha também a unidade absoluta
do grande sertdo’. Versamos viagem.

2.2 Nas bordas do som

O som, natural e a0 mesmo tempo construgdo artistica, merece ter alguns
de seus contornos desvelados antes que prossigamos. Para tanto, tomo
como referéncia as idéias de José Miguel Wisnik que, em O som e o sentido
(2002), fala sobre o0 uso humano do som e da sua historia'e.

Em uma parte de seu trabalho intitulada “Fisica e metafisica do som”, o
autor explora diversas caracteristicas fisicas do som e, a partir das mesmas,
nos conduz a importantes constata¢des. Antes de tudo, devemos compre-
ender o seu aspecto “fisico”> O som vem a ser uma onda produzida quando
os corpos vibram. Essa vibragdo se transmite para a atmosfera através de
uma propagacao ondulatéria que é captada por nossos ouvidos - sendo
entdo interpretada pelo cérebro que, por sua vez, lhe acrescenta sentidos e
configuragdes. Considerar o carater ondulatério do som implica dizer que

“Poderiamos, entdo, relacionar a fluidez das veredas & poesia ao passo que a unidade do
sertdo poderia ser relacionada ao romance.

!Para o autor, a histoéria da musica ocidental envolve um grande ciclo de uma musica vol-
tada para o pardmetro das alturas melddicas em detrimento do pulso (dominante nas
musicas modais). Esse ciclo se teria consumado na metade do séc. XX e, a partir de entdo
estarfamos vivendo “o intermezzo de um grande deslocamento de pardmetros — onde o
pulso é novamente valorizado” (WISNIK, 2002, p. 11). A proposta de Wisnik é interpre-
tar esse movimento ndo como uma “anomalia” que perturba a tradicdo musical erudita,
mas como o elo de um processo que nela estd contido desde suas origens. Assim, hd uma
sincronia em que erudito e popular se encontram; a mdsica ocidental encontra as musicas
modais. O préprio pensamento tem que ser investido de uma propriedade musical, ja que
a polifonia se relaciona a possibilidade de aproximar linguagens que — pelo menos apa-
rentemente — sdo tidas como distantes e incompativeis. Quanto a mim, ndo posso deixar
de notar como a publica¢do de GSV, em 1956, coincide justamente com esse momento da
histéria musical.
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ele seja uma ocorréncia que se repita dentro de uma freqiiéncia compos-
ta de impulsoes e repousos. Em outras palavras: quando nos referimos ao
som, permanecemos ainda diante de uma perspectiva ritmica.

FIGURA 1 - GSV e a periodicidade da onda sonora

Chamo a atengao para o fato de que tal imagem remeta ndo apenas ao
simbolo da lemniscata, mas aquela imagem construida por Sperber (1982)
e que busca representar a dindmica de GSV, constituida por curvas sinuo-
sas, misturadas e ndo-lineares. Essa mesma dindmica representaria, para
a autora, as dimensdes do caos e do cosmos. E entdo interessante notar, a
partir das explicagoes de Wisnik, que essas mesmas idéias estdo presentes
na constituicio da onda sonora.

Como se pode perceber na figura, os impulsos (representados pela ascen-
sao da onda) sao seguidos por quedas ciclicas e, novamente, ha sua reiteragao.
Pode-se, dessa forma, compreender a onda sonora como um microcosmo que
contém sempre “a partida e a contrapartida do movimento” (WISNIK, 2002,
p- 17). O pesquisador compara o som ao Tao, considerando a complementari-
dade de seu movimento. Explicando de outra forma, diz que a onda é formada
por um sinal que se apresenta e de uma auséncia que pontua desde dentro, ou
desde sempre, a apresentagdo do sinal. O som — que é presenca e auséncia ao
mesmo tempo — nao poderia existir se ndo fosse permeado de siléncio.

Outro aspecto a ser considerado é o principio da pulsagao, seguido pela
onda sonora. Obedecendo a um pulso, repetindo certos padrdes no tempo, os
sons sdo interpretados segundo os pulsos corporais, somdticos e psiquicos. As
musicas se fazem justamente nesse ligamento em que diferentes freqtiéncias se
combinam e se interpretam porque se interpenetram mutuamente. Ritmos que
se cruzam.

