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O TEATRAL DO MUNDO

Luiy Claudio Vieira de Oliveira
UFMG

Resumo
Este ensaio busca trabalhar o elemento teatral na obra de
Guimaraes Rosa, entendendo-o como processo de
representagio do real por meio de sua transformagio em
texto/discurso, e como processo de carnavalizagao pela
aboligdo da hierarquia e multiplicagio das versées.
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O “teatral do mundo” ¢ uma expressao que aparece em Grande sertdo: veredas, de
Guimaraes Rosa, exemplificando uma constante em sua obra: a referéncia ao teatro como
o local onde se dé, por exceléncia, a representagdo. O sintagma “teatral do mundo” nao
estd considerando, apenas, o teatro ou a representagao teatral em seu sentido mais simples,
mas tomando a ambos como uma metéfora da mimese. Trata-se da relagio entre o real e
sua transformagio em objeto artistico, ou seja, texto e discurso. Como texto, o real adquire
uma forma que lhe é prépria e pela qual pode ser visto, de modo mais ou menos evidente,
atrelado, a0 mesmo tempo, a uma hiper ¢ a uma transtextualidade.! E o resultado do
entrelagar dos fios, o tecido com sua trama, sua forma e seus efeitos. Isso facilita a recepgio
do objeto artistico pelo leitor. Como discurso, o real se torna passivel de multiplas
intervengdes, de indmeros enunciadores, transformando-se a cada enunciagio e s6 se
mantendo gragas a elas. Texto e discurso sdo duas faces complementares dessa apreensao
do real, que paradoxalmente o mantém e o modificam. Pode-se inferir que o real terd
existéncia enquanto efeito textual e discursivo, sé se constituindo ao ser representado
ou traduzido mimeticamente em objeto artistico.

O teatro, em Guimaries Rosa, como metdfora da relagio mimética estabelecida
entre o texto/discurso e o real, difere do conceito de mimese apresentado em vérios dos
livros d’A Repuiblica,? de Platdo, e em especial no Mito da Caverna, citado em “Aletria e
hermenéutica”, de Tutaméia. Enquanto o Mito considera as sombras projetadas como
ilusdo, em tudo diversas de um real que as teria originado, Guimardes Rosa as toma
como realidade. A diferenga entre as concepgdes é fundamental. Platio, tal como se vé
nos varios livros d’A Repiiblica, desconfiava da literatura, concebida como instincia
produtora de sombras, de fantasmas, ou seja, de ilusdes, capazes de obscurecer o
conhecimento do real e da verdade.

' GENETTE. Palimpsestes, p.7-14.
2 PLATON. La Republique. Livros I, VIl e X.
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Para Guimardes Rosa, o acesso ao real ou a verdade s6 é possivel se se aceita a
multiplicidade de representagdes desse real: o que existem sdo versdes que tém 0 mesmo
valor, podendo-se escolher uma ou outra, sendo desnecesséria a eleigdo de uma,
privilegiada. Nesse sentido, ocorre um processo de carnavalizagdo em sua obra, ou seja,
em lugar de uma “verdade” ou de um “real” preexistentes e originais, existe € 0 mundo a
revelia, a inversdo dos valores, a mudanga constante. Conforme Bakhtin expde na
introdugdo de A cultura popular na Idade Média e no Renascimento,” o carnaval se
caracteriza, entre outras coisas, pela ruptura da hierarquia.

Na obra de Guimarées Rosa, o teatral do mundo, além de expresso pela permanente
encenacio da linguagem que nela se realiza, consiste também de referéncias explicitas
ao teatro, ao jogo de cena, 4 equivaléncia entre teatro ¢ mundo. J4 em Sagarana encontra-
se uma mengdo ao teatro. Em “A volta do marido prédigo”, Lalino Salathiel é o criador
de ilusdes, é o contador e o inventor de estérias, nas quais passa a acreditar e em que
atua como personagem. “Quem sabe, a gente podia representar esse drama, hem seu
Laio?... como é que chama mesmo’... ‘O Visconde Sedutor’... Foi o que vocé disse, ndo
foi?”* Da mesma forma que inventa as peripécias do drama e, por meio das palavras,
constr6i situagdes em que 0s outros personagens vao se enredar, Lalino Salachiel também
inventa a prépria vida: o real € o que se diz ser o real. E isso lhe possibilita passar de uma
instancia a outra.

