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Resumo: A partir da novela de Guimaraes Rosa
intitulada “Cara-de-Bronze”, procura-se pensar
a arte como uma possibilidade de reaprender a
ver o mundo e apresentar essa possibilidade co-
mo imprescindivel para a unidade da persona-
gem central da narrativa: o fazendeiro Cara-de-
-Bronze.

Palavras-chave: utilitarismo; mundo; admiracao.

INTRODUCAO
| 0sso objeto de estudo neste texto € uma novela de Guimaraes Rosa
intitulada “Cara-de-Bronze”. Em sua origem, ela faz parte do conjun-
to de sete novelas publicadas pelo escritor em 1956, no livro: Corpo
de baile. A partir de 1960, essa obra passou a ser editada em trés volumes in-
dependentes: 1. Manuelzdo e Miguilim; 2. No Urubuquaqud, no Pinhém; e 3.
Noites do sertdo. A “Cara-de-Bronze” faz parte do segundo volume: No Urubu-
quaqua, no Pinhém. E ele que utilizamos aqui, em sua terceira edicdo, de 1965,
pela José Olympio. A partir da estoria contada em “Cara-de-Bronze”, temos dois
objetivos em nosso estudo: pensar a arte como uma possibilidade de reaprender
a ver o mundo e apresentar essa possibilidade como imprescindivel para a uni-
dade da personagem central da narrativa: o fazendeiro Cara-de-Bronze.

A estéria toda se passa em um dia. Mas como nos alerta Rosa (1965a,
p.- 97), “o dia de uma vida inteira”. O cenario do inicio da narrativa é o seguinte:
estamos no meio de uma manha de dezembro, o tempo esta virado para chuva,
temos uma “chusma de vaqueiros” apartando o gado; um violeiro, na varanda
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da fazenda, tocando sua viola; e, dentro da casa, reunidos, encontramos o fa-
zendeiro, apelidado “Cara-de-Bronze”, e o vaqueiro Grivo, recém-chegado de
uma viagem, a qual partira dois anos atras a mando do Cara-de-Bronze. Todos
os vaqueiros estdo curiosos com o que se passa dentro da casa, ansiosos por
“grandes novidades” (ROSA, 1988, p. 74).

Nesta breve introducao da novela, delineiam-se as quatro instancias que
queremos identificar e relacionar neste estudo. Sao elas: 1. aquela dos vaquei-
ros; 2. a do violeiro; 3. a do fazendeiro, Cara-de-Bronze; e, por fim, 4. a do va-
queiro Grivo. Identificamos as instancias dos vaqueiros e do violeiro como dois
polos: a primeira como o polo das formigas, e a segunda como o polo da cigarra.
Situamos a instancia do vaqueiro Grivo entre esses dois polos. E essa instancia
que personificara a possibilidade da arte como reaprendizado do olhar para o
mundo que, entretanto, sé se concretizara a luz das exigéncias colocadas pelo
proprio Cara-de-Bronze, instancia fundamental da obra. Comecemos, portanto,
com o fazendeiro.

O CARA-DE-BRONZE

Dono da maior fazenda de gado na regido, na verdade, se chama, conforme
assina em documentos, “Segisberto Saturnino Jéia Velho Filho” (ROSA, 1965a,
p. 78); embora “o ‘filho’, — como nos conta o vaqueiro Tadeu — éle mesmo poe e
tira: por sua mao [...]. A modo que nao quer, que desgosta...” (ROSA, 1965a,
p- 79). S6 compreenderemos a razao desse desgosto no final deste texto.

