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De teu olho Rosa dizem que as grdvidas retiram a cor dos filhos ou o sexo pois
que verde do outro olho teu é a cor dos machos. As meninas amam teu olho
Rosa e recebe flores cravos cantigas. Ndo deixarei Canudos longe e eu nada
faco, aqui aprendi a ser amado e ndo saber que melhor morte aos guerreiros
que avangcam sobre ti a tua viril pureza entende metodos e mecanicas da
violéncia com tal destreza que teu coracdo ndo percebe. Identificado aos
campos, pesquisas um mundo. Vais a praga e extranho como extranhas as almas
estampadas nos rostos — um anuncio de medo e bom amargo além? Onde o
mundo, qual? Ndo interessa a riqueza o tamanho a qualidade se aldeia ou
cidade — hd o certo homens tensos para a luta.

Glauber Rocha
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RESUMO

Propomos uma andlise de Tutaméia — Terceiras Estoérias, ultimo livro publicado
em vida por Jodo Guimardes Rosa (1967), com €nfase em seus paratextos. Nossa hipotese
inicial é que a composi¢do de Tutaméia seja orientada por um projeto estético que prima
pela velhacaria, a asticia do sertanejo. Nosso objetivo € tracar, a partir dos elementos
analisados, um esbogo de projeto literdrio do autor. Sobre esta obra existem apenas alguns
artigos e citacdes esparsas, além das leituras de Simdes (1988) e Novis (1989). Simdes
(1988) orienta sua leitura pelos prefdcios do livro, enquanto Novis (1989) desvenda suas
intratextualidades. Ora, tanto os prefdcios quanto as intratextualidades, assim como 0s
paratextos e as intertextualidades, constituem o que Genette chama de transtextualidade do
texto. A leitura dos elementos transtextuais em Tutaméia remete-nos a questdes
fundamentais para Guimardes Rosa, que explora em suas obras a ambigiiidade das regides
fronteiricas. E na fronteira do livro que se situam seus paratextos, dispostos em Tutaméia
de modo a suscitar dividas quanto a seu valor de verdade ou de fic¢do. Realizamos, nesta
dissertacdo, uma andlise de elementos paratextuais de Tutaméia — titulo, orelhas, indices,
listas e dois de seus preféacios, “Aletria e hermenéutica” e “Hipotrélico” — para, a partir
deles, chegar as diretrizes que norteiam o estilo de Guimardes Rosa, quais sejam, a
valorizacdo da cultura popular, polifonicamente relacionada a erudicao livresca do autor, e
o experimentalismo lingiiistico, que leva ao enriquecimento do vocabulério e sintaxe do
portugués brasileiro, elementos que atuam em conjunto, no sentido de transfigurar a

realidade pelo primado da intuicao.

e Palavras-chave: Jodo Guimaries Rosa (1908-1967), Tutaméia — Terceiras Estorias,

Paratextos, Prefacios
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ABSTRACT

Our proposal is to analyze of Tutaméia — Terceiras Estorias (1967), the last book
edited by Jodo Guimardes Rosa during his lifetime, emphasizing his paratexts. Our initial
hypothesis is that Tutaméia composition is guided by an esthetical project that excels for
the trick (velhacaria), the country man’s ruse. The objective is to trace, from the analyzed
elements, an outline of the literary project. In respect to the present work there are some
articles and spread citations, besides this, there are the Simdes’ readings (1988) and Novis’
(1989). Simdes conducts his reading through the prefaces, while Novis reveals his
intratextualities. As much forewords as the intratextualities, as well as paratexts and
intertextualities, constitute what Genette calls text transtextuality. The reading of the
transtextual elements at Tutaméia guides us to fundamental questions to Guimardes Rosa,
who explores in his works the ambiguity of the borderline regions. It is into the border of
the book that the paratexts are located, aligned in such a way in Tutaméia in order to raise
doubts related to his truth-value or his fiction. An analyze has been made into this
dissertation concerning to the paratextual elements from Tutaméia — title, book ears, index
and the prefaces “Aletria e hermenéutica” and “Hipotrélico” — in order to get the
guidelines that command the Guimardes Rosa’s style, that is, the popular culture
valorization, polyphonically related to his bookish erudition and the linguistic
experimentalism that makes possible the vocabulary enrichment and the syntax of the
Brazilian Portuguese, elements that interact, in a sense of transfiguring the reality through

the intuition primacy.

Key words: Jodo Guimarades Rosa (1908-1967), Tutaméia — Terceiras Estorias, Paratexts
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Introducao

A obra abria.

Curtamio

A literatura mundial vivenciou um periodo de intensa producdo de obras
significativas no final do século XIX e no breve século XX. Modelos de representacdo até
entdo incontestdveis cairam por terra, apresentando-se a0 homem um universo com outras
dimensdes. Os artistas da época compreenderam que havia a “necessidade de construir uma
arte nova com base nos fragmentos e sensacdes do presente”’(Bradbury, 1987, p. 23), que
rompesse com tudo o que havia até entdo e reconstruisse um novo universo. Era o
modernismo, que comegou na Europa e se propagou por todo o Ocidente, um boom de
revolugdes e experimentacdes que reconfiguraram o discurso estético.

Com as Grandes Guerras, alguns artistas se viram obrigados a se posicionar
politicamente. Outros, por sua vez, optaram por buscar mitos universais. A instabilidade a
que o mundo se viu submetido levou esses artistas a buscarem novos mitos, que
preenchessem a lacuna deixada pela queda do pensamento iluminista. E o caso de James
Joyce que, com Ulysses, construiu  “pontes metaféricas entre mitos antigos e
modernos”(Harvey, 1993, p. 38) e, com Finnegans Wake, criou “uma grande enciclopédia
de experimentacao, escrito num megaidioma que o relacionava com as grandes tradicdes
narrativas e miticas do mundo” (Bradbury, 1987, p. 34).