Vemos, ainda, que as ondas sonoras se apresentam a partir de duas grandes
dimensdes: duragées e alturas. Quando um pulso ritmico é acelerado (a partir
de 10 hertz'’), ele muda de carater e passa a um estado de “granulagao ve-

7Unidade de medida utilizada pela fisica em que I ciclo por segundo corresponde a 1 hertz.
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loz” (WISNIK, 2002, p. 20), que, por sua vez, salta para outro patamar - o
da altura melddica. Assim, a partir de certo limiar de freqiiéncia (por volta
de 15 hertz)", o ritmo vira melodia. Convém notar que nosso ouvido s6
percebe sinais discretos, separados — portanto, ritmicos — até o ponto de
aproximadamente 10 hertz. Entre 10 e 15 hertz, o som entra numa faixa di-
fusa entre duragao e altura, s6 definida mais tarde, nos registros oscilatérios
mais acelerados. Segundo Wisnik, a diferenca quantitativa produz entdo
um “ponto de inflexdo”, uma espécie de salto qualitativo, em que o pardme-
tro da escuta muda. Comegam-se, assim, a ouvir as fluidas distingdes que
passam dos graves aos agudos. No enlace corporal que ai se d4, o som grave
tende a ser associado ao peso da matéria (que emite vibragdes mais lentas),
em oposicao a ligeireza e leveza do agudo. A partir de certa altura, os sons
agudos vao saindo progressivamente da faixa de percep¢ao humana - da
nossa percep¢ao ordindria, acrescentaria eu —, desaparecendo para nds.

Outro detalhe fascinante é que, na musica, ritmo e melodia — duragoes
e alturas — se apresentam ao mesmo tempo, em co-dependéncia, um fun-
cionando como portador do outro. Sdo inseparaveis. E isso nao ¢ tudo: o
ponto de inflexdo que os separa — entre 10 e 15 hertz, limiar oscilante entre
as figuras ritmicas e a altura melddica - coincide com a freqiiéncia vibrato-
ria do ritmo alfa, situado entre 8 e 13 hertz. Referindo-se as idéias de Alain
Daniélou, Wisnik traz a concepg¢ao de que tal ritmo determinaria o valor do
tempo relativo e, por conseguinte, todas as interacoes dos seres vivos com
seu ambiente — determinando, em grande parte, aquilo que, para nos, se
torna perceptivel ou imperceptivel.

Vemos ainda que, em diversas culturas, o som ¢é associado as proprie-
dades do espirito, possuindo um poder mediador ao constituir-se como o
elo comunicante entre 0 mundo material e o mundo espiritual. Partindo
da materialidade do som e através dos intersticios que se constituem entre
fora e dentro, visivel e invisivel, material e espiritual, nos encontramos com
a musica do sertdo.

2.3 O sertao mantrico

Partindo do pressuposto de que em GSV haja um mecanismo funda-
mental - o ritmo sonoro veiculado pela linguagem - ouso acreditar que,

!8Estabilizando-se s6 em 100 hertz e disparando em diregdo ao agudo até a faixa audivel de
15.000 hertz.
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além de possibilitar a expressdo da fun¢do poética, esse suporte também
pode promover o acesso a dimensoes extra-ordindrias do real. Somos re-
metidos ao que Benedito Nunes (1998), refere-se como sendo o efeito evo-
cativo e encantatério da poesia:

Préprio da poesia é servir-se da expressdo verbal para desgasta-la. Ser poeta
significa aprofundar esse desgaste até romper com as lindes da expresséo verbal
que o siléncio ja circunda; ultrapassando esses limites, s6 a musica, quebrando
o siléncio que o verbo néo preenche, é capaz de fazer ouvir. Quanto mais poéti-
ca, mais musical se torna a obra literaria [...]. (NUNES, 1998, p. 79).

Mais adiante, referindo-se a Art poétique de Verlaine, Nunes fala da
compreensao da musica ndo apenas através de seu carater melddico e do
timbre do verso, mas pelo efeito total produzido pela mobilizagio das pala-
vras. Este seria um efeito “encantatério” - relacionado nio apenas a musica,
mas também a poesia.

Apropriando-nos dessas idéias — além das contribui¢oes de Wisnik
(2002), acerca da natureza do som - e voltando a GSV, podemos ver tam-
bém que, desde bem cedo, Riobaldo ja nos oferece pistas que nos levam
a considerar, também sob uma perspectiva hermenéutica, sentidos pouco
usuais associados a idéia de ritmo na obra:

[...] Melhor, para a idéia se bem abrir, é viajando em trem-de-ferro. Pudesse,
vivia para cima e para baixo, dentro dele. Informagdo que pergunto: mesmo
no Céu, fim de fim, como é que a alma vence se esquecer de tantos sofrimentos
e maldades, no recebido e no dado? [...] (ROSA, 1978, p. 19 - grifos meus).