Em “Pirlimpsiquice”, de Primeiras estérias, o tema da representagido teatral é
evidente. Aqui se destaca o predominio das versdes. H4 um jogo entre as multiplas
variantes: a versao oficial — “A histéria do Dr. Famoso” —, a dos atores, a dos opositores,
e a do Zé Boné. Falhando a versao oficial por um pequeno detalhe, entram em cena os
episddios alternativos, desencadeados pela atuagdo do Zé Boné. A falha é sintoma de
que o real, aqui tomado metonimicamente pela postura pedagdgico-autoritéria dos padres,
que se queria organizado e rigido, ndo se mantém e é capaz de ruir. A verdade — um
conjunto de virtudes religiosas e civis, consubstanciadas na pega oficial — nao se sustenta
ante a forca das representagdes, capaz de subtrair os atores ao real em que ela vigoraria.

Tem lugar aqui o conceito de “a outra cena”, de O. Mannoni.’ E um conceito
eficiente, que explica a peculiaridade que tém o terreno do jogo, o palco teatral ou a
pagina de ficgdo de funcionarem como um espago privilegiado para onde se pode ir,
distinto do espago real, e do qual se pode voltar. Esse locus apresenta-se numa suspensio
do espago e do tempo reais, onde tudo é possivel, onde se realizam todas as fantasias,
mas, como lembra Mannoni, também onde se pode “ser sem ser”. Esta efemeridade ¢
fundamental para o conceito de “outra cena” e para a concepg¢do da arte como
possibilitadora de uma distAncia em relagio ao real e de uma visdo (ou visées) diferente(s)
sobre o real. Representa a abertura que o imaginéario favorece, em oposigio a rigidez do
simbolico. E o espago aonde se pode ir, mas onde ndio se pode permanecer. Por isso, o
narrador de “Pirlimpsiquice” se esforga para sair “do fio, do rio, da roda, do representar
sem fim”® e voltar 4 realidade da qual partira. Permanecer na “outra cena” significaria a

-

*BAKHTIN. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento, p.8.
* Rosa. Sagarana, p.91.

> ManNNONIL. Chaves para o imaginario, p.98-9.

¢ ROSA. Primeiras estérias, p.47.
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loucura, em que hé a indeterminagio de tempo e de espago. Esse real para o qual se
volta, o simbdlico, é aquele em que predomina a versdo tinica, original, da Lei, e, portanto,
tida como verdadeira e em que se recusam todas as outras versdes como falsas e
mentirosas.

O conto “A benfazeja”, de Primeiras estdrias, chama a atencéo pela sua teatralizagio,
uma vez que se encena aos olhos do leitor/espectador. O conto ndo tem um narrador que
se dirija, de alguma forma, ao leitor. Trata-se de um didlogo mantido entre um personagem
e os moradores de um vilarejo, acerca da Mula Marmela, de seu enteado, o cego Retrupé,
e seu finado marido, 0o Mumbungo. Nesse didlogo, como em outros textos rosianos, ndo
h4 registro da fala do interlocutor. Um personagem fala durante todo o tempo, num
procedimento que lembra um dialogo. E evidente que nio fala sozinho, para si mesmo.
Nio é um fluxo de consciéncia, um “mondlogo interior”, cerebrino. O texto evidencia
que esta longa fala se dirige a um interlocutor que nio aparece, mas que tem suas reagoes
e suas falas refletidas e registradas na voz do narrador protagonista. Este mondlogo-
didlogo é uma caracteristica da obra de Guimarides Rosa. Grande sertdo: veredas, “Meu
tio, o lauareté”, “A benfazeja”, “O espelho” e outros textos a utilizam com grande eficécia.
O recurso consiste na apropriagdo de uma caracteristica prépria da oralidade — o ato
de contar estérias — e da técnica teatral — a exclusdo do narrador. As narrativas se
iniciam sem que haja uma introdu¢do formal, que situe temporal e espacialmente a cena.
Isto se deduz no decorrer da narrativa, cujas informagdes permitem ao leitor/espectador