Por que da alcunha “Cara-de-Bronze” e de onde veio o fazendeiro, ninguém
sabe ao certo. Mas o vaqueiro Tadeu, um dos mais antigos empregados da fa-
zenda e quem melhor parece conhecer o passado do patrdo, conta-nos que ele
chegou por ali, vindo de “duras viagens”, ainda jovem, “moc¢o espigo, seriozado,
macambuz”. Isso “na era de oitenta-e-quatro”. Ao chegar, “endividado de ambi-
cao, endoidecido de querer ir arriba”, ele possuia de seu “uma réde grande, de
algodao, de varandas, de punhos tecidos com muito cuidado” e “ja tinha tam-
bém um pilhote de dinheiro” (ROSA, 1965a, p. 84). Continuando seu relato, o
vaqueiro Tadeu esclarece, ainda, que nao foi facil para o Cara-de-Bronze subir
na vida. Ele “respirou muito, mordeu no couro-cra, arrancou pedacos do chéao
com os bracos”; mas, em contrapartida, “Deus deixou e remarcou para ele toda
sorte de ganho e acrescentou de dinheiro” (ROSA, 1965a, p. 85). Arrematando,
completa o vaqueiro Tadeu: “néo teve tarde em fazer cabeca e vir a estado. Tinha
de ser dono” (ROSA, 1965a, p. 85).

Outrora, nos tempos de sua chegada, em sua juventude distante no passado,
vemos o Cara-de-Bronze como moco trabalhador e ambicioso; agora, no presen-
te da narrativa, ele € dono da fazenda mais rica da regiao; entretanto, esta velho
e doente. Vejamos como os vaqueiros o descrevem na atualidade da narrativa,
em varias partes do texto: “grande e magro, |[...] palidez morena |...], o alto da
cara com ossoes [...], orelhudo, cabano [...], testdo. Cara quadrada... A testa é
rugas so [...]. Cabelo corrido, mas duro, meio falhado [...] cabeca comprida” (RO-
SA, 1965a, p. 86). Seus olhos sao pretos e tristes, “amargos de secar orvalho”;
seu nariz é grande e comprido, com “ventas pequenininhas [...], beicos muito
finos [...], ndo ri quase nunca...” (ROSA, 1965a, p. 87). O queixo ¢é “desconforme
de grande”, vem todo para frente (ROSA, 1965a, p. 87). As bochechas sdo “cava-

140 cadas de 6cas” (ROSA, 1965a, p. 87) e, agora, apresenta “feridas feias brotadas



TODAS AS LETRAS T, v. 14, n. 2, 2012

LITERATURA

no rosto” (ROSA, 1965a, p. 97). Em suas méaos grandes, os dedos estao “incha-
dos nas juntas” e, devido ao reumatismo, ele ndo anda mais e tampouco sai de
seu grande quarto escuro, onde nao recebe visitas (ROSA, 1965a, p. 97), mas de
onde da as ordens (ROSA, 1965a, p. 76).

Pela descricdo dos vaqueiros, o fazendeiro, como afirma um deles, “parece
uma pessoda que ja faleceu ha que anos” (ROSA, 1965a, p. 88). Contudo, em
contrapartida a decadéncia fisica, ao movimento do tempo, que o conduz da vida
para a morte, outro movimento se processa no espirito do Cara-de-Bronze, pu-
xando-o, impulsionando-o para a vida. Mais adiante veremos que movimento é
esse. Cumpre frisar, ainda, na descricado do velho, que, embora cercado por for-
migas, ele tem ouvidos para a cigarra; pois, na varanda de sua fazenda, ha sem-
pre um violeiro, “pago pra nao conhecer sosségo nenhum de idéia: pra estar
sempre cantando modas novas, que carece de tirar de-juizo” (ROSA, 1965a,
p. 77). La de seu quarto, ele o escuta e se apraz (ROSA, 1965a, p. 78).

Interessante observar, aqui, que em toda a estoria, o violeiro se faz presente.
Do inicio ao fim da novela, ele aparece, entrecortando, com suas trovas, as falas
e os afazeres dos vaqueiros, como que lembrando as formigas (e ao proprio lei-
tor) que a cigarra existe, que outra maneira de ver o mundo e as coisas é possi-
vel, para além daquela pragmatica ou utilitaria, na qual se encontram os vaquei-
ros, presos pelas inumeras preocupacoes e afazeres cotidianos.