Considero muito rica a imagem desse “trem-de-ferro” ao qual Riobaldo
faz mengdo. Em Minas Gerais, ha uma tendéncia natural para se compre-
ender “trem” como sindnimo de qualquer coisa; uma palavra “coringa” - a
propria palavra esta associada a um sentido extremamente movel e fugi-
dio”. Gostaria de ressaltar, nas palavras de Riobaldo, algumas de suas ca-
racteristicas fundamentais: (a) além de ser meio de transporte, (b) refere-se
a materialidade (de ferro!) e (c) também ao ritmo, (d) capaz de “abrir idéia”,

YEm “Aletria e hermenéutica’, um dos prefacios de Tutaméia, Rosa (2001, p. 35), também se
refere a esse aspecto fugidio que a palavra “trem” adquire no contexto mineiro.
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conduzindo “para cima e para baixo”. Veiculo, ligado a realidade ordinaria
(capaz de conduzir ao extra-ordinario?) e que funciona por meio do
ritmo. Poderiamos, assim, compreender o movimento do “trem” como
o proprio som que emana da palavra escrita®, ou mesmo como o fluxo
ligado a uma oralidade — o que nos remete as consideragdes que ja tive
oportunidade de tecer.

Outra imagem me ocorre: representaria esse “trem-de-ferro” uma re-
feréncia metalingiiistica @ maquina de escrever? Essa impressdo se reforca
quando, além de nela poder incluir as caracteristicas que enumerei ha pou-
co, também a ela se somar a perspectiva sonora. O ritmo se impde ainda
com mais for¢a, quando pensamos no trabalho de escrita efetuado naquele
instrumento. Considerando tal hipdtese metalingiiistica, poderiamos com-
preender o “grande sertdo” como o papel - base sélida, suporte estdtico
- por onde circulam as “veredas” de tinta - fluidas, méveis e multiplas;
possibilidades extdticas. O Grande Sertio: Veredas - unidade composta por
esses dois elementos basicos — tornado uno pelo movimento criativo e rit-
mico da escrita?

Creio podermos tragar uma espécie de paralelismo entre o “trem-de-
ferro”, a maquina de escrever e a propria linguagem melddica que compée
GSV. Todas as instancias as quais me referi ha pouco me remetem a ima-
gem do mantra® - o som melddico e repetitivo, entoado com fins rituais e
que conduz a estados alterados de consciéncia, elevagio a estados misticos
e a comunicagdo com niveis extra-ordindrios do real — espécie de reza. As
oragbes convertem-se em 0ragao.

Partindo das contribui¢des de Arya (1992), vemos que o mantra — trans-
mitido pelas culturas orais e inicidticas - vem a ser um método de medi-
tacdo, sendo esta, por sua vez, relacionada a aquisigio de conhecimento
acerca da verdadeira natureza do self.

Visando a transmitir a compreensao indiana acerca de tais conceitos,
partindo do pressuposto de que a lingua inglesa seria derivada direta ou

2 Curiosamente, Paul Valéry (1999, p. 209), compara o poema a “uma espécie de maquina
de produzir o estado poético através das palavras” — ocasido em que traca um paralelo
entre o trabalho efetuado pelo poeta e aquele efetuado por um engenheiro diante da cons-
trugdo de uma locomotiva.

2 Utéza (1994, p. 394) refere-se ao mantra associando-o ao poder mégico contido no nome
de Diadorim. Em nota, o autor explica que o mantra teria sua origem na sflaba sagrada
“OM”.
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indiretamente do sanscrito, o autor toma aquela que seria a origem das
palavras inglesas man (homem) e mind (mente). O que ¢ por ele desenvol-
vido de forma extensa, pode-se resumir no fato de que tanto as palavras
inglesas man, mind e mental, bem como a palavra latina mens e a grega
menos, derivam todas da raiz do verbo sinscrito man — que significa pen-
sar, contemplar, meditar. Segundo Arya (1992, p. 14), a transposi¢ao dessa
palavra para outros idiomas nio pdde considerar e compreender a natureza
multidimensional do sanscrito. Se man significa algum tipo de atividade
mental, esta ndo pode ser compreendida sem que se apreenda a natureza
e as fungdes da mente — considerada pelos yogis como uma entidade mul-
tidimensional, um campo de for¢ca composto por camadas sobre camadas
de energia, onde, em cada nivel, sua funcao difere e suas faculdades sao di-
versas. E oportuno notar, portanto, o fato de que a palavra mantra também
deriva dessa mesma raiz do verbo man.