Eco (1986) compara o universo de Finnegans Wake ao descrito por Einstein, para
quem apenas a conjun¢do de modelos complementares e equiprovaveis de representagdao
poderiam nos aproximar da percep¢do do todo. A linguagem (elemento formador do
universo literdrio) perde seu cardter linear, sendo, para isso, constituida de signos por si s6

plurivocos, que apontem para vdrias direcdes possiveis de significacdo. Em textos desta



natureza, o leitor tem uma “certa” liberdade, concedida pelo autor, que orienta a leitura pela
ordenacdo dos elementos, arranjados numa forma que garanta a plurissignificacdo (e nao
auséncia de significacdo). Na aparente desordem, hd sistemas de probabilidade provisdrios
que, num determinado momento, valem para a leitura, e também tentativas de aplicacdo de
outros sistemas possiveis e complementares. A obra ordenadora do autor ndo € aleatdria,
assim como “Deus nado joga dados com o universo”.

No panorama da literatura brasileira, situa-se neste periodo a obra de Jodo
Guimardes Rosa, comparada a do escritor irlandés em importante estudo de Campos
(1983), devido a semelhanca dos procedimentos lingiiisticos e estruturais dos dois autores,
que se caracterizam por uma “atitude experimentalista perante a linguagem” (p. 324), quer
seja em termos lexicais, com o uso de palavras porte-manteau, aglutinagcdes, afixacoes,
aliteracdes e rimas, quer seja pela sintaxe, ritmica, pontuada, telegrafica. Gragas a esses
procedimentos formais, a linguagem desses autores ‘“‘identifica-se, isomorficamente, as
cargas de contetido que carrega, e passa a valer, a0 mesmo tempo, como texto € como
pretexto, em si mesma, para a invenc¢do estética, assumindo a iniciativa dos procedimentos
narrativos” (p. 325).

O critico ressalta a semelhanca estrutural entre os romances de Joyce (Finnegans
Wake) e de Rosa (Grande Sertdo: Veredas), narrativas circulares onde ocorre a “elisdo da
estrutura linear e da unidade temporistica, que cedem lugar a uma forma aberta, atemporal,
aperspectivica” (p. 328), e a presenca em ambos de motivos musicais, que funcionam como
leit motiv ao longo das narrativas — no romance joyceano, a evocac¢ao dos nomes dos
protagonistas masculino e feminino e o uso reiterado de algumas frases; no rosiano, a
repeti¢do de frases e palavras, como “viver é muito perigoso” € “nonada”, e a reverberacio

do fonema /d/, o qual remete as polaridades primordiais Deus e Demo, concentradas



ambiguamente na figura de Diadorim (Dia + adora + im ou Did + dor + im), “caleidoscépio
em miniatura de reverberacdes semanticas, suscitadas por associagdo formal” (p. 339).
Campos (1983) ressalta que, se o texto de Joyce € mais radical, tanto na complexidade
estrutural quanto na ostensiva deformacgdo léxica, o de Rosa avulta-se no contexto da
literatura brasileira.

Novis (1989), na segunda parte de seu pioneiro estudo sobre Tutaméia — Terceiras
Estorias, comprova o parentesco entre o autor irlandés e o brasileiro, a partir da anélise de
um conto paradigmdtico deste livro, “Desenredo”. A autora recorre a duas
correspondéncias de Rosa a Bizzarri (1981) como provas cabais da concordancia do autor
quanto a aproximagdo de seu nome ao de James Joyce. Novis (1989) assinala, ainda, a
semelhancga entre os nomes das protagonistas femininas de “Desenredo” — Liviria, Rivilia
ou Irlivia JGR) — e de Finnegans Wake — Anna Livia Plurabelle (JJ) —, que sofrem
modificacOes quanto a ordem de suas letras em ambas as narrativas. O proprio titulo do
conto analisado, “Desenredo”, seria uma referéncia ao referido texto de Campos (1983),
“Um lance de ‘dés’ do Grande Sertdo”.

Gracgas a tamanho experimentalismo, Finnegans Wake e Ulysses, de James Joyce,
assim como Grande Sertdo: Veredas e Tutaméia, de Guimardes Rosa, e tantas obras
modernas, apresentam um hermetismo quase inatingivel para o grande publico, o que pode
se relacionar tanto a aura da obra de arte, idéia romantica, como a uma forma de resisténcia
a massificacdo imposta pela industria cultural. Nesse sentido, convém lembrar o seguinte

comentério do narrador do também hermético “Cara-de-Bronze” (Rosa, 1994, p. 687-688) :

Eu sei que esta narracdo é muito, muito ruim para se contar e se ouvir, dificultosa;
dificil: como o burro no arenoso. Alguns dela vao ndo gostar, quereriam chegar depressa
a um final. Mas — também a gente vive sempre somente ¢ espreitando e querendo que
chegue o termo da morte? Os que saem logo por um fim, nunca chegam no Riacho do
Vento. Eles, ndo animo ninguém nesse engano; esses podem, e é melhor, dar volta para



trds. Esta estéria se segue ¢ olhando mais longe. Mais longe do que o fim; mais perto.
(...) Estoria custosa, que ndo tem nome; dessarte, destarte. Serd que nem o bicho larvim,
que ja estd comendo da fruta, e perfura a fruta indo para seu centro. Mas, como na
adivinha — sé se pode entrar no mato € até ao meio dele. Assim, esta estdria.