Assim, os mesmos vaqueiros, que em “ladainha” (ROSA, 1965a, p. 87) e num
“mutirdo” (ROSA, 1965a, p. 86) descrevem o patrao como alguém que parece
“que ja faleceu ha que anos” (ROSA, 1965a, p. 87), também vislumbram, neste
homem, um espirito que nao se aquieta, alguém que parece “que esta pensando
e vivendo mais que todos”, que “quer saber o porqué de tudo nesta vida” (ROSA,
1965a, p. 88), que “gosta de retornar contra da verdade que a gente diz” e que
“acredita em mentiras, mesmo sabendo que mentira €”; um homem que “espia o
fumégo do ar nos abertos do cavalo...” e “gosta de plantas, arvores. Mandou fa-
zer jardim de flor” (ROSA, 1965a, p. 89).

Enfim, dentro do “Jéia Velho”, que caminha para a morte, ao que parece,
existe um “Jéia Filho” pulsando para nascer. Veremos adiante que a exigéncia
da arte como possibilidade de reaprender a ver o mundo, € que possibilitara
esse renascimento ou reunido do Velho com o Filho, que dara unidade ao perso-
nagem. Importante notar agora que dentro desse homem velho, que parece nao
gostar de nada, de ser “no mel-do-fel da tristeza préta”, existe outro, que “gosta
de tudo” (ROSA, 1965a, p. 89). Personagem ambiguo, o Cara-de-Bronze é um
velho que ndo morreu e um novo quer reviver. Tencionado entre o presente de
morte e o passado de vida, ele precisa se reunir consigo mesmo.

Confinado em seu quarto, o Jéia Velho precisa de alguém que va ver seu an-
tigo mundo perdido, trazendo-o de volta para si. De que modo deve ser esse
olhar, ainda nos falta esclarecer. Mas digamos, por ora, que o Cara-de-Bronze
vai procurar, entre os vaqueiros, alguém capaz de aprender o olhar da cigarra.
Aqui, podemos nos perguntar: por que nao o proprio violeiro? Em minha opi-
nido, por que, na novela, além de signo dessa possibilidade estandardizado na
varanda de onde interfere, com suas trovas, o tempo todo na estoria, ele nao
possui a for¢a da formiga que a missao exigira. Entdo, o Cara-de-Bronze precisa
de uma formiga com olhar de cigarra ou de uma cigarra com a forca de uma

formiga. E aqui que entrara o vaqueiro Grivo.
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AS EXIGENCIAS DA ARTE E A EDUCACAO DO ARTISTA

De inicio, os vaqueiros nada entenderam sobre o que o fazendeiro buscava
entre eles. Pensaram que o velho tinha enlouquecido. Que sempre fora “indaga-
dor”, todos sabiam. Mas como dizem os vaqueiros: “Sé que agora estava muda-
do. Nao requeria relatos da campeacéo, do revirado da lida: as queréncias das
vacas parideiras, o crescer das rocas, as profecias do tempo [...]. Nem ndo eram
outras coisas proveitosas”, o que o velho queria saber. “Agora éle indagava bo-
béias, como estivesse caducavel” (ROSA, 1965a, p. 100).

Mas logo os vaqueiros perceberam que nao era caduquice, nem doideira, nem
mangacdo. Como eles sabiam ha tempos: “Nao se brincava com o Cara-de-Bron-
ze. Duro, duro. Ferro que queria aquilo”. Mas aquilo o qué? No dizer do vaqueiro
Abel: “O que nao se vé de propésito e fica dos lados do rumo”. Como exemplifica
outro vaqueiro, aquilo: “a rosacdo das roseiras. O ensol do sol nas pedras e f6-
lhas. O coqueiro coqueirando. [...] A brotacao das coisas” (ROSA, 1965a, p. 101).