O mantra vem a ser, dessa maneira, um objeto do pensamento, contem-
placdo e meditagdo — progressivamente. Se em seus primeiros estdgios sur-
ge apenas como algo que ¢é repetido, no apice de sua experiéncia, o mantra
permeia toda a mente. Substituindo pensamentos aleatérios por processos
intelectuais e estes ultimos por um estado contemplativo, o mantra viria
a purificar impulsos e emog¢des “inconscientes’, conduzindo o iniciado da
transitoriedade finita ao infinito transcendental. O processo de meditagdo
estaria embasado, portanto, na triade homem S mente S mantra. Segun-
do Arya (1992, p. 21), diz-se que quando um homem cultiva seu mantra,
o préprio mantra o cultiva. O homem é considerado a personificagiao do
principio do mantra, no sentido de que uma criatividade universal mani-
festa a si mesma através da mente humana.

Apesar da associagdo que comumente ¢é feita entre o mantra e a lingua-
gem, ha uma diferenciacdo importante a ser feita. Se, em termos de lingua-
gem, é considerada a atribui¢cdo de um significado as palavras e as unidades
sonoras que as compoem, no mantra o fundamental é considerar a vibra-
¢do que corresponde a cada silaba ou fonema e a ligagdo dessa vibragdo
com a energia de uma mente supraconsciente. A importancia das palavras
nessa tradi¢do liga-se, portanto, muito mais a sua sonoridade (e vibragdo
energética) do que aos sentidos a elas associados. Trata-se do som, ndo do
significado. E algo como se cada silaba despertasse como a forma de um
pensamento, constituindo, na mente, a fusdo de dois diferentes tipos de
energia, criando vibragdes sutis. Na historia da tradi¢ao Yoga, bem como
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no sanscrito, reconhece-se que cada silaba do alfabeto estd sintonizada a
forgas, faculdades e atributos especificos da mente — ao que corresponderia
dizer que diferentes silabas tém diferentes efeitos na energia mental. Um
quanta silabico poderia, assim, ser também considerado um quanta psiqui-
co: a mente humana pensaria em termos de unidades de som. Arya busca
ressaltar que tais colocagdes ndo tém efeito apenas na linguagem, na psico-
logia ou na comunicagio, mas que, fundamentalmente, isso implica o fato
de que tal dindmica tem um impacto profundo e abrangente no préprio
desenvolvimento da mente.

Uma ultima observag¢io, a0 mesmo tempo curiosa e importante no que
se refere especificamente a presente pesquisa: diz-se que todo som manifesto
deriva de um som césmico indiferenciado, um principio unitario do qual
todos os sons derivam. Este principio ou som coésmico indiferenciado é cha-
mado nada. E a0 menos curioso que GSV tenha sua abertura a partir de “No-
nada” - no nada? Este principio traz em si, a0 mesmo tempo, a singularidade
do nao-manifesto e a unidade da diversidade infinita. O nada se transforma
em mantra na medida em que se produz na forma de som manifesto.

Acredito que todo o trabalho textual de GSV tenha efeito no leitor tal
como 0 mantra — o que parece estar sintonizado com as vivéncias relatadas
pelos seus leitores. Nio é, portanto, facil embarcar nesse “trem™: hé de se
deixar levar pelo ritmo construido pelas palavras.

Vale lembrar a concepgdo que o proprio Rosa nutria acerca da linguagem:

Sou precisamente um escritor que cultiva a idéia antiga, porém sempre mo-
derna, de que o som e o sentido de uma palavra pertencem um ao outro. Vao
juntos. A musica da lingua deve expressar o que a logica da lingua obriga a crer.
(ROSA apud LORENZ, 1983, p. 88).

Voltando ao “trem-de-ferro” e sua contraparte ritmica, penso também
que a sua imagem pode ainda remeter a outro fator de relevancia no que
tange a obra. A coisa bruta, o “trem-de-ferro”, que atua como suporte para
0 acesso a outras paragens mais sutis, poderia também ser associado ao
proprio papel que o enredo da narrativa adquire na obra — o que gera um
determinado ritmo. Isso remete as coloca¢des de Proenca (1958) e Gar-
buglio (1972) que sustentam a presenca de dois niveis narrativos em GSV:
um mais objetivo que, por sua vez, serviria para suporte para um segundo
nivel, mais subjetivo.
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Creio que os trilhos do trem corresponderiam a esse nivel objetivo, liga-
do a propria trama da narrativa, nao-linear — esse é o chdo. Mas, ao invés de
conduzi-lo apenas horizontalmente, esse trem conduz Riobaldo para cima
e para baixo, verticalizando seu movimento. Esse movimento, incessante,
implica ndo apenas distintas dire¢des, mas a imposi¢do de um ritmo - con-
duzindo-o a destinos que se identificaria com o segundo nivel proposto
pelos autores, a que poderia corresponder, no meu entender, o contato com
niveis extra-ordinarios de realidade.

