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O romance se fez letra —
a metaliteratura em
Grande Sertao: Veredas
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Resumo: O ensaio pretende apontar como a estratégia narrativa da
obra-prima rosiana, ao se valer de um didlogo virtual/monologo interior,
propiciando a intersubjetividade entre quem fala — o narrvador épico e
quem escreve — o narrador do romance, dramatiza a propria escrita
do romance como género e como “pacto” com a fic¢do.

Palavras-chave: géneros; narrador; teoria do romance; metaliteratura.

A critica, ao tratar de uma das maiores estratégias narrativas do
romance rosiano, que seria a proje¢do de um narratdrio virtual, cujas
observacdes, respostas e suposicoes frente aos fatos, questionamentos e
reflexdes do narrador, s6 aparecem através das falas mesmas desse proprio
narrador, tem nomeado tal procedimento de “operacio de alta estética”
(Candido, 1970, p.156) ou “esquema técnico” (Arrigucci, 1994, p.19) e o
apontado como recorrente na produc¢io de Guimaraes Rosa.

O sinal inequivoco dessa construcdo se encontra naquele

travessao inicial que resta como um travessio impar, diferentemente dos signos

203



O eixo e a roda: v. 12, 2006

Disponivel em: bttp://www.letras.ufmg.br/poslit

da “paridade” que infestam as paginas do romance. Esquivando-nos, por ora,
de mais essa “forma” rosiana a reiterar um “fundo”, ou, passando de Aristoteles
a Saussure, mas, deixando de lado, esse significante reiterador de um significado,
o travessao isolado s6 encontra seu par “semantico-etimoldgico” no signo
“travessia”, ultima palavra do romance. Do travessdo a “travessia” sio quase
500 paginas, divididas, simetricamente, em dois modos de narrar diferentes.

O primeiro contempla avancos e recuos, marca-se por tempos
muito misturados, pela constituicio de uma subjetividade, ancorada em
insistente busca de identidade, em que a figura materna é diadorinica, termo
aqui forjado para representar um “por meio de”, um “dia”, prefixo grego que
aponta para um “através”. Algumas travessias da histéria romanesca ai se dao
por intermédio da figura da mae, da figura feminina, como a emblematica
travessia do Sdo Francisco no encontro com o de-Janeiro, em que Riobaldo,
levado pela mae Bigri, conhece o Menino, o que o faz dizer que o Sao Francisco
partiu sua vida em duas e, perplexo, continuar perguntando ao narratdrio,
mesmo terminada a historia romanesca, “Por que foi que eu precisei de
encontrar aquele Menino?”(Rosa, 1965, p. 86), pergunta que metaforiza a busca
pelo sentido da vida.

O segundo modo caracteriza-se pela narrativa mais linear, por
um tempo mais cronoldgico e trata, basicamente, da marcha jagunca em
funcao do projeto de vendeta. Nesse segundo momento, o narrador busca a
constru¢ao de uma identidade jagunca para se inscrever, como societario,
naquela comunidade, norteado, agora, pela fun¢io paterna, representada pelo
padrinho Selorico Mendes (pai “real”), por Joca Ramiro (pai “simbdlico”) e
por Z¢é Bebelo (pai “imaginario”), numa analogia a nomenclatura lacaniana.

Essa “dupla” narrativa seria, também, uma outra figuracio das
muitas misturas do romance, ji exaustivamente apontadas pela Critica: da
poesia e da prosa; do lirico e do épico; de muitos géneros e formas, com
destaque para a epopéia e o romance e para o romance e a histéria romanesca;
do mito e da historia; da oralidade e da escrita; de tempos histéricos diversos;
de espacos multiplos, naquela geografia de um sertio que é o mundo.

Tais misturas que confundiam tanto Riobaldo levaram a Critica a
perceber, em Grande Sertdo: Veredas, a idéia de uma coisa dentro da outra,
como matriz formal do romance (Galvao, 1986.), apontando o movimento de
saida, de travessia mesma; ou, de um ponto de vista mais processual, “a perspectiva

histérica da mudanca” (Arrigucci, 1994, p.16); ou, ainda, mais restritivamente,
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uma travessia da historia do Brasil (Bolle, 1997/1998 e 2004; Starling, 1999 e
Roncari, 2004)

Aqui e agora, no entanto, gostaria de me fixar em uma das
misturas apenas: a de narradores, interpretando-a como figura de um processo,
como perspectiva de mudanc¢a, mudanga, porém, que ndo implica um cessar
de movimento que se substitui por outro, mas que aponta a convivéncia de
diferentes, de modo a se flagrar o processo perspectivado. Alids, era isso que
Riobaldo afirmava: “Tudo é e nio é”, a0 mesmo tempo, simultaneamente, a
quebrar a 16gica bindria e a aticar a “megera cartesiana”, como tem enfatizado
Eduardo Coutinho (Coutinho, 2001).