~compor o cendrio e visualizar os personagens. Em alguns dos textos citados, a narrativa

faz uso de um travessao que indica claramente a mudanga de registro: de oral para escrito.
O emprego desse recurso grifico, ainda que uma tnica vez, indica a sucessido de
interlocutores: houve uma interven¢do anterior, uma pergunta ou uma observagao que
motiva a longa resposta do narrador.

Grande sertdo: veredas inicia-se pelo travessao, antecedendo a fala “Nonada. Tiros
que o senhor ouviu foram de briga de homem nao. Deus esteja.”” Vé-se que é uma resposta
a uma pergunta anterior, nio registrada, sobre os tiros que supostamente se fizeram ouvir.
Essa pergunta anterior fica sem registro e o leitor ¢ introduzido, teatralmente, in media
res. Em “O espelho”, hd o mesmo processo. A presenga de um interlocutor é clara: “—
Se quer seguir-me, narro-lhe... (...) O senhor, por exemplo, que sabe e estuda (...)"® Em
“A Benfazeja”, ndo ha o recurso ao travessao, mas os efeitos obtidos sao os mesmos: “Sei
que ndo atentaram na mulher; nem fosse possivel. (...) Acham ainda que nio valia a
pena? (...) Vocés todos nunca suspeitaram que ela pudesse arcar-se no mais fechado
extremo, nos dominios do demasiado?™ Percebe-se que um personagem interpela véarios
outros, moradores de um lugarejo perdido no interior das Minas Gerais, reprovando-os
pela hipocrisia e pela maldade mansa. Como o texto ndo € explicitamente teatral e como
nio hé a didascalia que oriente o leitor/espectador, esse personagem acaba por exercer,
indiretamente, a func¢io de narrador. Para que as informagdes cheguem ao leitor, € preciso
que, em sua fala, sejam enxertados episédios anteriores ao momento em que interpela
seus ouvintes.

"Rosa. Grande sertdo: veredas, p.3.
® RosA. Primeiras estérias, p.71.
® IBIDEM. p.125.
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Em “Meu tio, o lauareté”, um personagem, o Macuncézo, também responde as
perguntas de um outro, a0 mesmo tempo em que o interroga e vai contando sua estéria:
“_ Hum? Eh-eh... E. Nhor sim. A-ha, quer entrar, pode entrar... Hum, hum. Mecé sabia
que eu moro aqui? Como é que sabia? Hum-hum... Eh.”® Aqui também, para que o
leitor/espectador se inteire de toda a estéria, hd dois planos narrativos: o do presente,
que é o da cena em desenvolvimento, e o do passado, que explica e justifica o presente.
Ambos sao tecidos pela fala do narrador. Guardadas as devidas proporgdes, trata-se do
mesmo processo utilizado em Grande sertdo: veredas. A diferenga estd no seguinte: 2
medida que narra, o Macunc6zo se revela cada vez mais: acaba por transformar-se em
onga e atacar seu ouvinte. O narrador que conta sua histéria a um suposto cagador
identifica-se progressivamente com o mestigo assassino, que nao distingue mais os limites
entre homem e animal; Riobaldo, ao narrar, pretende desvincular sua imagem de narrador
de sua imagem de jagungo. “O jagungo Riobaldo. Fui eu? Fui e nao fui. Nao fui! —
porque nao sou, ndo quero ser. Deus esteja!”!!