3. Ainterpretacdao do movimento

Partindo dos aspectos sonoros envolvidos numa abordagem ritmica de
GSV, poderiamos também nos colocar a pensar acerca dos tipos de movi-
mentos que circulam pela obra e que, a rigor, também estdo intimamente
ligados ao ritmo. As ambigiiidades, aparentes dicotomias e pares tensionais
que transitam pela obra merecem ser analisados. Com esse intuito, recorro
novamente a estrutura da onda sonora - para que dessa vez busquemos
compreendé-la como uma for¢a em movimento.

Para Wisnik (2002), quando se diz que o sinal sonoro corresponde a
uma onda, se faz uma redu¢ao simplificadora. Na realidade, cada som con-
creto se relaciona ndo a uma onda pura, mas a um feixe de ondas que se
sobrepdem em suas freqiiéncias de comprimentos bastante desiguais. Os
sinais sonoros, dessa forma, estdo longe de ser simples e unidimensionais,
mostrando seu carater de sobreposicdo e complexidade. E sdo justamente
os componentes desse aglomerado complexo o que confere aos sinais so-
noros o seu timbre — a “cor do som”. Além do timbre, os sons variam em
intensidade, caracterizada pela maior ou menor amplitude da onda sonora
- ao que corresponde certo grau de energia da fonte sonora.

Dentro desse “didlogo de complexidades”, jogo intrincado de multiplas
interconexdes, Wisnik nos fala de dois grandes modos de experiéncia da
onda complexa formada pelo som. O primeiro seria composto por freqiién-
cias regulares, constantes, estaveis; relacionadas ao som afinado, com altura
definida. Vem a ser um complexo ondulatdrio cuja sobreposigdo tende a
estabilidade ja que é dotado de uma periodicidade interna. Um exemplo
seriam as batidas do coragdo. Este seria o som. O segundo modo estaria
relacionado a freqiiéncias irregulares, inconstantes, instaveis; relacionadas
a produgido de barulhos, manchas, rabiscos sonoros, ruidos. Sua sobrepo-
sicao tende a instabilidade, ja que sio marcadas por periodos irregulares,
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descontinuos, ndo coincidentes. Como exemplos Wisnik cita o espirro e o
trovao, ressaltando a sua descontinuidade ruidosa. Este seria o ruido.

Ao fazer musica, as culturas lidam exatamente com a faixa em que som
e ruido se opdem e se misturam. A musica estaria relacionada justamen-
te a extragdo do som ordenado e peridédico do meio turbulento do ruido
— construgdo relativa, que implica escolhas e modos de relagao frente a re-
alidade. Som e ruido ndo se opdem na natureza: trata-se de um continuum,
onde cada cultura define qual a margem de separagdo entre essas duas ins-
tancias.

Outra peculiaridade do sentido cultural do som é que ele se diferencia
dos objetos concretos porque, por mais nitido que possa ser, ainda assim ¢é
invisivel e impalpavel - prestando-se a identificagdo de uma outra ordem
do real, para além da esfera tangivel. Através da interpretagio do movimen-
to, unem-se visivel e invisivel.

Recorrendo novamente as contribui¢des de Octavio Paz, vemos como,
para além dos géneros textuais, ainda de uma perspectiva ritmica derivam
implicagdes bastante amplas. Refiro-me aqui ao ritmo como uma base sub-
jacente as nossas possibilidades de atribuicao de sentido frente a realidade.

O ritmo ndo é melodia - é visao de mundo. Calendarios, moral, politica, técni-
ca, artes, filosofias, tudo enfim que chamamos cultura tem suas raizes no ritmo.
[...] (PAZ, 1982, . 71).

Assim, também no que se refere a constru¢do de sentidos no decorrer
de GSV, o ritmo pode ser utilizado como chave de leitura. Dentre as varias
possibilidades?, destaco a leitura que, a meu ver, pode se efetuar acerca das
forgas de Deus e do demo.

