A VOZ MESTICA EM “MEU TIO O IAUARETE”

Thafs Calvi Tait'
Gisele Pimentel Martins?
Sandro Roberto Maio®

RESUMO: No conto “Meu tio o lauareté” de Guimardes Rosa, o enunciado também
estd nos elementos da enunciagcdo. Percebe-se que hd uma performance da historia que
muito mais que narrada nos é mostrada. Nesta, hd insergcdo do interlocutor, com quem o
narrador conversa e para quem conta (e mostra) sua estoria. Impossivel nesse conto ndo
reparar no entorno. Tais recursos marcam a presenca fisica de um ser ambiguo,
homem-onga no corpo material do texto, insere também um interlocutor cuja voz nunca
aparece. Dessa forma, uma voz mestica se configura: homem branco, indio e bicho.
Nessa tensdo, hd uma gradagdo no discurso, que é capaz de concentrar as trés nuances
até chegar a um grau extremo de “oncificagdo”.

PALAVRAS-CHAVE: performance, palavra, voz, miscigenacdo

Introducao

“Meu tio o lauarete” € um conto de Joao Guimardes Rosa, originalmente publicado na
revista Senhor, em 1961. O conto € o relato do encontro entre o narrador, ex-cacador de ongas, €
um forasteiro. O encontro se d4 quando o visitante chega, a noite, a cabana onde o narrador vive.
Os dois homens comegam a conversar, embora a voz do forasteiro ndo aparega explicitamente, e
o narrador, a medida que se embriaga com a cachacga oferecida pelo seu visitante, faz revelagoes
assustadoras enquanto metamorfoseia-se em ong¢a. O conto termina quando um tiro,
aparentemente deflagrado pelo visitante, acerta o narrador-onga.

Nesse conto, o narrador faz uso de uma fala ininterrupta, marcada por sons e rugidos e,
mais ainda, encena essa fala por meio de uma linguagem com sua for¢a criadora, que
compromete a totalidade do corpo do leitor. Esse narrador revive os “causos” retidos em sua
memoria buscando traduzir, no presente de seu ato discursivo, o invisivel no visivel. Sua narracao
€ marcada por suas percep¢des, pensamentos e sentimentos, ora revelando, ora ocultando a acdo
de cacar. Tal narrador se aproxima daquele das tradi¢des orais, pois como um tipico “artesao”,
pratica uma arte que coordena a alma, o olho € a mao. (BENJAMIM, 1975, p. 80).

O que percebemos é uma gradativa “oncificagdo” do discurso do narrador, o “discurso
como acontecimento”, instaurando a performance na escritura literdria: o aqui-agora de uma
escrita caligrafica, que se constréi como corpo autdonomo, entre a palavra € a voz e aciona as
sensagdes multiplas do leitor. Palavras e espacos vazios que criam um “ritmo tato-olfativo-
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visual”, no qual o texto torna-se organismo vivo e corporal e “a leitura se enriquece com o
olhar”. (ZUMTHOR, 2000, p. 86).

1. A figura do narrador: entre a palavra e a voz
1.1 Mutacao e duplicidade

A cena de abertura oferece a linha mestra que se desenvolverd no decorrer da narrativa.
Cria-se uma situacdo enunciativa, na qual levantam-se duas figuras: o eu-narrador e o outro-
interlocutor. E na enunciagio, que descobrimos, aos poucos, quem é o onceiro e, também, quem é
o interlocutor.

- Hum? Eh-eh... E. Nhor sim. A-h3, quer entrar, pode entrar... Hum, hum. Mecé
sabia que eu moro aqui? Como é que sabia? Hum-hum...Eh. Nhor ndo, n’t, n’t...
Cavalo seu € esse s6? Ixe! Cavalo td manco, aguado. Presta mais ndo. Axi... Pois
sim. Hum, hum. Mecé enxergou este foguinho meu, de longe? E. A’pois. Mecé
entra, c€ pode ficar aqui.

Ha-ha. Isto ndo é casa... E. Haverd. Acho. Sou fazendeiro ndo, sou morador...
Eh, também néo sou morador, ndo. Eu — toda a parte. Tou aqui, quando eu quero
eu mudo. E. Aqui eu durmo. Hum. Nhem? Mecé é que t4 falando. Nhor no...
Ce vai indo ou vem vindo? (ROSA, 2001, p.191).

Lendo as palavras do primeiro pardgrafo do conto, € possivel perceber a quantidade exigua
de palavras referenciais, a maior parte do periodo forma-se de onomatopéias, termos em tupi,
reticéncias e travessdes que jd comecam a construir o corpo de onca em que O personagem-
narrador se transformard no decorrer da narrativa. Neste pardgrafo, estdo presentes os trés
“atores” da narrativa: narrador, o forasteiro e a onca. Os dois ultimos ndo sdo marcados pelo
discurso referencial, mas sdo performatizados no texto.