Agora, para o fazendeiro, tudo tinha de ser visto “numa claridade diferente
[...], conversacdo nos escuros, se rodeando o que nao se sabe”, tateando em
busca do “quem das coisas”. E para aprender tal olhar, explica-se Rosa, dando
a voz ao vaqueiro Abel, era preciso: “Nao-entender, ndo-entender, até virar me-
nino” (ROSA, 1965a, p. 101, grifo do autor), até, como afirma o poeta Valéry
(1991, p. 100), libertar “a crianca que habita em nés e que sempre quer ver como
pela primeira vez”, ou “ver — como o pintor Cézanne gostava de dizer — como
quem acaba de nascer” (CAHN et al., 1995, p. 88). SO assim seria possivel res-
gatar a admiracao do olhar que vé este mundo de todos os dias como um mundo
sempre novo, uma brotacdo continuada, “tudo nascendo”, como “Nhinhinha”, a
santinha da estoéria “A menina de 14”, do livro Primeiras estérias, gostava de falar
(ROSA, 1988, p. 22-26).

Mas para que essa possibilidade, de ver tudo “numa claridade diferente” (RO-
SA, 1965a, p. 101), se concretizasse, o Cara-de-Bronze impunha ainda uma
outra exigéncia: além de “virar menino”, era preciso “tirar a cabeca, nem que
seja por uns momentos |[...], para fora do dbéido rojao das coisas proveitosas”
(ROSA, 1965a, p. 105). De olho no 1util ou no proveitoso, as coisas sempre nos
aparecem como ponto de aplicacoes de nossas possiveis acdes e interesses, ou
seja, como coisas Uteis em nossos projetos praticos, sem nunca manifestarem o
que sdo, mas, sempre, para que servem.

Para as coisas aparecerem no que sao, seria preciso romper com o “circuito
do uso” (BLANCHOT, 1987, p. 222), abandonar o olhar de formiga; ou, como
ordena o proprio Cara-de-Bronze, tirar “nem que seja por uns momentos [...] a
cabeca para fora do déido rojao das coisas proveitosas” (ROSA, 1965a, p. 105).
S6 assim, o olhar da formiga pode vir a ser um olhar de cigarra, converter-se “no
lugar vazio” (BLANCHOT, 1987, p. 50), no qual o mundo se afirma e se revela a
nos em “outras retentivas” (ROSA, 1965a, p. 106), numa “claridade diversa dife-
rente” (ROSA, 1965a, p. 101), como um mundo que, até entdo, ndo viamos, um
mundo desconhecido. E ndo parece ser este o dever da arte nessa novela de
Rosa? Isto é: “ensinar-nos [...] que ndo haviamos visto o que vemos” (VALERY,
1991, p. 145), reeducar o olhar, tirando-o do vicio da visdo pragmatica, precon-
cebida ou utilitarista?

Abrindo aqui um paréntese, uma boa ilustracdo, para o que acaba de ser

142 dito, é a fotografia dita de arte. Como explica Waelhens (1951, p. 374-375),



TODAS AS LETRAS T, v. 14, n. 2, 2012

LITERATURA

[...] ela s6 comecou a existir enquanto obra de arte e reveladora do real a partir
do momento em que as perspectivas e posi¢cées do objeto do qual ela fazia uso
a destruia como documento de informagéao pratica, “fauseando” o objeto, reti-
rando-o do mundo pragmdtico.

A esse respeito, podemos nos indagar ainda se o léxico da prosa Roseana
tanto quanto sua sintaxe nao se assemelham as distor¢des na pintura de Cézan-
ne, nao seriam, nos dois casos, dois modos de tornar presente o mundo, tal
como ele se apresenta, originariamente, a experiéncia de cada um? Quanto a
prosa Roseana, é pertinente lembrar ainda as palavras de Merleau-Ponty (1969,
p. IV), quando afirma que:

[...] toda grande prosa é também uma recriacéo do instrumento significante, dai
por diante, manejado segundo uma sintaxe nova [...]. A grande prosa — prosse-
gue o filésofo francés — é a arte de captar um sentido, que até entdo nao tinha
nunca sido objetivado, e tornd-lo acessivel a todos aqueles que falam a mesma
lingua.