Acreditamos que, em Terceiras Estorias, o experimentalismo ultrapassa as barreiras
lexicogréficas, invadindo um espaco do livro, os paratextos, que, como veremos no
Capitulo 1, tém a funcdo de explicitar na obra a ordem estabelecida pelo autor.

Antes de mais nada, faz-se necessario conceitualizar transtextualidade de uma obra
literaria. Essa terminologia foi cunhada por Genette (1982, p. 7 apud Maingueneau, 1996,
p. 27) para designar “a transcendéncia textual do texto”, “tudo o que o coloca em relagdo,
manifesta ou secreta, com outros textos”. Assim, compdem a transtextualidade de uma obra
literaria (Maingueneau, 1996, p. 27):

- a intertextualidade, que supde a co-presenga de pelo menos dois textos (alusdes,
citacdes, plagiato...), € a relacdo mais visivel,

- a paratextualidade: titulo, adverténcias, prefacios, posfacios, notas, etc.;

- a metatextualidade: as diversas formas de comentéario;

- a arquitextualidade: sdo as designacdes genéricas (comédia, novela...), que ndo sio
necessariamente expressas;

- a hipertextualidade: as relagdes que unem um texto que se enxerta num texto anterior,
por transformacdo ou imitagdo.

Ainda citando Maingueneau (1996, p. 27), “cada obra, cada género define sua
identidade por sua maneira de gerar a transtextualidade e € sobre esse trabalho
diferenciador que convém concentrar a atencao”.

O estudo dos indices de Tutaméia, por exemplo, demonstra a intencionalidade
demidrgica do autor em estabelecer uma nova ordem dentro da existente e em movimentar
as partes do livro. As inter-relacOes entre essas partes, analisadas por Novis (1989),
demonstram que esse trabalho perpassa todo o volume. Com base nessa perspectiva,
propomos analisar os paratextos de Tutaméia, na busca dos pressupostos tedricos

desenvolvidos pelo autor neste espaco de autolegitimacgdo discursiva.



A sisifa tarefa de buscar o projeto estético de Guimardes Rosa nas cifras dos
paratextos de Tutaméia, pretendida nesta dissertacao de mestrado, parte do principio de que
existe ai uma intensa elaboracao tedrico-criativa do autor acerca de si mesmo, de sua obra,
de suas intengdes como escritor, de sua relacdo com a literatura. Em alguns momentos,
esses sinais parecem servir apenas para despistar. Mas talvez a informacdo adquirida
naquela volta indtil risque um fésforo em uma outra parte do texto.

De fato, tais elementos remetem-nos a questdes caras a Guimardes Rosa, que
explorava em suas obras os limites entre realidade e fic¢c@o, autoria e citacdo, inspiracdo e
trabalho, inicio e fim, consciéncia e inconsciéncia, eu e outro, destino e livre arbitrio, etc.
Na delimitacdo desses conceitos, opostos e complementares, é sempre enfatizada pelo autor
a ambigiiidade das regides fronteiricas, onde tudo é e ndo € (cf. Candido, 1983; Sperber,
1976, 1982; Galvao, 1972, Novis, 1989, Arrigucci, 1995, Duarte, 2001.)

Na verdade, o que propomos neste trabalho, assim como Roénai (2001), € apenas
“uma das muitas maneiras de acercamento amoroso de uma obra de ficcdo com que nossas
letras contribuem para a literatura mundial” (p. 16). Desse modo, pedimos desde ja
desculpas se, em algum momento, em vez de alcangcarmos o distanciamento critico,
conseguido através da releitura, exigida pelo préprio autor em seus indices, simplesmente
aceitamos as regras do jogo, que, no caso da leitura da obra rosiana, pode ser comparada a
brincadeira infantil registrada na epigrafe de “Cara-de-Bronze”, o qual manda o Grivo

procurar poesia:

— Boca-de-forno!?
— Forno...

— O mestre mandar!?
— Faz!

— E fizer!?

— Todo!






Capitulo 1 - Principeio

Sdo casos de caipira.

Reminis¢do

Nos tempos de outrora, quando dantes navegavam nossos velhos marinheiros, corria
a boca grauida as desartes de um génio literdrio, entrado no bando ja como chefe. O nome
era Jodao, o Guimardes Rosa, o Guima, o Rosa, o doutor Jodao. Sua morte subita coincidiu
com Tutaméia e a Academia. A primeira critica sobre sua obra, que consagrava a
genialidade do autor de Sagarana (enfim tornado imortal), sucedeu-se uma enxurrada de
estudos académicos, além de adaptacdes para teatro, TV e cinema, que o levaram ao grande
publico. Todos sabem que Guimaraes escreveu o Grande Sertoes, muitos viram Lombardi
travestida na Globo, ou algo do Bial — e quanta gente se mata por ele até hoje.

Quando langou Tutaméia — Terceiras Estorias (1967), Jodo Guimaraes Rosa ja era
um renomado escritor brasileiro, com a obra traduzida para varios idiomas e fazendo
sucesso na Europa, o que pode ser comprovado pela seguinte afirmacdo de Rénai (2001),
em importante estudo sobre o livro anterior do autor, Primeiras Estorias, depois tornado
sua introdugdo: “mesmo aos livros vindouros do ficcionista estdo asseguradas, desde ja,
vasta expectativa e acessibilidade universal” (p. 14). Porém, ao invés de brindar os leitores
com livros monumentais, como o fizera em 1956, ano de lancamento de Corpo de Baile e
Grande Sertdo: Veredas, calhamagos originalissimos de mais de 500 pédginas cada, o autor
vinha se limitando a publicar pequenos textos na imprensa, como “Meu tio, o lauareté”,
relangado postumamente em Estas Estorias (1969), originalmente divulgado na Senhor em

1961, ano em que Rosa publicaria n’ O Globo a maioria de sua Primeiras Estorias.