O interlocutor encontra-se presente no campo dialégico por meio da voz, enquanto
presenca de um corpo e nao da sua palavra propriamente dita, ja que esta foi inferida por meio do
discurso do narrador. E nesse vazio entre o dito pelo forasteiro e sua representacio no discurso do
narrador, que podemos inferir ndo apenas o dito, mas o tom, o gesto, a presenca de uma voz.

O motivo da visita do forasteiro ndo € revelado inicialmente, apesar das interroga¢des do
onceiro. Por trds de uma histéria visivel, temos uma outra, cifrada: quem € a caca e quem € o
cacador?

Ja na cena da chegada, portanto, anuncia-se a mutagao e a duplicidade criadora de “vazios”
e “indices de indeterminacao” no texto: de um lado o narrador- onceiro, de outro, o interlocutor —
viajante, inseridos num contexto de cordialidade de uma visita e o confronto de uma cagada entre
os dois oponentes.

A presenca de um viajante solitdrio colocard a prova a identidade do narrador onceiro,
revelando-nos se € homem ou se é onca. Os “vocalises” (cf. Zumthor), “hum, eh-eh, nhor sim, a-
ha”, além de cumprirem uma funcdo de aproximagao - funcao fética -, entre o eu-narrador e o
outro-interlocutor, também j4 anunciam a metamorfose final do discurso do onceiro, o qual perde
sua articulagdo lingiifstica, mas ganha a presenca vocal e inarticulada da “linguagem-onca”.

Depois de instalar o visitante, o narrador-onceiro prepara estratégias para capturd-lo. Uma
dessas estratégias € o uso de vocalises, cuja fun¢do chave é manter o contato e a cumplicidade
com seu interlocutor-forasteiro (fung¢do fatica) por meio de ndo palavras que, no entanto, sdo



presencas vocais: “Hum? Eh-eh... E. Nhor sim. [...] Hum-hum...Eh. Nhor néo, n’t, n’t... ”.(ROSA,
2001, 191); “Hum. Hum-hum. E. Hum. I4 axi”. (Ibid, p.196); “Hum. E. Hum-hum. Nhor n#o.
Hum... Hum-hum... Hum...”. (Ibid, p. 213).

H4, ainda, a repeti¢do constante de que, a semelhanca de um canto paralelo, percorrem toda
a narrativa, questionando o medo do interlocutor: “Cé& tem medo?”. (Ibid, p.195); “Mecé viu a
sombra? Entdo mecé td morto... Ah, ah, ah... A-3-3-d... Tem medo ndo, eu tou aqui”. (Ibid, p.
200); “Cé quer ver? Mecé ta tremendo, eu sei. Tem medo ndo, ela ndo vem, vem s se eu chamar.
(Ibid, p. 202); “Cé tem medo? Eu tenho ndo. Eu sinto dor nio... (Ibid, p. 204). “Axé... Eu sei,
mecé quer saber, sé se € pra ainda ter mais medo delas, ta-ha?”. (Ibid, p.211); Eh, urrou e mecé
ndo ouviu, ndo. Mecé tem medo, tem medo? Tem medo ndo?”. (Ibid, p. 224).

Essa espécie de refrao acaba tornando o “medo” uma presenca forte na narrativa,
funcionando simultaneamente como alerta para o interlocutor e defesa para o onceiro, o Unico
capaz de enfrentar essa figura que intensifica a medida que a narrativa avanca.

A maior estratégia do narrador, porém, € quando se propde a narrar os ‘“causos” sobre as
cacadas de oncas, uma vez que engrandece seus feitos, sua coragem e valentia como também
intimida seu interlocutor:

Nhenhem? Eu cacei onga, demais. Sou muito cacador de onca. Vim aqui pra
cacar onca, s6 pra mor de cagar onga. Nhd Nhudo Guede me trouxe pra cd. Me
pagava. Eu ganhava o couro, ganhava dinheiro por on¢a que matava. Dinheiro
bom: glim-glim... S6 eu é que sabia cacar onca. Por isso Nho6 Nhudo Guede me
mandou ficar aqui, mor de desongar este mundo todo. (/bid, p. 195).

A funcdo de desongar lhe d4 uma missdo épica de alcance universal. Essa heroicidade se
destaca quando o onceiro narra os casos de cacadas de ongas, num discurso envolvente e
materializador daquilo que foi passado no presente do relato.