Mas, persistindo com Merleau-Ponty (1960, p. 94), s6 se alcanca essa prosa
se, abaixo da “linguagem falada”, descobrimos a “fala falante” (MERLEAU-PON-
TY, 1945, p. 229). A “fala falada” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 229) é aquela que
nos remete aos atos de fala ja sedimentados na linguagem instituida, aquela da
comunicacao cotidiana ou da pratica conceitual da linguagem, na qual conta-
mos com um estoque de palavras com significados estabelecidos, ao qual pode-
mos recorrer oportunamente para comunicar nossas intencoes. A “fala falada”
(MERLEAU-PONTY 1945, p. 229), como afirma Mallarmé (apud MERLEAU-
-PONTY, 1960, p. 56), faz da palavra “a moeda gasta que colocam em siléncio na
minha mao”, faz da linguagem um “meio ou um co6digo” (MERLEAU-PONTY,
1960, p. 24) para pensamentos ja possuidos.

Por sua vez, a “fala falante” nos remete ao uso fecundo da linguagem. O que
nela esta em jogo é o uso criativo da linguagem, seu “valor heuristico” e sua
“funcao conquistadora” (MERLEAU-PONTY, 1968, p. 22). Nela, buscamos a pa-
lavra auténtica, para além da mera escravidao aos signos preestabelecidos, a
palavra “que significa, que torna presente a ‘auséncia de todos os buqués’ e li-
berta o sentido cativo da coisa” (MERLEAU-PONTY, 1960, p. 56). Fechando aqui
o paréntese, € essa fala que o proprio Rosa buscou em sua obra e é dela que o
Cara-de-Bronze carece se quiser libertar e reaver seu mundo preso no passado.

Dai a necessidade do fazendeiro de encontrar alguém capaz de “tirar a cabe-
ca [...] para fora do doido rojao das coisas proveitosas” (ROSA, 1965a, p. 105).
Sem isso, nao se sai do mundo das coisas Uteis, ndo se é capaz de vé-lo sempre
com “uma Unica emocéao [...]: o sentimento de estranheza,” e com “um Unico li-
rismo: o da existéncia sempre recomecada” (MERLEAU-PONTY, 1996, p. 23).
Alguém capaz de aprender esse olhar era o que o Cara-de-Bronze precisava
descobrir. Olhar que deixa as coisas serem: “Estou que fiquei 14, respirando pa-
ra as arvores” (ROSA, 1965a, p. 105); que as escuta: “Buriti esta tocando” (RO-
SA, 1965a, p. 105); enfim, que se entrega as coisas, deixando-as se apresenta-
rem em sua individualidade concreta, sob uma perspectiva que até entdo nunca
tinhamos visto: “a beleza do sapo, a regra do passarinho [...], a sisudez da rosa,
o brinquedo dos espinhos” (ROSA, 1965a, p. 71). Alguém capaz de aprender
esse olhar para o mundo, era o que o Cara-de-Bronze precisava descobrir. 143
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Primeiro, o velho separou sete vaqueiros. Um, “logo nao serviu, porque vivia
sem cabeca: ja andava virado para amores, em namoracdo de noivado...”; de-
pois, rejeitou mais trés (ROSA, 1965a, p. 104-105). Sobraram os vaqueiros Mai-
narte, José Uéua e Grivo. Comecou, entdo, a pedagogia da arte nos ensinamen-
tos do velho:

[...] carecia de se abrir a meméria! E ver o que no comum nao se vé [...]. O velho
mandava os trés, nos mesmos lugares. No voltar, cada um tinha de dar relato a
éle, separado [...]. Até o cheiro de plantas e terras se espiritava [...]. Tudo tinham
de transformar; de ter em outras retentivas (ROSA, 1965a, p. 106).