Tutaméia é também uma coletanea de contos, desta vez compilados da revista
médica semanal Pulso (onde, entre 1965 e 1967, o autor alternava-se na secdo de literatura
com Carlos Drummond de Andrade, amigo, conterrdneo e colega farmacéutico),
reordenados, acrescida de dois d’O Globo (1961) e antecedida de um prefacio inédito.
Apesar de criticas como a de Brasil (1969), que considerou Tutaméia a “chave da obra”
rosiana, alguns leitores o consideraram “obra menor”, “hermética”, “irOnica”, mera resposta
a critica ou retomada de livros anteriores.'

Até hoje este titulo € um dos menos conhecidos do autor, conforme pudemos
observar em nossa pesquisa bibliografica. Além das andlises presentes nas orelhas e
apéndice do proprio volume, encontramos apenas alguns artigos, livros e estudos dedicados
as Terceiras Estorias.” Esta pequena bibliografia especifica fica ainda menor se comparada
a de estudos sobre Grande Sertdo: Veredas, hoje classico nacional.

Uma das explicacdes para essa aceitabilidade relativamente baixa pode ser o
excesso de paratextos deste livro, o que por outro lado tem sido ponto de partida para as
andlises da obra por hora realizadas, que refletem sobre seus titulos, indices, prefacios, inter
e intratextualidades. Em Terceiras Estorias, encontramos nada menos que 2 indices (sendo
um de releitura, ao final do livro), 4 preficios (distribuidos entre os 40 contos), 24
epigrafes, 4 “hipografes” (neologismo que designa epigrafe ao final do texto), um
“glossério”, uma “glosacdo em apostilas”, inimeras citagcdes, diretas e indiretas, de outros

textos, seus e de outros autores, além da recorréncia de lugares, personagens e

V' Cf. “Estas Estérias”, de Fernando Py, 1970: “A coletanea €, incontroversamente, melhor que o dltimo livro
publicado em vida de Rosa: Tutaméia. Nesta, o que o autor de Sagarana intentava era um painel minucioso e,
de certa maneira, elucidativo da obra anterior. Assim, as curtas estdrias repetem um tanto — especialmente na
linguagem — algumas caracteristicas ja descobertas e ‘fichadas’ — bem como processos de estruturacio e
aprofundamento e multiplicagdo de expressdes tipicas e jogos semanticos. Em Estas Estdrias, o projeto era,
nota-se, mais ambicioso.” In: Coutinho, 1983, p. 573.



acontecimentos em diversos contos do livro — fora a estranheza do préprio titulo: o que
significa tutaméia, e por que terceiras, se as estorias anteriores eram as primeiras?

Recorrendo a metafora borgiana, podemos dizer que Tutaméia é um livro-labirinto,
com vdrias entradas e passagens secretas; dentro dele, mora um homem-touro, boi-
vaqueiro, figura ambigua e enigmatica; o fio de Ariadne € a prépria trama do texto, seus
paratextos, que o leitor-herdi-Teseu deve seguir, no caminho de volta (a ida se da as cegas),
para ndo se perder/prender nesse livro de areia. Tal fio, porém, ndo € inteiro, linear,
havendo sempre o perigo de se andar em circulos, se ndo forem feitas as corretas
amarragdes, que sdo varias. Montagens e justaposicdes, técnicas usadas no cinema, no
cubismo e nos haikais, sdo muitas vezes necessdrias para se produzir o sentido desse texto,
considerado hermético, apesar de (ou gracas a) seus tantos paratextos. As bordas bordadas
de Tutaméia revelam a preocupagdo do autor com sua imagem construida, com a impressao
de sua marca na historia da literatura brasileira.

No texto que viria a compor o Apéndice de Tutaméia, Ronai (1969) transcreve parte
de um didlogo que mantivera com Rosa que, “feliz por ter levado o amigo a uma cilada” (p.
194), lhe indicara o “macete” do indice do livro, dando a entender que, para testar a arguicia
da critica, ele havia plantado charadas naquele volume, transformando sua leitura em uma
corrida de obsticulos. O mesmo critico, j4 no ensaio sobre Primeiras Estorias,

anteriormente citado, comenta (2001, p. 16):

De [minhas] conversagdes com o autor, nas quais vislumbrou numerosos subentendidos
que lhe tinham escapado durante a leitura, ficou-[me] a convic¢do de que mesmo ao
olhar mais agudo seria impossivel abranger a totalidade intrincada das inten¢des do mais
consciente dos nossos escritores.

? Felizmente, pudemos observar, durante congressos e semindrios de que participamos, que hd um nimero
crescente de leituras do livro.



Acreditamos que, seguindo a tendéncia de relativizagdo dos sentidos, referida na
Introducdo, a composicao de Terceiras Estorias seja orientada por um projeto estético que
prima pela velhacaria, a asticia do sertanejo, mestre em pregar pecas, quer seja no jogo do
truque, nos negdcios ou na politica. Velhacaria da raposa, que “avancga, mas nuns passos de
quem se retira” (Rosa, 1978, p. 95). O texto lanca mao da asticia, da velhacaria, para burlar
as leis tacitas dos tradicionais contratos literdrios, que exigem, por exemplo, que o conto
seja fechado sobre si mesmo, um todo absoluto — aqui, as intratextualidades os colocam
em constante comunica¢do; que os prefdcios sejam verdadeiros, criticos e que antecedam a
obra — aqui, surgem travestidos em fabulas e espalhados ao longo do livro; que se citem as
fontes das citacdes — aqui, elas podem ser forjadas ou apdcrifas.