Seu relato assume uma fun¢do simultanea (narracdo = histéria), pois ao narrar 0s causos
passados, convoca o interlocutor para 0 momento presente, como forma de ameacga: “Hum, cé
tivesse 14, c€ agora tava morto...”. (Ibid, p. 206). Por meio desse jogo temporal e do uso de
vocalises (pa, 14, 14, eh), reforca-se o ato performativo do aqui-agora no discurso do narrador.

Ap6s relatar o caso de outras ongas, Pé-de-Panela e Maneta, por exemplo, o narrador passa
a contar histérias de assassinatos e mortes estranhas. Novas narrativas se abrem dentro da
narrativa maior como forma de avisar ao interlocutor o que poderd acontecer com ele caso insista
na sua idéia de cacd-lo: “Oi: mecé gosta de ouvir contar, a’pois, eu conto”. (Ibid, p. 227). Ocorre
a narracdo interlacada, dentro da enunciacdo por meio de “micro-relatos”, cuja inten¢do é de
intimidar, cada vez mais, o interlocutor, que deverd perceber no nao-dito desses “causos” a
ameaca.

O relato que € palavra e voz, presenca no aqui-agora da cena relatada. Os vocalises
cooperam com a presentificao do discurso desse narrador, o qual encena o passado, atualizando-o
no instante em que conta. E possivel inferir os gestos, os movimentos do narrador que mimetiza
em seu corpo e na sua voz os movimentos da onga.

O forasteiro, que guarda segredo sobre seu verdadeiro propdsito, também tem estratégias
para que o onceiro relate e confesse seus possiveis crimes.

A primeira estratégia que pde em pratica € a oferta da cachacga: “A-hé, a-hé, nhor sim, eu
quero. Eu gosto. Pode botar no coité. Eu gosto, demais... Bom, bonito. A-ha! Essa sua cachaca de
mecé € muito boa. Queria uma medida-de-litro dela...”. (Ibid, p.192). O onceiro expressa alegria



ao recebé-la, “a-hé, a-hé”, e o outro percebe que poderd obter sucesso com sua estratégia, pois
nota a vulnerabilidade do onceiro quando bebe a cachaca.

A cachaga indicia uma estratégia do interlocutor para um possivel ataque. A embriaguez €
uma estratégia para os dois oponentes jd que também o narrador tenta embriagar o outro com
seus relatos, noite afora. O narrador precisa da cachaca para prosear, porque tem dificuldade em
articular a linguagem dos homens, mas € o sangue que o deixa bébado e fora de si, capaz de
articular a linguagem das ongas, e até quem sabe, agir e se transformar numa delas.

Notamos nos vazios deixados no discurso, que o interlocutor procura ocultar o confronto,
por meio de uma relacdo cortés: “Nhem? Camarada traz outro garrafio? Mecé me da? Ha-ha...
Aaa...Apé! Mecé quer saber? Eu falo. Mecé bom-bonito, meu amigo”. (Ibid, p. 213).

Se havia a cortesia aparente com estratégia de cacada do onceiro, 0 mesmo ocorre em
relacdo ao interlocutor, em passagens como: “Cé quer dar pra mim esse relégio? Ah, ndo pode,
ndo quer, td bom... T4 bom, dei’std! Quero relégio nenhum nao.”; “I4 axi. Quero canivete nao.
Quero dinheiro ndo. Hum. [...] Mas entdo agora pode me dar canivete e dinheiro, dinheirim.
Reldgio quero ndo, td bom, tava era brincando.”( Ibid, p. 196).

O interlocutor, estrategicamente, busca criar intimidade, porém, o jogo do onceiro entre
oferecer-negar, querer-nao querer, além de sua esperteza, “desarma” o interlocutor: Pensei que
mecé queria ser meu amigo... Hum. Hum-hum”. (/bid, p. 196).

No discurso do narrador, percebemos as perguntas (inferidas ou ndo) desse forasteiro, em
busca de informagdes: “Cée quer saber de onga?”. (Ibid, p.198); “Eh, mecé quer saber? Nao, isso
eu nao conto. Conto ndo, de jeito nenhum... Mecé quer saber muita coisa”. (Ibid, p. 202);
“Nhem?... Pra qué é que mecé carece de saber? Eles eram seus parentes? Axi!”. (Ibid, p. 203);
“Donde foi que aprendi?”.( Ibid, p.205).

Durante o relato, percebemos que o interlocutor pode estar se expressando por meio da
sua propria voz e ndo apenas por gesto. Apesar de serem poucas passagens, no entanto, convém
registrd-las, pois sdo construgdes textuais que se destacam no relato, por sua diferenca gramatical:
“Como ¢é que chamavam?”. (Ibid, p. 205); “E os machos?”. (Ibid, p. 212); “Quando é que elas
casam?”. (Ibid, p. 213); “Como é?”. (Ibid, p. 224).