Nesse sentido € que vamos encontrar, no romance, os dois tipos
de narradores cldssicos: o narrador benjaminiano, o tradicional narrador da
experiéncia, o jagunco Riobaldo, responsivel, em Grande Serido: Veredas,
pela “contacao” oralizada das campanhas jaguncas, pelo vezo épico da
narrativa mitigada de herdéis de todo tamanho, conforme a Poética aristotélica;
e o narrador do romance, aquele a que se dedicou Adorno, o narrador da
existéncia, o perplexo narrador Riobaldo, a perguntar-se a si mesmo e a seu
interlocutor, insistentemente, pelo sentido da vida, e cujo tom, marcado pelo
subjetivismo,“solapa o mandamento épico da objectualidade” (Adorno &
Horkheimer, 1980, p. 269), e chega a insinuar a impoténcia do relato.

Esse narrador do romance se desdobra em muitas representacoes
na obra-prima de Guimaraes Rosa: ele nio se representa s6 no “eu” de Riobaldo
que comenta os acontecimentos e se expde ao narratirio; ele se apresenta,
ainda, como o interlocutor, numa das muitas acepcdes que aquela estratégia,
a que ja me referi no inicio deste texto, propicia. Explico. Se o didlogo encetado
pelo narrador rosiano € virtual, como dissemos, nio se mostrando nunca o
discurso direto do narratirio e apresentando-se como mdscara de um
monodlogo interior, o interlocutor pode ser o proprio Riobaldo, o outro de si
mesmo ou seu alterego. No texto do romance, alids, esse interlocutor encarna
o citadino de “suma doutora¢ao”, o letrado que anota, anota em cadernetas e
enche quantidades diversas de paginas, dependendo do episédio que o
narrador épico lhe transmite. Assim, metaforicamente, aqui estd o narrador
do romance, como forma escrita que deveu a inven¢do da imprensa seu
prestigio e circulacdo; ladinamente, aqui estd o escritor Joao Guimaraes Rosa,
atravessando, hitchcockianamente, a tela/pagina, cena de seu romance, se

considerarmos nao apenas os dados biogrificos do escritor que fazia
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anotacoes em suas cadernetas de viagem, como, ainda, a recorréncia da estratégia
narrativa de Rosa de semear, aqui e ali, em seus textos, marcas de autor empirico.

Assim se encontram, no romance, os dois narradores classicos:
o narrador que conta e o narrador que escreve e que, além de muitos disfarces
de que se valem, brincam, todo o tempo, de troca de lugares. Some-se a isso
o fato de que essas inversoes, que poderiam também ser incluidas nas
reversibilidades lidas por Candido (Candido, 1978) nio param ai: acabam
atingindo autor e leitor, em mais um dos muitos desdobramentos daquela
“operacio de alta estética” ou “esquema técnico”, a que me referi. E que esse
procedimento, associado as estratégias de construcao do romance que
destaquei, faz que também se troquem os papéis de narrador/ autor e leitor,
de quem narra/ escreve e quem lé: ora, se ha um interlocutor escrevendo e
se o resultado dessa escrita pode ser lido como a prépria materializacao do
romance Grande Sertdo: Veredas, passamos nos, leitores do romance, ao lhe
imprimirmos a nossa leitura, a assumirmos um “eu”, cuja funcio déitica de so
apontar e nio nomear, faz que seja “eu” aquele que oraliza a fala atribuida ao
“eu”, aquele que se diz “eu”

Em vista disso, a distidncia estética entre narrador e leitor, além
de ser quebrada com o entrelacamento do comentario a acao, como observa
Adorno, fato também reiterado no Grande Sertdo, em que as indmeras reflexdes
podem colar-se ao eu do narrador e ao tu do narratdrio, que ndo aparece de
viva voz, é ela, a distincia estética, diminuida, ainda, com a reversibilidade
das fun¢des narrador/autor/ narratdrio/leitor. Segundo o préprio Adorno
“esta [distancia estética] era inamovivel no romance tradicional”, e a proximidade
narrador-leitor “rebentalria] a tranquilidade contemplativa do leitor diante da
coisa lida” (Adorno & Horkheimer, 1980, p.272). E dessa e com essa forma
que o romance rosiano aponta, em grau elevadissimo, sobretudo para o
tempo de sua produgio, a quebra da distancia estética, de que nos fala Adorno.