O autor-implicito de Tutaméia agiria, assim, como Ulisses diante dos contratos
petrificados dos mitos.> Entretanto, se asticia de Ulisses desafia o poder do mito, a
velhacaria em Tutaméia desafia o poder do logos. Tal inversdo demonstra o deslocamento
por que passou a civilizacdo ocidental: do mitico original, cavernoso, ao advento da era
moderna, pautada na lei e na ordem. Na obra de Guimaraes Rosa, como observa Sperber
(1976), da-se o movimento inverso, do logos para o mito, realizando-se o que o autor

chamara de “primado da intui¢do” contra a “megera cartesiana” (Lorenz, 1994).

* Adorno e Horkheimer (1985) afirmam que, na Odisséia, os seres mitolégicos obedecem a contratos
petrificados, inexordveis. A unica salvacdo de Ulisses frente a essas poténcias é descobrir lacunas nesses
contratos, que lhe possibilitem cumpri-los e escapar com vida, para voltar a casa e ter muitas estdrias para
contar. A Odisséia ¢ lida pelos fildsofos como uma alegoria do processo de constitui¢do do sujeito racional,
leitura por sua vez baseada nas idéias de Marx, Freud e Nietzsche. Os perigos que Ulisses enfrenta no seu
retorno a casa representam as poténcias de dissolugdo, e as atitudes do her6éi demonstram como, para dominar
a natureza, tanto a externa quanto a do préprio homem, a razdo usa de violéncia e promove o enrijecimento do
ego. Assim, razao e dominacao encontram-se relacionadas desde os primérdios de nossa civilizagdo.
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Uma das passagens mais famosas aventuras de Ulisses é seu encontro com as
sereias, cujo canto arrasta para o mar quem o escuta, sendo por elas devorado. Blanchot
(1959) afirma que o que Ulisses ouviu ndo foi propriamente o canto das sereias, mas apenas
um convite a um canto ainda por vir. A este canto do abismo, que promete reconhecimento,
Ulisses reage com asticia e prudéncia, passando ao largo, o que permite descrevé-lo aos
ouvintes da posteridade. Ora, que canto entdo é esse, que antecipa um provavel contetdo,
esse discurso sedutor, metadiscurso, que promete ao leitor a suspensdo do tempo no
momento da leitura? Nao seria este o estatuto dos paratextos? Antecipando-se ao texto,
convidando o leitor para que entre no espacgo do livro, onde o espera um mundo imaginario,
os paratextos podem ser vistos como o canto sedutor do livro, a isca destinada ao publico

pretendido:

Tal como vitrinas de exposicdo, testemunhos ou amostras, seus [do livro]
transbordamentos valorizam-no: notas, indices, bibliografia, mas também prefécio,
prélogo, introducdo, conclusdo, apéndices, anexos. S@o as rubricas de uma dispositio
nova que permitem julgar o volume sem o ter lido, sem ter entrado nele. (Compagnon,
1996, p. 70.)

Tutaméia abusa dos paratextos, na tentativa de conquistar leitores para suas paginas
“dificeis”, herméticas, ambiguas, irOnicas. Em sua quarta-capa, este convite &
insistentemente reiterado, pela repeticao da palavra “leia”, que ocupa toda a mancha em
caracteres middos. Nosso trabalho € fruto da aceitacdo desse convite. A proliferagdo dos
elementos paratextuais em Tutaméia exacerba as potencialidades discursivas deste espago
do livro. Nesse sentido, julgamos necessdria uma leitura atenta dos paratextos de Tutaméia
que, conforme pretendemos demonstrar neste estudo, trazem sistematizados, ainda que de

forma obliqua, as proposicdes que norteiam a elaboragao da obra rosiana.
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1.1 - Apontamentos sobre a leitura de paratextos

Como uma encadernagdo vistosa
Feita para iletrados
A mulher se enfeita
Mas ela é um livro mistico
E somente a alguns
A que tal graga se consente
E dado lé-las
John Donne*

Maingueneau (1996) afirma que, quando um texto se desvia muito dos padrdes
aceitos e esperados pelo publico, geralmente encontramos na prépria obra explicacdes para
esses desvios, argumentos que procuram conquistar o leitor. Para isso, o autor utiliza os
paratextos (titulo, prefécios, etc.), de onde pretende dirigir a leitura da obra. Assim, através
dos paratextos, guias de leitura por exceléncia, o texto procura seduzir o leitor e, a0 mesmo
tempo, controlar o percurso de seu olhar, orientar a leitura de modo a obter os resultados
desejados. Nesse espaco de autolegitimacdo discursiva, podemos encontrar a ‘“chave
interpretativa” da obra (p. 27), pois nele autor indica seu projeto estético.

Segundo Compagnon (1996), ao fortalecimento dos conceitos de propriedade e
individuo e a invencao da imprensa, fendbmenos modernos, correspondeu um maior rigor na
apresentacdo dos textos escritos. A delimitacdo das fronteiras do livro através dos
paratextos (titulo, prefacio, indice, etc.) e a diferenciacdo das vozes do discurso com 0s
recuos, itdlicos e aspas, tornaram o livro um espaco fechado, mapeado, cuja existéncia
obedece a regra ordenadora do autor. O tedrico explicita o cardter iconico dos paratextos
(ou da perigrafia, termo preferido por esse autor por englobar as mensagens nao-verbais),
que assumem a imagem e a semelhanca de seu criador, o autor do livro, aquele que controla

o processo da escrita. Isso porque “a perigrafia do livro, uma vez que ela o envolve como

* Vertido por Augusto de Campos e musicado por Caetano Veloso (“Elegia”).