Riobaldo inicia sua narrativa falando de como exercita sua mira todos
os dias e de como um dia vieram lhe chamar por causa de um bezerro

2Em minha tese de doutoramento (MARCOLLA, 2006), busquei analisar, de forma mais
aprofundada a dualidade medo x coragem, avangando na compreenséo de seus meandros.
A tensdo que constitui essa diade produz movimentos importantes na trajetoria de Riobal-
do, compondo formas diversas de relacionamento com a dimenséo ritmica no decorrer da
narrativa. Outra possibilidade ritmica analisada em minha pesquisa versa sobre o modo
como algumas personagens se relacionam com esta dimensio. Terfamos, por exemplo, a
associagao de Hermogenes a uma auséncia de mobilidade e, ainda, os varios tipos de ade-
sao0 aos ritmos ensajados por Riobaldo nos varios momentos de sua travessia.
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branco, nascido defeituoso. Inspirado pelas feigoes desse bezerro, houve
quem determinasse: era o demo. Ainda que, nesse momento, Riobaldo nédo
se aprofunde nas especulagdes acerca da existéncia e do papel de tal enti-
dade, gostaria de deixar marcado que, ja na primeira pagina da obra, surge
uma alusdo a essa figura, situada no sem tamanho do sertdo. Ao lado das
reflexdes sobre o diabo, hd as muitas reflexdes sobre Deus.

Assim, desde aquela que concebo como a primeira parte da narrativa, é
apresentada a tensdo que marca o paralelo sempre efetuado entre essas duas
forgas. A meu ver, mais que entidades espirituais, ha indicios, desde o inicio
da obra, que podem nos levar a compreender essas for¢as como espécies
distintas de movimento - implicando diferentes formas de agio, tipos de
mudanga, possibilidades de tomada de consciéncia, modos de percepg¢io,
posturas diante dos acontecimentos, ritmos.

[...] E, outra coisa: o diabo, é as brutas; mas Deus é traigoeiro! Ah, uma beleza
de traigoeiro - da gosto! A for¢a dele, quando quer - mogo! — me da o medo
pavor! Deus vem vindo: ninguém néo vé. Ele faz é na lei do mansinho - assim é
o milagre. E Deus ataca bonito, se divertindo, se economiza. [...] (ROSA, 1978,

p. 21).

O diabo é as brutas, visivel, ligado ao tempo perceptivel. Deus é traicoei-
ro, atua de mansinho, nio se vé sua agao no tempo; Deus ¢é invisivel — o que
remete aos sons de alta freqiiéncia, imperceptiveis ao ouvido humano. Em
outro momento (ROSA, 1978, p. 46), essa concep¢io é reafirmada: Deus
come escondido enquanto o diabo sai por toda a parte lambendo o prato.
Tudo parece ser uma questdo de percepgdo — e seus impactos no homem.

Pode-se substituir a aparente oposi¢do entre Deus e o diabo por uma
perspectiva onde essas for¢as surgem nao exatamente como oposi¢des, mas
como complementaridades, a se manifestarem no préprio homem. Com-
preendendo essas for¢as como movimentos ou talvez como vetores, vemos
que estes nao se anulam, tampouco significam, necessariamente, dire¢des
distintas. Reafirma-se, por outro lado, a perspectiva de ritmos distintos.
Aprecio essa perspectiva ritmica porque ela implica alguns elementos im-
portantes: a no¢do de velocidade (rapidez x lentidao); a nogdo de percepgio
(consciéncia x inconsciéncia); a nogio de “adesdo” (ritmo x arritmia).

Um mesmo movimento pode ser complexo: pode alternar momentos de
uma velocidade extrema com aqueles de uma aparente estagnagao; pode-nos
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possibilitar perspectivas distintas onde ora somos conscios de nosso rumo
e ora nos sentimos completamente perdidos; a ele podemos aderir como
quem dan¢a uma musica (e assim, tornarmos-nos unos com esse movimen-
to) ou a ele resistir como quem se assusta com um barulho. Ritmo: direcéo,
velocidade, percep¢do, adesdo. Creio termos ai uma outra pista fundamen-
tal: ao associarmos Deus e o diabo a ritmos, podemos também comegar a
nos perguntar acerca de uma perspectiva estética ligada a sua apreensao.

E 0 homem? Diante dos ritmos representados pelas forcas divinas e dia-
bdlicas, cabe a0 homem um lugar de mediagdo. Cabe a ele, no seu contato
com o mundo, lidar com essas for¢as, o que o coloca diante de temas fun-
damentais da experiéncia humana, dentre as quais se destacam, sob meu
ponto de vista, as relacdes tensionais entre trés pares de opostos: bem x mal;
destino x acaso; medo x coragem. Frente a elas, cabe a Riobaldo efetuar suas
construgdes e posicionamentos.