Assim, a polifonia se concentra no recurso estético de projecio
do interlocutor virtual, que multiplica as possiveis vozes do narratirio que
ora reflete ora refrata a voz do narrador, como espelho e como eco, recursos,
alids, mimetizados na escrita, sobretudo do episddio da Casa dos Tucanos.

Aquele texto que aponta o espelhamento entre Riobaldo e Bebelo,
reiterando as reversibilidades e misturas do romance, através das projecoes
do narrador e herdi problemitico, € antolégico para tratar a questio mesma

da escrita, escrita como suporte essencial do romance.
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Lembremo-nos de que a escrita dos bilhetes, solicitados por
Bebelo, a serem enviados aos homens do governo, levam Riobaldo a pensar
em traicdo. Essa traicao €, no enunciado, traicio mesmo, de vez que pairam
davidas sobre a fidelidade de Zé Bebelo aos ideais jaguncos. No entanto, o
signo “traicao” possibilita que se o leia como “tradu¢iao”, de mesma raiz e
que, etimologicamente, significando “passagem”, pode acoplar-se como
significante ao significado “passagem de um a outro (do poder paralelo ao
poder oficial) ou de um cdédigo (lingiiistico) a outro” (Morais, 2000).

Parece fora de cogitacio a propriedade dessa leitura
metalingtiistica e metaliterdria de Grande Serido: Veredas, a que se acrescentaria
outro argumento: imediatamente ap6s os Tucanos, depois de passarem pelo
Sucruit, pelos catrumanos, pela fazenda do Habao e de deparar com as
desigualdades do mundo, ecoando a prépria teoria do romance de Lukics,
para quem o objeto do romance seria o mundo dividido entre exterioridade
e interioridade, fraturado em rela¢io ao mundo épico grego, Riobaldo vai ter
as Veredas Altas ou Tortas ou Mortas onde se dard o pacto, o estranho pacto,
objeto de angustia em todo o romance, cuja epigrafe e mote € “o diabo na
rua no meio do redemoinho”, dito, redito, perguntado e apontado como
significante. A estranheza desse pacto para o narrador que vive de se perguntar
se ele aconteceu reside, exatamente, no fato de o trato ter sido oral e de nao
ter sido escrito com o sangue, conforme rezam as condi¢coes de pactos demoniacos
na cultura popular, segundo Arroyo. (Arroyo, 1984, p.225-251). Ainda uma vez,
ficam patentes a mistura e o embate entre oralidade e escrita e, portanto,
entre o €épico e o romance “como epopéia burguesa”, conforme Lukics,
apropriando-se de expressio hegeliana. Isso encontraria sua expressao no
didlogo entre formas, no duplo modo de narrar. Através de figuracdes como
essas € que o romance rosiano contemplaria a “perspectiva histérica de
mudanca”, lida por Arrigucci: a passagem do mito 2 histéria; do mundo
redondo e inteiro para o mundo fendido; da sociedade sem classes que niao
conhecia a cisao exterioridade/interioridade para a sociedade burguesa. Muitas
vezes, em brevissimas referéncias, que passariam despercebidas a uma leitura
apressada, signos dessas passagens surpreendem o leitor. E o que acontece,
por exemplo, na mudancga de nome do lugar mitico, a “Guararavacd do Guaicui”
que passa a chamar-se “Caixeirépolis”. Essa constatacio da um tom nostilgico
a fala do narrador: “mas nao tem mais, nio encontra — de derradeiro, ali se

chama é Caixeirdpolis (...). Agora, o mundo quer ficar sem sertio. Caixeirépolis,
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ouvi dizer, Acho que nem coisas assim niao acontecem mais. Se um dia
acontecer, o mundo se acaba.” (Rosa, 1965, p.220) e mais adiante, “ Deixamos
para trds aquele lugar,que disse ao senhor, para mim tao célebre —a Guararavaci
do Guaicui, do nunca mais” (Rosa, 1965, p.228).