12



um quadro vivo, é naturalmente o objeto privilegiado da fantasia” (p. 70), onde se realizam

todos os projetos de reconhecimento, quer do autor, quer do leitor.

O livro imagindrio tem uma silhueta, um contorno: um nome de autor, um titulo, uma
epigrafe etc. Ele € apenas silhueta: seu corpo (a massa de seus caracteres) permanece
vaporoso, cinza, indistinto. A escrita, partindo da fantasia, preenche a perigrafia, destaca
o corpo do texto. (...) A perigrafia, institui¢do positiva, incita a fantasia e a escrita que
serd tanto mais perceptivel quanto mais permanecer fiel a fantasia. Ndo ha como se
desembaragar desta para escrever, ndo hi como subjugi-la. E ela, ao contrdrio, que
dirige a escrita e captura o sujeito. (...) Em resumo, se ha alguma coisa de universal no
livro, seria justamente sua perigrafia, ao mesmo tempo sua fixagdo imagindria e seu
calibre simbdlico. (p. 91)

Se o discurso € um jogo, um agrupamento de recortes que se cruzam, se ignoram e
se excluem, como afirma Foucault (1996), os paratextos sd@o as marcas da cesura forjada
pelo autor, e nos permitem relacionar sistematicidades descontinuas. O principio de
ordenacdo da obra corresponde, assim, a um modelo anterior, ndo existente, mas imaginado
pelo autor, que projeta no livro sua visdo de mundo.

Kleiman (1995) assinala a importancia dos paratextos, mais visiveis e de alto grau
de informatividade, no levantamento de hipéteses executado pelo leitor em seu contato
inicial com um texto, quando passa o olho pela pagina (scanning ou avistada) e faz uma
pré-leitura seletiva (skimming ou desnatamento), para obter um reconhecimento global e
instantaneo das palavras e frases relacionadas ao tdpico, que lhe permita fazer inferéncias
sobre o conteddo do texto.

Sobre o papel desses elementos na interpretacdo de obras literdrias, escreveu um dos
criticos mais influentes na cena literaria brasileira do século XX, Alceu Amoroso Lima, ou
Tristdo de Athayde, cujo rodapé a Tutaméia viria a compor as orelhas do livro. Lima (1945)
considera que a critica literaria comeca a ser preparada a partir das primeiras informacoes
que recebemos sobre o livro, por escrito ou oralmente. Num segundo momento, tomamos o

volume em nossas maos, perscrutando sua concretude (p.23-24):
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[0 livro] Passa agora a ser uma coisa concreta em nossas maos. Tem uma cor, um as-
pecto, por vezes um desenho sedutor ou ridiculo na capa. E desta ou daquela editora.
Tem este ou aquele formato. Tudo isso passa, por sua vez, a constituir um conjunto de
impressdes que ndo podem ser dissociadas da posi¢do do critico em face da obra. Um
livro ndo é apenas um conjunto de idéias, de acontecimentos, de imagens e de
personagens. E um objeto de arte que temos em nossas mios, como uma escultura. Seu
aspecto fisico desempenha um papel importante na critica literdria. Os livros sdo
tipograficamente simpdticos ou antipaticos, belos ou feios, indiferentes ou marcantes. A
critica literaria faz do livro o objeto central, a razdo de ser de sua existéncia. Nada,
portanto, do que diz respeito ao livro € indiferente. Um tipo pequeno ou grande de mais,
uma auséncia de margem, uma revisdo mal feita, um indice insuficiente ou incompleto, o
mau gosto ou o bom gosto na disposi¢do geral da obra, em sua apresentacao fisica, tudo
contribui para que o primeiro contato do critico com a obra venha a desempenhar um
papel favordvel ou desfavordvel na critica a ser futuramente elaborada.

Assim, antes mesmo de conhecer o conteido do livro, o leitor ja se predispoe,
positiva ou negativamente, em relacdo a ele, influenciado por seus paratextos. E essa
predisposicdo conduzird a leitura da obra, como o rétulo de um produto pode definir seu
consumo, ou o cartaz na bilheteria do cinema nos faz optar por este ou aquele filme. Nas
palavras de Lima (1945, p.36), “o hébito exterior da obra é de importancia para nosso
contato imediato com a mesma.” Se o grande publico influencia-se mais facilmente por

essas artimanhas, os criticos literarios também ndo passam inclumes por elas (p. 39):

Nao somos melhores do que o piblico. Somos apenas um publico ranzinza... E as nossas
reacOes sdo diferentes, mas igualmente ligadas a essa misteriosa alquimia das impressdes
e das sugestoes inexplicdveis, que estdo na base de tanta aceitagdo entusiastica ou de
tanta repulsa rigorosa.

A indicacdo da relevancia do aspecto fisico do livro em um texto anterior as
Terceiras Estorias, escrito por um critico considerado mestre por seus contemporaneos,
corrobora nossa hipétese de que, talvez sob a influéncia deste critico, talvez por sua
propria experiéncia como leitor, Guimardes Rosa esmerava-se no aparato editorial de sua

obra, como veremos na sec¢ao a seguir.
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1.2 - Rosa, o fazedor de livros

Tantas quantas vezes hei-de, tracei planta — s6 um
solfejo, um modulejo — a minha construgdo,
desconforme a reles usos.