O narrador-onceiro, astuto, percebe as estratégias do interlocutor, induzindo-o ao sono,
“Por que € que nao deita?”’; “A’bom, agora chega. Proseio ndo.”; “Quer que eu vou embora, pra
mecé dormir sozinho?”’; “Entdo converso mais ndo. Fico calado, calado.” (Ibid, p. 210-213).

Observamos a constante presenca de poténcia de negagao na construcao textual: o negado é
o outro do que se afirma, provocando um efeito de duplicidade propicio para o jogo oculto caga-
cacador. A negacdo é uma forma de resisténcia do onceiro a investida do interlocutor. O narrador
retoma o dominio da situagdo, impondo o siléncio.

1.2 - O ser onca

Para ser onga, ndo basta agir como elas, mas também incorporar sua linguagem. Para a
constru¢do (exibi¢ao) do enredo, materializa-se, na narrativa, a presenca da onga como um corpo
pragmaticamente invisivel, mas performaticamente reiterado, num jogo de esconde-mostra; Uma
forte marca desta presenga € o vocdbulo “nhem” e suas variantes “nheengava”, “nhenhém”, “ia-
nhd” e “anhum”: “Hum, nhem? Mece € que ta falando.” (Ibid, p. 191); “...em noite de lua incerta,
ele gritava bobagem, gritava, nheengava...” (Ibid, p. 201); “Eu fico sozinho, anhum” (Ibid, p.
198).

Para Haroldo de Campos, em seu ensaio “A Linguagem do lauareté”, esses vocdbulos, nos
ddo a informacao referencial que complementa o que um leitor que “olha”, “sente’:



“Sua fala é tematizada por um “Nhem?” intercorrente, quase subliminar, que
envolve um expletivo indagativo “Hein?”, mas que, como se vai verificando, é
antes um ‘“Nhenhem” (do tupi Nhenhé ou nhenheng, ...) significando,
simplesmente “falar”. Rosa cunha mesmo, em abono dessa linha de
interpretacdo, o verbo “nhengar” (...), de pura aclimacdo tupi, e juntando a
“jaguarete€” (tupinismo para onga) a desinéncia verbal “nhenhém” forma
“jaguanhenhém”, “jaguanhém”, para exprimir o linguajar da onga (...)”
(CAMPOS, 1983, p. 576)

Haroldo de Campos explica a possivel estratégia de performance de Rosa e mostra que a
enunciacao edifica o enunciado. O narrador nao fala somente sobre as ongas, ele fala como elas,
incorpora sua linguagem e € dessa maneira que se expressa com seu interlocutor, num misto de
onga, indio e branco, performatizando, também, sua propria miscigenagao.

Ao falar a lingua do “jaguanhém”, o onceiro recupera o elemento vocal, pois o miado ndo é
lingua articulada, mas € a linguagem inarticulada de onga, isto é, voz, diferente de palavra
oralizada. e reconhecemos a materialidade da voz, por implicar ndo apenas lingua e palavra, mas
tom, peso, gesto, corpo, intérprete, contexto, enfim, performance.

Para Paul Zumthor, “a voz, utilizando a linguagem para dizer alguma coisa, se diz a si
propria, se coloca como presenca” (ZUMTHOR, 2005, p. 63), pensamos que ao usar essa lingua
para os ouvidos, o narrador € a onga com suas percepgdes auditivas e olfativas:

Nhor nio, neste tempo quage que onga ndo mia. Vao cagar caladas. Pode passar
uma por¢ao de dias, que mecé nao escuta um miado sé... Agora, fez barulho
foi sariema culata... Hum-hum [...] Se deixar, eu bebo, até no escorropicho.
N’t, m’p, aah... [...] Oi: mecé ouviu? Essa, ¢ miado. Pode escutar. (ROSA,
2001, p. 205-220, grifo nosso).

E possivel perceber a narragio oral que mimetiza o miado da onga por meio de vocalises
como ‘“hum, hum, n’t, m’p, aah”, que sdao formas vocais, mas nao lingiiisticas, sdo pedacos da
linguagem do “nhem”, ou seja, um miado feito para o ouvido, além do conjunto de vocabulos,
como Vvisto nos locais grifados, que apontam para a audicao da voz e da presenga da onca, mais
do que informam sobre algo. O discurso mimetiza a prépria onca, no presente da performance do
narrador, tendo em vista o didlogo, com o interlocutor-forasteiro.

Nesse momento, o sentido de performance, explicitado por Zumthor (1993), ressalta a
forca de presenga, de acdo da palavra. Nao importa o sentido semantico, mas o discurso enquanto
acontecimento:

A performance aparece como uma agdo oral-auditiva complexa, pela qual uma
mensagem poética é simultaneamente transmitida e percebida, aqui e agora. [...]
A transmissdo de boca e ouvido opera o texto, mas € o todo da performance que
constitui o locus emocional em que o texto vocalizado se torna arte e donde
procede e se mantém a totalidade das energias que constituem a obra viva.
(ZUMTHOR, 1993, p. 222).