Voltemos, no entanto, a questao do pacto, lembrando-nos de
que, se o romance ¢ “forma escrita ligada ao livro e ao desenvolvimento moderno
da imprensa” (Arrigucci, 1965, 24), o pacto figuraria, por conseqiiéncia, o momento
em que a linguagem falada, o fluxo da fala do narrador oral, defronta-se com
a escrita. Pode parecer paradoxal, a primeira vista, essa deducido ji que o
pacto de Riobaldo foi exatamente um “pacto nu”, apalavrado, sem documento
algum, contrariamente ao do Hermdgenes que, “positivo pactario”, assinou o
pacto e o selou com sangue. (Arroyo, 1984, p.225-251). No entanto, essa pode
ser ainda uma razdo para se advogar, a partir dali, a necessidade mesma da
escrita, pois que a duvida sobre o possivel trato s6 poderia ser armada em
funcio de sua nao inscricio grafica.

Alias, esse dialogismo oralidade/escrita veio sendo reiterado ao
longo da narrativa, matreiramente, pelo narrador/autor; além disso, a escrita,
como se viu, € solicitada explicitamente ao “senhor”; o interlocutor, que deve
anotar, escrever, encher caderneta e até por enredo, quando se fecha a primeira
parte da narrativa: “Nao esperdico palavras. Macaco meu veste roupa. O senhor
pense, o senhor ache. O senhor ponha enredo” (Rosa, 1965, p.234), é o que
diz Riobaldo, depois de deixar a Guararavaca. Registre-se, a titulo de
curiosidade, que Willi Bolle ja vira, no cendrio do pacto, “veredas que se
bifurcam, e correm em paralelo (...) um micromodelo da Mesopotimia (‘pais
entre dois rios’), onde, no limiar da proto-historia e da histéria, foram criadas
as primeiras cidades (entre elas, a cidade de ‘Ur’) e onde foi inventada a
escrita”. O critico acrescentou, em nota, que tal fato fora rememorado no
conto “Sao Marcos”, de Sagarana. (Bolle, 1997-1998, p.38).

O pacto, ainda, enuncia signos de um desnascer e nascer de
novo, de um re-nascimento. A leitura das paginas desse episodio é prodiga
em figuras que reiteram tal idéia. Vejamos algumas delas.

Durante o rito, surge para Riobaldo uma lembranca antiga: a “de
um rio que viesse adentro a casa de meu pai”, cujas imagens do “rio”, do
“adentrar-se” e da “casa de meu pai” conduzem, naturalmente, 2 cena primitiva,
a um momento original e fantasmatico. A essa metifora se segue um outro

desejo de Riobaldo, lido no pacto: ele confessa-se desejando que a noite o
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aninhe como “um corpo de mae, pronto de parir”, sugerindo voltar a um
principio, a um primérdio. “Despresenciei”, ele diz e completa: “Aquilo foi
um buracio no tempo.” (Rosa, 1965, p., 320). Sdo inGmeras as figuracdes do
nascer: a visio € esgazeada em “branquejavam aqueles grossos de ar que
lubrinam, que corrubiam (...) Garoa da madrugada”; ha um movimento de
saida e chegada, expresso em “por um caminho sem expedicio, sai, fui vindo
membora”; as sensacdes experimentadas sdo indefinidas: “o tanto friime”
cruza-se com a “forte sede”, e Riobaldo é tomado por um torpor e uma
moleza, sentindo a solidao no proprio corpo desgarrado: “Nunca em minha
vida eu ndo tinha sentido a solidio de uma friagem assim” (Rosa, 1965, p.320).

Com o diabo ele troca um “ficar sendo” por um “ficar
permanecendo”, assumindo um estar-no-mundo e uma realidade que o rodeia
e a que ele pertence. Riobaldo ainda clamard pela completude querendo: “-
Uma coisa, a coisa, esta coisa: eu somente queria era — ficar sendo!” (Rosa,
1965, p.318), “coisa” como aquele estado primordial, sem sequer representacio
de palavra, e o texto do pacto confirma: “isso ndo é falavel” (Rosa,1965,p.319).

Se a “Coisa” freudiana (Das Ding) remete ao inconsciente, aqui,
no Pacto, mostra a angustia da completude perdida, da divisao instituida, da
propria escrita como ilusdo e perda da coisa e, por que ndo, do adeus ao
mundo redondo e completo da narrativa épica a assun¢ao da divisio da
modernidade; da fratura da narrativa do romance que, nido tendo o que
narrar, pergunta-se pelo sentido da vida.