“He

O conto “Cara-de-Bronze’”, de Corpo de baile, indica a radicalizagdo do processo
em Guimaries Rosa. Inclui outros recursos que o aproximam do teatro, do cinema, do
texto técnico. Depois de o conto se iniciar por uma forma narrativa tradicional, passa a
registrar o didlogo que se estabelece entre os vaqueiros e Moimeichego, cuja seqiiéncia
lembra a sucessdo de falas de um texto teatral, inclusive com a didascélia. Por exemplo:
“Entram os vaqueiros TADEU e SAQS, seguidos dos vaqueiros ZAZO, JOSE UEUA,
RAYMUNDO PIO e FIDELIS.”" De repente, da pégina 92 a pagina 96 h4 um roteiro de
cinema, com seus planos gerais, planos americanos e sua didascélia. Depois, mais a frente,
ha citagdes de Dante, Platdo e do Cantico dos Canticos e notas de pé de pagina em que
um dos anagramas de Guimardes Rosa é referido.!® Pdginas adiante, hd uma citagio de
Goethe, em alemio, e de fragmentos do Chandogya-Upanixad. Essa mistura de
convengoes faz com que os limites hipertextuais e transtextuais sejam rompidos. O leitor/
espectador tem dificuldades para reconhecer o texto que esté lendo e para distinguir a
instAncia discursiva que profere. Afinal, que sujeito é responsdvel pela enunciagdo?
Guimaraes Rosa, Moimeichego, o anagramético Oslino Mar, ou o narrador que inicia o
conto dizendo “No Urubliquaqud. Os campos do Urubliquaqud — urucuias montes,
fundoes e brejos. No Urubliquaqué, fazenda-de-gado: a maior — no meio — um estado
de terra.”?'* Executada como uma estratégia do autor-modelo, tal como é concebido por
Umberto Eco, a multiplicidade de narradores dificulta que se distingam o Sujeito
Comunicante e o Sujeito Enunciador, a0 mesmo tempo em que provoca a fusdo dos
niveis intra e extratextais.

Todo texto/discurso se constrdi como um pacto entre o leitor/ouvinte e o narrador.
Sdo duas instincias diferentes que se interpenetram. O narrador pertence ao universo
ficcional, enquanto o leitor/ouvinte estd no mundo real. Cria-se um movimento duplo:

vai-se ao texto/discurso da mesma forma que ele vem ao mundo real. Como esse mundo

®Rosa. Estas estérias, p.126.

" Rosa. Grande sertdo: veredas, p.166.

12 Rosa. No Urubtiquaqud, no Pinhém, p.78.
1 [BIDEM. p.117.

I IBIDEM. p.73.
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real é construido por signos e, em tltima instancia, é também um texto/discurso, pode-
se dizer que o transito se faz entre textos/discursos e ndo mais entre esses € o mundo real.
O “teatral do mundo” consiste nessa ambigiiidade, nessa ruptura de fronteiras, nessa
impossibilidade de “demarcar os pastos”, de “manter o bom longe do ruim”, como queria
o personagem Riobaldo. Tanto os prefdcios das Terceiras estdrias quanto a ficgdo rosiana
como um todo acabam por romper as barreiras entre o real e a ficgdo, entre o grotesco e
o excelso, entre o chiste e a filosofia, entre o rasteiro e o transcendental. Destaca-se que
nido ha diferenga entre narradores e ouvintes, entre personagens e pessoas, sendo possivel
mudar de posigdo livremente. Riobaldo afirma: “Vida devia de ser como na sala do teatro,
cada um inteiro fazendo com forte gosto seu papel, desempenho.”" Assim, ndo haveria
separagdo entre vida e a “sala do teatro”, como nio haveria separagao entre real (verdade)
e ficgdo (mentira). O conceito tradicional de mimese, em que se valoriza a fidelidade
com o modelo e, mais que isso, a integridade do modelo em relagio a cépia, deixa de
prevalecer em beneficio da acep¢iao de mimese como transgressdo e como cépia infiel.
Em Guimaries Rosa, o “teatral do mundo” se faz como movimento, multiplicagdo de
versdes, abolicio de fronteiras, interpenetracdo de instincias, travessias.

ABSTRACT
This essay trys to show how the theatrical element in
Guimardes Rosa represents the real by transforming it into
a text/discourse and carnavilizing it through the demolition
of hierarchy and the multiplication of versions.
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