O vaqueiro Grivo foi o Ginico que deu para isso. “Qual que sabia, aprendeu”
(ROSA, 19654, p. 102). “Aprendeu porque ja sabia em si, de certo. Amadureceu...”
(ROSA, 1965a, p. 103). O Grivo estava educado. “O Velho escolheu o Grivo” (RO-
SA, 1965a, p. 106) e 0 mandou partir.

A VIAGEM DE GRIVO: FORMIGA COM OLHAR DE CIGARRA

Ele, o Cara-de-Bronze, “rico e feito [...], podendo dar beija-mao a seus qua-
renta vaqueiros”, agora, na iminéncia da morte e “com culpas em aberto”, esco-
lheu um deles para o redimir. O “Jéia Velho” queria morrer renascido no “Jéia
Filho”, o Cara-de-Bronze “tinha uma goéta-d’agua dentro do seu coracdo” (ROSA,
1965a, p. 98-99). Assim, num dia com “arrobas de chuva”, Grivo, montado no
melhor cavalo do Cara-de-Bronze, saiu em viagem, sem que ninguém soubesse
“aonde éle ia, ao que ia”, “que € que é€le foi trazer?” (ROSA, 1965a, p. 1006).

Em sua viagem, sempre “no gerais sem fim” (ROSA, 1965a, p. 109), Grivo

passou por desertos, “com uma lepra de relva [...]. Agua, nem para se lavar o
corpo de um defunto [...]. Campinas, chapadas e chapaddes”. Subiu serras, “o
sol por cima. Terras tristes, caminho mau...” (ROSA, 1965a, p. 109). Cigarras,

queimadas, soliddo. Sol, tanto suor que sufocava. Caatingas, com rios e lagoas
secos, onde a roupa, que nao fosse de couro, esbagacava. “Poeirdes diversos...”.
Sujeira do corpo, até se acostumar (ROSA, 1965a, p. 112). Vento, “rajadas de
ventanias” e o frio na “volta da madrugada”, que mais o fazia sofrer (ROSA,
1965a, p. 113). Mas o Grivo seguia caminho, sem pensar em desistir. “Eu estava
seguindo a lei”, afirma ele. E “de ver, ouvir e sentir. E escolher. Seus olhos nao
se cansavam” (ROSA, 1965a, p. 113).

E Grivo prossegue a narrativa de sua viagem, falando ainda daquilo que viu.
O povo pobre do sertao, a bela moca que para ele sorriu, os homens que s6 fala-
vam de seus trabalhos, as pessoas que lhe pediam noticias de alguém e para
quem ele “mentia uma caridade gentil, dizendo que 1la no Urucuia aquéle-um
certo e com bda saude estava” (ROSA, 1965a, p. 119). Quando, finalmente, o
Grivo concluiu sua narracao, todos os vaqueiros indagavam, sem conseguir en-
tender, o que ele foi fazer, o que foi buscar e se tinha ido a terra natal do Cara-
-de-Bronze. Havia ido, mas o que trouxe, os vaqueiros ndo conseguiam ver. Se-
ria preciso “vir aquém”, enxertar atras do nariz (ROSA, 1965a, p. 125, grifo do
autor), para ver o que o Grivo foi buscar.