Curtamio

O uso criativo do espaco paratextual por parte de Guimardes Rosa nio se restringe a
Tutaméia, mas pode ser percebido em toda a sua obra, publicada com esmero pela Livraria
José Olympio. A exigéncia do autor no que diz respeito a edicdo de seus livros €
comprovada pela volume-epitafio Em memoria de Jodo Guimardes Rosa (1968),
originariamente destinado a comemorar a posse do autor na Academia Brasileira de Letras,

e de cuja Nota da Editora extraimos o trecho a seguir:

Guimaraes Rosa logo comecgou a participar da preparacdo editorial do opusculo, como
acontecia sempre que prepardvamos edi¢do ou reedicdo de qualquer livro seu —
“intervengdes graficas” que acatdvamos: ele sugeria o feitio das capas (em 1956 ficou
sete horas ao telefone, trocando idéias com Poty sobre o desenho de capa de Corpo de
Baile), rabiscava vinhetas ou ornatos (foram de sua escolha os cul-de-lamps de Tutaméia
feitos por Luis Jardim: um deles, desenho de um caranguejo, é o simbolo do signo
zodiacal do escritor), apresentava curiosos originais por ele mesmo rascunhados,
desenvolvidos definitivamente, e com satisfacdo, pelos artistas que ele também escolhia
e que fizeram capas e ilustra¢des para seus livros. Trouxe sempre as “orelhas” para seus
livros (p. 8).

A referida edi¢do estampa ainda, a p. 119, fac-simile da primeira versiao das orelhas
de Grande Sertdo: Veredas, com desenhos de Poty (Anexo 2), que acabaram ndo sendo

aproveitadas, como explica a legenda da ilustracdo, reproduzida abaixo:

Acaso serd facil adivinhar o que sdo esses desenhos cabalisticos? Por certo que nao: pois
sdo desenhos que Poty executou — a pedido de Rosa e tudo por ele sugerido ou esbocado
— para as orelhas da 2* edicdo de Grande Sertdo. E por sinal que Rosa desistiu deles,
encomendando outros que safram naquela e nas subseqiientes edi¢cdes. Observamos nos
titulos a omissdo de todas as vogais. Procuramos com Poty identificar os simbolos que
ele desenhara hd anos. Em vao: nada sabia. Rosa sugeria-lhe os motivos mas nada
explicava. A indicacdo de 1° e 2° orelha, nos desenhos, é do proprio Rosa.
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Encontramos também, neste precioso volume, fac-simile da nota sobre Sagarana,
redigida pelo autor para compor a 1* orelha da 1* edi¢do de GS:V (p. 136), e sobre Corpo de
Baile, que deveria compor a 2° orelha da referida 1?* edicao (p. 200), e ainda sobre o préprio
Grande Sertdo (p. 202), que comporia as orelhas de suas edi¢cdes posteriores (Anexo 2).
Outra evidéncia do trabalho editorial do autor sdo os fac-similes dos originais de seus
livros, que ilustram as edi¢Oes de suas obras.

Provas da dedicacdo de Rosa aos detalhes da publicacdo de seus livros podem
também ser encontradas na correspondéncia com seu tradutor italiano (Bizzarri, 1980),
onde o autor, além de esclarecer pontos obscuros do texto, acerta detalhes da edi¢do do
livro, como epigrafes, orelhas, glossdrio e notas de pé-de-pagina. No trecho reproduzido

abaixo, ele anuncia a divisdo de Corpo de Baile em trés volumes (p. 79-80):

Saird, agora, no decurso de 1964, uma nova edi¢do do “CORPO DE BAILE” —a 3*. A
novidade € que ele vai ficar sendo em 3 volumes. Trés livros, autdbnomos. A idéia ja me
viera, hd tempos. Comecei por “vendé-la” aos editores na Franga e em Portugal, que se
convenceram depressa das vantagens, e concordaram. E, por fim, consegui, facilmente,
alids, que o José Olympio também a esposasse. De fato, o “Corpo de Baile” vinha sendo
prejudicado pelo “gigantismo” fisico. A 1% edi¢do, em 2 volumes, unidos, pesava, ja.
Arranjamos entdo a 2* num volume s, mas que teve de ser de tipo mindsculo demais,
composicdo cerrada. E o preco caro, além de ndo ficar o livro convidativo. Agora, pois,
ele se tri-faz. (...) Se bem que os livros se oferecam como independentes mantém-se, de
certo modo, a unidade entre eles, mediante as seguintes manhas: 1) o titulo ab-original,
“Corpo de Baile”, é dado, entre parénteses, em letra discreta, no frontispicio interno
(mesmo porque garante e permite a mengdo de “3? edi¢do”, coisa que muito importa); 2)
a capa (a mesma da 2* edi¢do) serd igual para os 3 volumes, variando apenas as cores
(grend-arroxeado ou bourdeaux, para um; azul para outro; encarnado ou escarlate para o
3°); na relacdo das obras (“DO AUTOR”), explica-se que: “A partir da 3“ edicdo,
desdobra-se em trés livros autonomos:” e segue-se a indicagdo dos mesmos. Em
conseqiiéncia, distribuir-se-do também, pelos trés, as epigrafes de Plotino e Ruysbroek:
cada um fica com uma, de cada; isto €, o “Noites do Sertdo” pegara 2 de Plotino.
(Porque eram 4.) O livro ficard sendo em trés livros distintos e um s6 verdadeiro...

As atuais edi¢des da obra rosiana, publicadas pela Nova Fronteira, nao levam em
conta o trabalho editorial realizado pelo préprio autor, lamenta Covizzi (2003), que traz
como exemplo deste cuidado uma lista, manuscrita pelo autor, de motivos para a capa de

Tutaméia, sugeridos a Luis Jardim, responsdvel pelas ilustra¢cdes do volume (Anexo 1).

16



Capitulo 2 — Paramentos: analise dos paratextos de Tutaméia

De acordo com o que comum tradiz-se, rodard o
chauffeur dando comigo velhacas voltas?