A voz se corporifica no intervalo entre o dito e o inferido pela relacdo com o que ficou no
siléncio, sugerindo o tom, a gestualidade, o movimento do corpo do onceiro, que se assume como
onga no espago de interlocu¢do com o outro.



A expressio, “Oi: mecé ouviu?”, sugere o mimetismo do gesto expressivo do narrador na
direcdo do outro, visando criar medo. Podemos ainda, inferir o tom da voz, quase sussurrante, a
ascensao do onceiro sobre o forasteiro que ndo é capaz de ouvir porque é da cidade e estd no
campo inimigo onde as ongas e o narrador-onceiro reinam.

1.2 — A inversao: de cacador a caca

Conforme a performance do narrador-onga vai evoluindo e ele vai se embriagando, sua
linguagem se torna um misto entre homem-onga, e o teor de suas revelagdes se agrava. Ele
revela as seis mortes pelos quais € responsdvel e passa a agir de maneira ainda mais suspeita,
como se a qualquer momento fosse atacar seu interlocutor, estabelecendo-se um jogo entre
narrador-onga e interlocutor caga-cacador.

Este jogo de mostrar e esconder prossegue e o onceiro continua com sua estratégia de acuar
sua presa para atacd-la no momento exato. Dentro do rancho em que estdo, onde hé a presenga
fisica quase real da onca que passeia 14 fora, observa-se que ele chama a atencdo do interlocutor
para os ruidos, que se aproximam e se afastam, sua fala fica muito misturada, performatizando
sua transformagao em onga e cercando o interlocutor dentro e fora da cabana:

“Toda molhada de mururd do aruvalho, muquiada de barro branco de beira de
rio. Evém ela...Ela ja sabe que mecé td aqui, esse cavalo. Evém ela...tuxa
morubixa. Evém...Iquente! Oi cavalo seu barulhando com medo. Eh, carece de
nada ndo, a Uinhda esbarrou. Evém? Vem nio, foi tataca de algua ra.. Tem
medo ndo, se ele vier eu enxoto, escaramuco, mando embora. Eu fico quieto,
quieto; ela ndo me vé. Deixa o cavalo rinchar, ele deve de td tremendo, td com
as orelhas esticadas. Peia é boa? Peia do forte? Foge ndo. Também, esse cavalo
de mecé presta mais pra nada. Espera...Mecé vira seu revolver pra outra banda,
ih!” (ROSA, 2001, p. 217)

O narrador constréi uma atmosfera de medo e pavor, assustando e acuando o interlocutor
que ouve uma onga 14 fora e enxerga outra dentro da cabana. Interessante que o narrador tenta
acalmar o interlocutor, mas € visivel que se trata também de uma estratégia de cacga: “o cavalo
ndo presta”, “la fora tem onga”, ou seja, o interlocutor ndo tem para onde ir.

Mesmo assim, percebemos que a metamorfose tem um caréter duplo para o onceiro e para o
interlocutor que tem sua “presa”, agora, na armadilha. O jogo se inverteu: a caga se transforma
em cacador. Isso se faz no presente da enunciacdo por meio do “discurso feito acontecimento”,
que implica uma cena performdtica mais ampla. E ainda, nesse momento da metamorfose, que 0s
vocalises desempenham plenamente sua fungdo fatica: “jogo de aproximacdo e apelo, de
provocacdo do Outro, de pergunta, em si indiferente a producdo de um sentido”. (ZUMTHOR,
1993, p. 222).

A cena da metamorfose final, percebida no enunciado: “Oi o frio”, uma vez que o onceiro
jé relatou que essa era uma das suas sensacdes ao se transformar em oncga, € materializada na fala
do onceiro, pois sua entonacdo pode ser percebida nas interjeicoes que se estabelecem na
fronteira entre a palavra e a voz, entre o dito e o ndo-dito:

... Oi: mecé presta, c€ € meu amigo... Oi: deixa eu ver mecé€ direito, deix’ eu
pegar um em mece€, tiquinho sé, encostar minha mao...
Ei, ei, que é que mecé t4 fazendo?



Desvira esse revolver! Mecé brinca ndo, vira revolver pra outra banda... Mexo
ndo, tou quieto, quieto... Oi: cé quer me matar, ui? Tira, tira revélver pra 14!
Mecé td doente, mecé td varaindo... Veio me prender?