E, entdo, neste momento, que a intervencao do vaqueiro Tadeu torna mais

134 1 Impossivel ndo lembrar da Paidéia platonica, na qual aprender ndo é introduzir em si um saber estranho, mas tomar consciéncia
de um saber latente, desenvolver um saber implicito. Aprender ndo é outra coisa que relembrar (MOREAU, 1972).
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claro o sentido da missédo de Grivo e o mistério do passado do Cara-de-Bronze.
O velho Tadeu nos faz saber de um moco, ainda filho, “que teve que fugir para
muito distante de sua terra”, por que pensava ter matado o préprio pai. E que “o
pai deu um tiro néle, entdo, por se defender, éle também atirou... [...], viu o pai
cair [...], ndo esperou mais, fugiu” (ROSA, 1965a, p. 125-126). Mais de quarenta
anos se passaram e, s6 entdo, ele soube que nao havia matado ninguém, que o
pai caira de bébado. “Com tantos anos assim passados, a moca que era namo-
rada do rapaz ja tinha casado com outro, tido filhos... Uma neta dessa moca,
que se disse, era de tdda e muita formosura...” (ROSA, 1965a, p. 126).

Mas “favas fora, que foi que foi, entdao?” (ROSA, 1965a, p. 125), isso, os va-
queiros e, até mesmo, o violeiro ainda ignoravam (ROSA, 1965a, p. 98). “Dislas!
Remondiolas...” (ROSA, 1965a, p. 126). Como diz Riobaldo, no Grande Sertdo,
“quem moéi no asp’ro, nao fantaseia” (ROSA, 1965b, p. 11), por outras palavras,
quem s6 vive para o trabalho ndo tem tempo para sonhar, presos no circuito do
uso, atados a visao do util, aos vaqueiros interessavam saber apenas no que iam
lucrar: “Tu vai enricar de repente”, diz ao Grivo, o vaqueiro Doim. “[...] de agora
vai mudar? Sobrar alguma gratificacdo, p’r’ a gente?”, quer saber o vaqueiro
Cicica. Até mesmo o vaqueiro Tadeu afirma com esperanca: “Alguma coisazinha,
a gente também aproveita...” (ROSA, 1965a, p. 126).

CoNCLUSAO

E o que mesmo o Grivo foi buscar? Apenas palavras. “Palavras de voz. Pala-
vras muito trazidas” (ROSA, 1965a, p. 124), “palavras-cantigas” (ROSA, 1965a,
p. 126), palavras de poesia, capazes de recriar mundos e fazer renascer homens.
E o Grivo foi, “viu e aprendeu como é tudo [...]. Jogou a réde que nao tem fios” e
trouxe para o Cara-de-Bronze as palavras que ele queria ouvir: que a noiva, filha
de sua antiga noiva, que nunca foi sua mulher, “tem olhos gazeos...” (ROSA,
196543, p. 125), e que a rede, “que moca noiva recebe”, quando se casa, é “uma
réde grande, branca, com varandas de labirinto...” (ROSA, 1965a, p. 126). Igual
aquela mesma rede que o Jéia, ainda “filho”, enamorado sem seu amor, possuia,
entre os poucos de seus pertences, quando por ali chegou.

O fato & que essa é a estoria, “a estéria da moca que o Grivo foi buscar, a
mando de Segisberto Jéia. Sim, a que se casou, mas que é também a outra” (RO-
SA, 1965a, p. 98, grifo do autor), aquela que traria a presenca do Jéia Velho, o
Filho e jovem que ele havia sido. Ap6s sua conversa com o Grivo, tudo havia
sossegado. Novamente, tudo estava em ordem (ROSA, 1965a, p. 124). O que o
Jéia Velho havia deixado para tras, agora ele o tinha de volta. O Jéia Velho vol-
tara, de novo, a ser “Segisberto Saturnino Jéia Velho, Filho” (ROSA, 1965a, p.
78, grifo nosso). A arte, como esta possibilidade de reaprender a ver o mundo, o
reuniu, novamente, com esta auséncia de si mesmo, o proprio mundo que ele
havia abandonado, mas que era, entretanto, parte integrante da esséncia de seu
ser.
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Abstract: Taking as our text Guimardes Rosa’s
novella “Cara-de-Bronze”, we endeavour to think
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narrative, the farmer Cara-de-Bronze.
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