Talvez seja este o primeiro grande aprendizado de Riobaldo - o posicio-
namento frente aos opostos, cujo emblema maior poderia ser representado
pela propria oposicao entre Deus e o diabo. O que talvez marque a apre-
senta¢do dessas diades na dimensao ordindria do real é que, nessa esfera, a
perspectiva de oposi¢do nio é superada. De forma distinta, Riobaldo ja nos
d4 indicios de que, em outros momentos, mais proximos a experiéncia de
contato com niveis extra-ordinarios da realidade, a perspectiva dos opostos
talvez possa ser vivenciada de uma outra forma.

Voltemos as oposi¢des anteriormente citadas. Como conseqiiéncia na-
tural das reflexdes entre Deus e o diabo, Riobaldo nos conduz a constru-
¢Oes acerca das no¢oes de bem e mal. A associacdo mais imediata é 6bvia
e corrente: Deus associado ao bem; o diabo, ao mal. Mas seria subestimar
Riobaldo acreditar que suas reflexdes cessassem por ai.

Deus, vinculado ao bem, se contrapde ao “Temba’, relacionado ao mal.
Seguindo de perto as associagdes efetuadas por Riobaldo a essas duas for-
¢as, podemos chegar ainda a outras elaboragoes menos 6bvias. Ao bem e ao
mal, vinculam-se também as perspectivas do destino (ou do sentido) e do
acaso, vivéncias possiveis no fluir do tempo. Deus é associado & impossibi-
lidade de apreensdo de um sentido por parte do homem, ao passo que este
sentido acaba sendo a ele apresentado em um momento que escapa ao seu
controle — Deus é “de mansinho”. Deus é aquele que faz sua vontade valer
ainda que seja por intermédio da agdo de outros agentes, dentre os quais se
podem incluir o homem e o préprio diabo.
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Outra no¢do fundamental também ¢é associada a Deus: “Senhor sabe:
Deus ¢ definitivamente; o demo ¢ o contrario Dele..” (ROSA, 1978, p. 35).
Deus, definitivo, estd além das dimensdes do tempo e do espago. Estas ulti-
mas configurariam o espago do diabo: o espago da mudanga, do movimen-
to visivel, da transformacao, da separacao. Por analogia, poderiamos entdo
compreender o posicionamento de Riobaldo em alguns momentos, ao as-
sociar, por exemplo, o bem a harmonia total, que, por sua vez, representaria
o definitivo, a auséncia de mudancas, movimentos e transformagao.

O demo ¢ o contrario. A “ruindade nativa do homem” se aproxima mais
da figura dele do que da figura de Deus. Nas palavras de Riobaldo, esse
Deus definitivo estaria tdo inacessivel que o contato com ele se torna pos-
sivel apenas a partir da mediagdo do diabo. Se pudermos deixar de lado
uma postura tacita imersa no total maniqueismo, heranca de nossa cultura
ocidental, e lidar de forma distinta com esse Deus e esse diabo, poderemos
vislumbrar outros sentidos nas falas de Riobaldo. Primeiro: deixa de fazer
sentido falar em bem e mal. A “ruindade” - o ruim -, a qual a personagem
se refere talvez nao configure uma oposi¢ao ao “bem’, mas ao “bom” Talvez
ele esteja a fazer ndo um julgamento de valor, mas a testemunhar o préprio
desconforto do homem imerso em um mundo diabdlico: mundo da eterna
mudanga, das transformacdes, do acaso, do sem sentido, das perdas. Mun-
do ordinario.

Diante dessa condi¢do, que o homem nao pode controlar, cabe-lhe um
desafio: carece de ter coragem! As vezes nossa impressdo é de que a vida é
mesmo burra: somos noés contra todos os acasos. Nao vemos Deus, o de-
finitivo, aquele que da sentido. E o que ndo é Deus, é estado do demonio.
Deparamo-nos entdo com o diabo, no nosso medo do que vird, no vai-vem
da vida. O grande medo mistério; que doéi. Mas seria o acaso a auséncia
do sentido ou apenas a impossibilidade de consciéncia do sentido? Seria o
diabo um Deus “de costas™?