Oi: tou pondo mio no chio é por nada, no, é a toa... Oi o frio... Mecé ta doido?!
Atié! Sai pra fora, rancho € meu, x6! Atimbora! Mecé me mata, camarada vem,
manda prender mecé... Onga vem, Maria-Maria, come mecé... Onca meu
parente... Ei por causa do preto? Matei preto nio, tava contando bobagem... Oi a
onga! (ROSA, 2001, p. 235).

Seu discurso recupera a situacao global, instaurando a performance: a onga se faz um corpo
completo no texto. Observa-se ja ai a postura do narrador, assumidamente como ong¢a, com as
maos no chio e “miando”. O grito “Oi a onga!”, estabelece a divida se o animal estd dentro ou
fora da cabana ou se estd em ambos os lugares, fazendo da enunciag@o o préprio acontecimento
de encurralar a presa-interlocutor.

As varias interrogagdes do onceiro prenunciam seu final. O dpice da metamorfose,
momento culminante no qual o eu-narrador transfigura-se no animal, é interrompido com um tiro.
Tal intensificagdo pode ser percebida através das perguntas feitas pelo onceiro como também pela
reducgdo da palavra lingiiisticamente articulada: e a soberania da linguagem de onca.

Ui, ui, mecé é bom, faz isso comigo ndo, me mata ndo... Eu — Macunc6zo... Faz
isso ndo, faz ndo.. Nhenhenhém... Heeé!... Hé... Aar-rra...Aadh...Cé me
arrnhodu... Remuaci... Réiucaanacé... Araaad... Uhm... Ui... Ui... Uh... uh...
ge€t... 8e...6...e... (Ibid, p. 235).

O narrador chega diante do limite, juntamente com a redugcdo da palavra articulada,
linguagem do homem, que renasce enquanto presenca vocal, que é, também, performance.

O climax presentificado, num aqui-agora, revela-nos a performance vocal do onceiro, que
se transforma em onga por meio da desarticulagdo da palavra. Mesmo em uma situacdo de
oralidade, a palavra adquiriu o valor e a espessura de uma voz viva. Voz de on¢a mimetizada por
meio de um narrar com os ouvidos.

2 - Palavra-bicho

O primeiro pardgrafo de “Meu tio o lauarete€” parece querer seduzir o leitor, busci-lo e ndo
s0 convida-lo. O ator (a escritura, a linguagem, a poética, a voz) nos convida a entrar em seu
espaco de fruicdo, para o jogo: “foguinho meu” (sou eu quem o enxergo — ele pode aquecer,
chama. Ja meu cavalo, o transporte de minha travessia estd “manco”, apagado). Ele mora (fixa) e
nao mora — ele € o toda parte. O leitor? Indo ou vindo, pode entrar e “trazer tudo pra dentro”.

O texto busca seu corpo dentro do corpo da onca — € ela que atravessa o texto e deixa seus
tragcos, marcas, trilhas, cheiro, saliva, boca, etc. Ela percorre o espacgo textual a fim de imprimir
nele seus contornos e seu funcionamento (sua marca): ela € a linguagem. Pode-se pensar no grdo
da voz de Barthes, quando se v€ nesta voz um “misto erético de timbre e linguagem” e,
sobretudo, a “arte de conduzir o préprio corpo”. Como atesta o autor:

Ela procura (numa perspectiva de fruicdo) s@o os incidentes pulsionais, a
linguagem atapetada de pele, um texto em que se possa ouvir o grdo da garganta,
a pétina das consoantes, a voluptuosidade das vogais, toda estereofonia da carne



profunda: a articulagdo do corpo, ndo a do sentido, da linguagem. (BARTHES,
2006, p. 78).

O narrador estd a frente de um outro narrador (de aparéncia oculta, porém decisivo — assim
como a lei, assim como o olho do leitor que vigia) — o que espera e pergunta, indaga; dai ser sua
marca o fator da decisdo e do findar do prazer — ele traz a morte dentro de outras mortes (as
marcas da justica). De cacador a caca — a interrup¢do do fruir — o sentido, a moral — o medo do
duplo: teldrico/humano, do instinto (proximo do animal e distante pela linguagem — a diferenca);
portanto, essa linguagem que diferencia € que faz o narrador dele mesmo se aproximar; mas a
linguagem encarna, ou seja, d4 tintas e formas, espalha pelo corpo a diferenca, mas segue em
convergéncia: homem-onca.