Af se insinua o her6i problematico lukdcsiano, lido por Arrigucci,
para quem a “perda definitiva de Diadorim significa a necessidade de
reconciliacio do homem sem certezas (...) com a realidade concreta e social
onde deve levar até o fim os seus dias” (Arrigucci, 1998, p.25). Assim, para o
critico, Riobaldo vive “a divisao entre a interioridade do herdi e a aventura a
que se lanca em busca do absoluto”, sendo que, ao final da aventura no
romance rosiano, fica patente, inclusive na forma, a divisao entre o mundo da
acdo e da contemplacio.

Nao € mesmo a arte, conforme Lukdics, tentativa de recomposicao
daquela totalidade perdida, embora, nas palavras dele, a recomposi¢ao seja
sempre um “apesar de tudo” em relacio a vida? (Lukdcs, s/d 79-80). Esse
herdi, pois, agora cindido, personagem do “romance como epopéia burguesa”,
precisa incorporar (ou incorporar-se a) um novo modo de narrar. Sob essa 6ptica,

0 pacto que, na linha da aventura épica, seria uma troca demoniaca da alma
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para igualar-se ao Hermoégenes e ganhar Diadorim, numa vertente
metanarrativa, seria a convocacio do daimon grego, para buscar, pela
linguagem, indefinidamente, uma resposta quanto a verdade e ao sentido da
vida: “Narrei ao senhor. No que narrei, o senhor talvez até ache mais do que
eu, a minha verdade”, finaliza Riobaldo a histéria romanesca (ROSA, 1965,
p.454), prosseguindo, no entanto, o romance...

O pacto pode, pois, figurar mais um outro nascimento: o do
proprio narrador do romance. Para Riobaldo o pacto seria um outro parto,
nascimento ritualizado para a linguagem privilegiada de sua narracio, o Grande
Sertdo: Veredas; vendendo sua alma para ganhar a autoria de uma obra-
prima, reitera-se também o didlogo com a literatura universal.

Veja-se, portanto, como a questio do narrador ou narradores
do romance rosiano, criados, magistralmente, através daquela “operacao de
alta estética” foi possibilitadora dessas projecoes.

Mas a questdo nio para nessa modernidade do romance. Como
obra enciclopédica, na terminologia de Frye, ainda outras projecdes poderio
ser feitas, de sorte que, no romance rosiano se antecipam alguns modos de
narrar da contemporaneidade.

Arme-se a questdo a partir da teoria dos géneros. Ora, na acep¢iao
original de género, em que o fundamento das distin¢cdes dos trés géneros se
devia ao principio da apresenta¢io, as palavras poderiam ser apresentadas
diante de um espectador e ter-se-ia, pois, o género dramitico; poderiam ser
cantadas ou entoadas e, ai, o lirico acontecia; ou, ainda, poderiam ser escritas
para um leitor e, nesse caso, seria épico o género. Em Frye, se 1&, inclusive,
que “A base da critica genérica, em todo caso, € retérica, no sentido de que o
género ¢ determinado pelas condi¢oes estabelecidas entre o poeta e seu
publico” (Frye, 1973, p.243). Mas ¢é inegivel que, em termos do principio de
apresentacio, as distin¢des entre palavra representada, falada e escrita tém
uma significacao relativa, na “idade do prelo”, expressio apropriada de Frye e
enfitica, neste texto, pelo que venho sublinhando. Também por essa via,
aparece, de novo, a questao do romance e, mais especificamente, do romance
contemporaneo como género misturado. Dessa forma, tudo que se vem
dizendo sobre o romance rosiano acaba encontrando respaldo também na
propria teoria literdria mais candnica. No entanto, € mister atentar, de novo,
para aquele recurso grifico e, mais que isso, iconico, do inicio do Grande

Sertdo, na medida em que ele instaura a proximidade entre as palavras e sua
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audiéncia, confrontando-se o espectador com a personagem/ narrador;
certamente, porque narrador, tal personagem instaura, pela fala ou escrita, a
mediaciao entre autor e espectador/audiéncia/leitor; além disso, como esse
narrador se dirige a outrem, falando de si mesmo, essas palavras, nio por
acaso, alinhavadas por cantigas, e, aqui, frise-se a enigmatica Cantiga de Siruiz,
sao ouvidas pela audiéncia/ espectador/leitor. O romance, assim, pretende
ser visto, ouvido e lido, como se vem insinuando.