Viver é muito perigoso... Querer o bem com demais forga, de incerto jeito, pode
ja estar sendo se querendo o mal, por principiar. Esses homens! Todos puxavam
o mundo para si, para o concertar consertado. Mas cada um s6 vé e entende as
coisas dum seu modo. [...] (ROSA, 1978, p. 16).

Viver é mesmo muito perigoso. Diante do estado do demo, o medo, seu
anagrama. Mas o que seria medo, e o que seria coragem? Construir respostas
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para essas questOes talvez esse seja um dos maiores desafios que o nivel
ordinario de realidade, caracterizado justamente pelas apresentagdes des-
se Deus-diabo, reserva a Riobaldo, maestro encarregado de executar esse
concerto, aprendendo acerca da harmonia e desarmonia de cada ritmo e da
combinacio das notas.

No tocante ainda a essa tensdo entre ritmos distintos, simbolizados pelas
forgas de Deus e do diabo - tdo presente em toda a narrativa que constitui
GSV - gostaria de avangar, contando agora com as contribuicdes de Um-
berto Eco, presentes em Necessidade e possibilidade nas estruturas musicais
(1972). Confesso ndo ser o leitor mais indicado para compreender a fundo
todas as consideracoes que tece nesse seu trabalho - considerando que sou
um leigo no que se refere a teoria musical. Mesmo com esses limites, fui
“capturado” por algumas idéias ali descritas. E a primeira delas relaciona-se
justamente a idéia de ritmo.

Eco (1972, p. 164), refere-se a um estudo de Leonard B. Meyer sobre as
estruturas e sobre os modelos de reagdo musicais. Vé-se que, no “discurso
musical’, um estimulo se apresenta como ambiguo e inconcluso a atengdo
do fruidor, produzindo uma tendéncia para obter satisfacdo. Esta ultima
seria descrita da seguinte forma: o estimulo ambiguo seria gerador de uma
crise que, por sua vez, gera a necessidade de que o auditor encontre um
“ponto firme” que resolva a ambigiiidade. Talvez essa constitua uma chave
interessante para que possamos compreender a famosa ambigiiidade cons-
titutiva de GSV - cristalizada na contradi¢do de for¢as Deus-diabo. Um re-
curso utilizado na narrativa durante muito tempo ¢é, portanto, a afirmagido
da a¢do de uma dessas forcas em detrimento da outra — o que superaria a
crise gerada pela ambigiiidade, mas manteria uma perspectiva dicotomica.

Mas Eco (p. 168) também se refere a um outro conjunto de idéias que
pode nos ajudar a avangar na compreensao da ambigiiidade de GSV a par-
tir desse raciocinio. O autor - ainda inspirado no trabalho de Meyer - nos
diz que todas as civilizagdes musicais elaboram a sua sintaxe, surgindo no
ambito de cada uma um “modo de ouvir” orientado segundo sua tradi-
¢ao cultural®. A dindmica das crises e solucoes, dessa forma, obedeceria
a direcoes relativamente fixas. Assim, no sertdo de Riobaldo, as forcas sdo
nomeadas (ouvidas) como Deus ou como diabo.

20 que estd sintonizado com a perspectiva anteriormente apresentada através das contri-
bui¢des Wisnik (2002).
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Entretanto, Eco (p. 176) ainda acrescenta um outro elemento a esse
raciocinio — elemento este que considero fundamental. Quanto mais pre-
visivel e arraigada estiver essa forma cultural de “ouvir’, menos possibi-
lidades se tém de dizer algo novo. Se, pelo contrdrio, pode-se sustentar a
ambigiiidade por algum tempo, nos vemos diante de possibilidades ainda
por determinar, ja que os termos ainda ndo estao fixados definitivamente
num significado. Dai, segundo o autor, adviria o conceito de “informagao™:
quando ha a ambigiiidade, ha também uma gama de significados possiveis
que estdo abertos. A possibilidade de informacao (tomada como originali-
dade) dependeria, assim, da improbabilidade da mensagem que se recebe.

GSV, tomado sob essa perspectiva, afasta qualquer possibilidade séria
de ser “explicado” - a0 mesmo tempo em que potencializa sua dimensio
aberta, sempre a produzir novas significagdes. A prépria linguagem utili-
zada por Rosa traz a tona ndo apenas a ambigiiidade e as crises que evoca,
mas também o potencial ilimitado das novas informagdes.

Quanto a Riobaldo, ao final de sua narrativa parece superar a represen-
tacdo estabelecida que versa acerca das forgas de Deus e do diabo. O movi-
mento — travessia — passa a se localizar no proprio homem, que se apropria
dos ritmos, fluidos.
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