Alguns exemplos da relagdo encarnada (ndo sé direta): o narrador se diz: Eu — toda parte;
Eu-rede; Eu-longe; Eu-onga!; Eu- Macuncézo. Nestes momentos (espacos, grafias, marcas) do
texto ele se livra do conector, da ligagdo: nao hd mediacdo possivel, ele deseja o objeto e ndo ha
mais intermediacdo. O narrador devora antropofagicamente, capta a esséncia da figuracdo do
outro; afasta-se de modelos (de graus de adequacgdo), deseja o desejo do outro (encarna, traz da
linguagem para a carne — performance). O sujeito é absorvido pelo seu objeto de desejo — o eu
ausente. Dai comeca a escritura e morre o autor — desliga-se, perde a origem, ndo sabe mais o
simbolo. Ele estd no lugar da multiplicidade, no choque e no didlogo das “peles”, dos “couros”.

Isto € o narrador: aquele que quer durar, perpetuar no instante a ong¢a de seu imaginario;
ndo a onga-onga, mas o bailar, o movimento, a respiracdo, o instante-onga, a “raiva” (aquela que
0 move, que o insere em seu ‘toda parte’, em seu mundo — a resposta de seu teatro; o te-ato).
Atar: juntar as pontas de seu ser (o sangue, 0 movimento da acdo) sob a pele — ele se alimenta de
“outros” — a unha negra manchada de sangue, a pele, a boca, o rosto — quer fazer do mundo a
reconstru¢do da partes de si; por isso ndo gosta de “mulher” (recusa todo nascimento), mas
apreende a mae — ela alimenta e nao retira (ele ndo tem — sé possui a onca; Maria-Maria: duas
vezes a fémea e a mde — o alimento e a aproximacdo, mével de uma fusdo possivel de seu
imagindrio, de preenchimento de sentido). Veja: ele ndo ¢ (sou), ele tem (rouba do outro —
antropomorfiza antropofagicamente).

Exemplos-indices da incorporagdo da linguagem: a fusdo de corpos, que abole a distancia,
tensiona a diferenca:

(...) Pinima me viu, abracou comigo, eu fiquei por baixo dela, misturados. Hum,
o couro dela € custoso pra se firmar, escorrega, que nem sabao, pepégo de quibo,

destremece a torto e a direito, feito cobra mesmo, eh, cobra... (...) (ROSA, 2001,
p.- 207)

Dai, reconhecimento: “(...) Eh, sei miar que nem filhote, onca vem desesperada (...) me
pedindo pra voltar pro ninho” (Ibid, p.214). A aproximacao traz da pele a salivacdo, o olhar que
encontra a granulacdo, a proximidade impossivel: “(...) Pele que brilha, macia, macia (...) Ela
lambe minha mao (...)” (Ibid, p.209). Ali, ele incorpora, passa a ampliar o espaco do seu corpo ao
habitar o desejo outro: “(...) Deitei no lugar, cheirei o cheiro dela. Eu viro onca. Entao eu viro
on¢a mesmo, ha. Eu mio...” (Ibid, p. 219). Assim, devora, materializa o outro em si, através do
gesto fisico: “(...) Fico bébado sé quando eu bebo muito, muito sangue...” (Ibid, p.210).

Por sua vez, o contra-narrador (leitor ficcional) silencia, pergunta, sonda, segura o metal (a
civilizagdo, a justica, a corre¢do) e pontua o narrador (didlogo de ritmos): a seducdo de sua
linguagem faz ele tornar a si — € a onga rosnando, derradeira em suspiro. Ele quer tocar — seu
toque € a morte (‘a on¢a ndo quer nada que atravesse seu caminho’). O discurso do ator é de



angustia e sugestao. Para ele tudo pode, tudo quer: ele pode ndo matar, mas induz a morte (aquilo
que o inscreve no outro € o outro nele) e o medo deliberado no outro consolida: ele nao é
culpado. Ele esta fora do cédigo - atépico — deriva sem fixacdo: “Agora tenho nome nenhum nao,
nao careco (...)” (Ibid, p. 215). E: “Eu moro em rancho sem paredes” (/bid, p. 216) — Porém,
possui: a malha da onca que recobre seu corpo (o ventre, o calor, o lugar); aquelas espalhadas na
parede (nos limites?) ndo podem ser vendidas. Intermiténcia, espaco de fruicdo e ambigiiidade.
O relato ndo busca reconstituir — ndo quer a origem, quer a presenca (“posso mostrar como
€7” — o contra-narrador se esquiva e o traz para fixd-lo sob a ameaca do revélver). Eu — on¢a: o
que ele possui? A linguagem; melhor: o que ele é? A linguagem. Ele nada possui, ele busca o ser.
Entdo, faz. A linguagem torna dizivel o que ele ndo consegue exprimir: sé sendo onga (‘“ndo
posso matar, sou parente”). De toda forma, a beleza: Eu — toda parte — as marcas da linguagem,
do siléncio, do desejo, do espago-tempo (a duracdo) conduzido pelo ritmo — ritmo do corpo das
ongas.
Neste sentido, o texto, de certa forma, parece corresponder ao ato do grdo da voz
barthesiano:
(...) tomar de perto o som da fala (¢ em suma a defini¢do generalizada do“grdo”
da escritura) e faca ouvir na sua materialidade, na sua sensualidade, a respiracao,
o embrechamento, a polpa dos l4bios, toda uma presenca do focinho humano
(que a voz, que a escritura sejam frescas, flexiveis, lubrificadas, finamente
granulosas e vibrantes como o focinho de um animal), para que consiga deportar
o significado para muito longe e jogar, por assim dizer, o corpo andnimo do ator