Ora, se o cruzamento de géneros ji foi exaustivamente trabalhado
pela Critica, meu intuito aqui € deter-me no dramdtico, através, inicialmente,
do travessio, como disse, estratégia, meio ilusoria, € claro, dessa proximidade
entre personagens e espectador. Segundo Lukacs, no cotejo romance/ drama,
o herdi do romance, citando Goethe, seria “passivo ou nido ativo em alto
grau” e justifica: “a fim de que em torno dele se possa desenvolver em toda a
sua amplitude o quadro do mundo, enquanto no drama o protagonista
encarna a totalidade duma contradicio social levada ao limite extremo” (Lukacs,
1984, p. 9). Isso se marca, com veeméncia, quanto a Riobaldo, “jagunco letrado”,
como o chamou Walnice Galvao, dividido entre a acio e a reflexio, entre a
atividade e passividade e muito inclinado a esta, sobretudo no apds pacto,
como ja adiantara Candido (Candido, 1978); ainda, em Grande Sertdo: Veredas,
a mescla drama/romance se percebe pelos movimentos de retrospeccio,
proprios da epopéia, e pela progressao, um dos motivos do drama.

Outras marcas do género dramatico sio recursos, cuidadosamente,
buscados e trabalhados por Guimardes Rosa, na arquitetura de sua obra-
prima. Para citar apenas alguns, lembro, por exemplo: a gestualidade “mostrada”,
“apontada” através da descri¢do e da narracio mesma, quando poderia ser s6
nomeada - dois momentos a serem examinados: no encontro com o Menino
e no Julgamento de Bebelo (Morais, 2001); o Julgamento, em si, é episédio
dramatico antologico, sem falar nas como que didascilias, marcando a entrada
das falas de Riobaldo e Zé Bebelo, na Fazenda dos Tucanos, mimetizando,
com “significantes” bem sensoriais, o reflexo (espelho) e a refracio (eco)
entre os dois jaguncos.

Com essa énfase, quem sabe, excessiva, nas marcas do género
dramatico do romance rosiano, o que se objetiva, basicamente, € sublinhar a
colocacio in praesentia das vozes do texto, ainda que misturadas a voz daquele
narrador classico e hibrido. E que esse recurso parece ser recorrente nas narrativas

da contemporaneidade: nelas hd um narrador orquestrando vozes de outros
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narradores que se apresentam por si mesmos e se misturam, apagando, cada
vez mais, o/um narrador canOnico, sujeito que parece estar, cada vez mais,
sofrendo o fading barthesiano.

Essa seria, inegavelmente, uma estratégia que sobreleva também
a linguagem, fazendo dela aquilo que Drummond cantava, “a procura da
poesia”: “A poesia (nio tires poesia das coisas) / elide sujeito e objeto”; assim,
parafraseando-o, € preciso que se diga: “Penetra surdamente no reino das palavras.
La estdo os sujeitos que esperam ser escritos” (Drummond, 1985, p.111-112);
ou lembrando Adorno, ao buscar o encontro ente lirismo e sociedade: “As
mais altas formacodes liricas sdo (...) aquelas em que o sujeito, sem residuo de
mera matéria, soa na linguagem até que a propria linguagem ganha voz”
(Adorno & Horkheimer, 1980, p.198).

E nesse lugar, ainda, o da linguagem feita poesia, que caberia o
mundo misturado de Riobaldo, em que “tudo é niao é”; nela é possivel a
assuncdo das contradi¢des, dos paradoxos, nio narrados, mas apontados,
dramaticamente mostrados, funcionando como déixis desse mundo
contemporaneo em que a convivéncia dos contrarios retira do narrador a
funcao de perguntar ou perguntar-se sobre o sentido da vida. A perplexidade
se deslocaria para o leitor que, assistindo diretamente a cena, em meio as
muitas vozes dramaticamente postas, protagoniza, ele também, a historia,
potencializando a forma do romance, de modo a dar conta do cardter cada
vez mais contraditério da sociedade contemporinea.

Acrescga-se a isso o fato de que tais recursos andam pari passu
com a ciéncia linguistica que advoga o cardter interativo da linguagem e
como sua fungdo precipua, a intersubjetividade, pedra angular da construcao

de Grande Sertdo: Veredas.

Abstract: This essay aims at pointing out how the narrative strategy of
the Rosiano masterpiece, when making use of virtual dialogue/ inside
monologue, providing an intersubjectivity between who speaks (the epical
narrator) and who writes (the novel’s narrator), dramatizes the novel’s
writing itself as a genve and as a ‘pact” with the fiction.

Key words: genres, narrator, theory of the novel, metaliterature.
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