em minha orelha: isso granula, isso acaricia, isso raspa, isso corta: isso frui
(BARTHES, 2006, p. 78).

Ele induz, seduz, leva o corpo do leitor para a travessia, para o corpo da linguagem, para o
texto-onca: codigo deslocado; sabe o outro, a civilizac@o: “(...) eu sou bicho do mato” (ROSA,
2001, p. 192). Por isso ndo convida, ataca, pde em questdo, quebra referenciais: “Tou rindo de
mecé ndo. Tou munhamunhando sozinho pra mim, anhum” (Ibid, p.194). E quem ele €, sendo a
voz, o corpo que conhece e possui 0 dominio de sua linguagem? : “Enxergo dentro dos matos”
(Ibid, p.194), para “(...) mor de desongar este mundo todo” (Ibid, p. 195). Busca controlar os
espacos de seu imagindrio, trazendo para a linguagem e para o interlocutor a ambigiiidade, a
indecisdo, o entreabrir, a intermiténcia, a oscilacdo (pontuagdes como no exemplo): “Eh, mecé
quer saber? Nao, isso eu ndo conto. Conto ndo, de jeito nenhum... Mecé quer saber muita coisa!”
(Ibid, p.202). Ou, dono de um saber que € s6 dele: “(...) perdi os couros ndo... Bom, mas mecé
nao fala que eu matei onga, hem? Mecé€ escuta e ndo fala. Nao pode”.( Ibid, p. 197). Porém, prevé
os movimentos de leitura, as possibilidades de espacos que propde ao deslocamento que faz com
as possibilidades de atuagdo: “(...) Eu sei como é que mec€ mexe mao, que ce olha pra baixo ou
pra riba, ja sei quanto tempo mecé leva pra pular, se carecer. Sei em que perna primeiro é que
mecé levanta...” (Ibid, p.205).

Assim, o pulo, a suspensio do sentido, torna-se o movimento que norteia a constru¢ao do
imagindrio: “(...) Primeiro eu pulei pra pensar: este € irmdo dele outro, veio tirar vinganca (...)”
(Ibid, p. 227). Estar suspenso € estar presente, materializado no ar, na intermiténcia, na expansao
“intratdvel” da escritura. Por isso, o texto-on¢a busca ndo a ficcdo, mas o sistema desfeito, a
tensdo entre escritura e voz. A natureza € despedagada (portanto, a moral) e torna o texto lugar de
aproximacao, da queda de distancias e limites. O leitor entra no jogo para que o ritmo (a
apreensdo de indices) possa apreender a onca: nao se trata de um texto de fixagcdo, de um passado
existido, mas de uma experiéncia em movimento; como se as imagens depreendidas pelas
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palavras formassem a sua imagem em transformacgdo: seu corpo em rito de passagem. Assim
finda a escritura: o narrador cai diante a lei, diante o limite, e por isso a linguagem desintegra,
morre: ela sibilante, errética, atdpica, intratavel.

Conclusao

O conto “Meu tio o lauareté” configura-se como um texto performatico, ndo simplesmente
pelos fatores do enunciado (primeira pessoa, sem a intervengdo de um narrador) que ja confere ao
texto um carater de teatralizacdo, mas também pela propria enunciacdo, uma vez que as palavras
livram-se de sua fungdo de invélucros do sentido e constroem o corpo da narrativa, o corpo da
onga e do onceiro.

Rosa cria, neste conto, uma literatura de “olhar”, que propde a intui¢do nos espacos vazios
e no entorno; produz presenca em uma narrativa que se quer e se faz percepcdo sensorial e
assume, assim, sua feicdo performética.

Percebe-se, também, que a linguagem mestica do conto, estd na miscigenacdo entre palavra
e voz, entre escritura e performance.

Trata-se de uma literatura sem divida do “olhar”, ndo do “ver” e que provoca no corpo do
leitor empirico: “contragdo e descontracdo dos miusculos; tensdo e relaxamentos internos,
sensagdes de vazio, de pleno, de turgescéncia, mas também um ardor, ou sua queda, o sentimento
de uma ameaca.” (ZUMTHOR, 2000, p. 29)
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