Sobre a escova e a divida

Neste capitulo, procederemos a andlise de alguns paratextos de Tutaméia (titulo,
nome do autor, indices, listas), com o intuito de levantarmos informagdes que sirvam como
guias de leitura e que nos permitam detectar a intencionalidade de seu autor-implicito.

Na primeira secdo, dedicada ao titulo do livro, discutiremos a funcdo deste
paratexto, o significado do termo “tutaméia” e sua relacio com o conteudo do livro. A
seguir, exploraremos a possivel intertitularidade com a Odisséia, paradigma da épica
ocidental. Resumiremos, ainda, as principais criticas recebidas por Tutaméia.

O nome do autor serd analisado na proxima se¢@o, quando trataremos da questdao da
autoria e discutiremos a detec¢do de marcas autorais, presentes no corpo Tutaméia. Para
nao nos desviarmos do foco de nossa andlise, achamos por bem trazer em forma de
Apéndice referéncias biobibliogrificas e um instantaneo do autor desenhado pela critica.

Quanto aos indices e listas, discorreremos sobre as questdes referidas na Introdugdo
deste estudo, recorrendo para tanto a critica rosiana, bem como levantaremos novas

inferéncias suscitadas ao longo de nossas releituras.
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2.1 — Titulo do livro: Tutaméia

A violeta é humildezinha, apesar de zigomorfa; ndo
se temam as dificeis palavras.

Sobre a escova e a divida

O titulo, espelho do livro, nome préprio da obra, € sua porta principal, seu cartdo de
visitas. Como elemento de antecipacdo do interior do volume, funciona como importante
critério para sua receptibilidade. Lima (1945) lembra a importincia de um “titulo feliz”
(p-37) no éxito de um livro, citando como exemplo o famoso Dom Casmurro, de Machado
de Assis. Para o critico, bons titulos “convidam a leitura e levam o leitor muito além do que
prometiam” (p.38). Sdo como palavras mégicas, sésamos, que atraem sutilmente para si as
atencoes.

Segundo Compagnon (1996), o titulo apresenta, desde seus primdrdios na Grécia e
na Roma antigas, uma dupla relagdo com o texto a que se refere: aponta tanto para a 1dgica
de sua producgdo, relacionando-se ao sentido do texto, como para a técnica de sua
reprodugdo, denotando-o. Com o surgimento da imprensa, o titulo descola-se do texto,
passando a referir-se ndo mais a0 manuscrito que identificava, mas as vérias copias do livro
dispersas pelo globo. O titulo e 0 nome do autor formariam, assim, na era moderna, o
bindmio caracterizador do livro, conferindo-lhe uma tipologia e situando-o no espaco social
de leitura. Ainda conforme o tedrico, os titulos sdo “o lugar privilegiado de um
investimento fantasmatico: sonhar em escrever livros (ou com livros a escrever) &
inicialmente sonhar com titulos” (p. 74). Como veremos a seguir (p. 35 desta), “Tutaméia”
¢ um titulo imaginado por seu autor desde quando ele nem sequer era um nome, pois que
quem registrou este sonho nos originais de Sezdo (1937) era ainda apenas Viator, andbnimo

concorrente em concurso literdrio, no qual obtivera segundo lugar.
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Segundo Hoek (1981), semanticamente o titulo funciona como operador ficcional
(ao antecipar a narrativa) e meta-ficcional (ao fornecer indicacdes de género) do texto,
sendo ele mesmo um elemento ficcional, que produz efeitos textuais e ideoldgicos de
apresentacao, condensacdo e aceitabilidade (visto que um texto sem titulo € ilegivel). Em
termos morfo-sintdticos, este elemento caracteriza-se geralmente pela estrutura eliptica, o
que produz efeitos de ambigiiidade, transformando o titulo em uma ‘“nebulosa” (Barthes)
ou, como prefere Derrida, em um “lustre”, onde estdo suspensos indices de virtualidades, a
serem atualizadas, ou ndo, pelo texto (Muzzi, 1989).

Além de apresentar o conteido do texto por ele designado, o titulo do livro é
também responsdvel por aticar a curiosidade do leitor, seduzi-lo, levando-o a ler/comprar o
volume. Para isso, vale-se de recursos da linguagem publicitdria, como a utilizacdo de
aliteragdes, rimas, assonancias (funcdo féatica da linguagem), sua forma breve e
estereotipada (destinada a atingir um publico pré-concebido, consumidor de livros), e sua
propria disposicdo grafica, em geral no topo da pdgina e em letras garrafais, o que lhe
confere valor de icone e o coloca hierarquicamente acima do texto, orientando sua leitura.

Nesse sentido, pode-se dizer que o titulo € autoritdrio, na medida em que dirige a
interpretacdo do livro de acordo com a intencionalidade de seu autor/editor, ideoldgico,
visto que veicula valores comuns ao espaco literdrio, e ficcional, por instaurar a margem do
universo da obra. (Hoek, 1981; Compagnon, 1996; Muzzi, 1989, 1993; Oliveira, s.d.) Hoek
(1981) salienta a possibilidade de se recuperarem as vozes sociais (ficcional, ideoldgica e

publicitaria) que se cruzam neste espaco, eminentemente polifonico.
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De acordo com Hoek (1981), um titulo deve, ao mesmo tempo, satisfazer a duas
exigéncias a principio contraditdrias: individualizar o texto que designa e relaciona-lo a
série literdria, para o que segue um modelo geral de titulos, estereotipado, estabelecendo
neste nivel uma relacdo de intertitularidade intrinseca, a qual pode se tornar evidente, como
no caso de titulos que se referem explicitamente a outros ja consagrados.

A relagdo que o titulo estabelece com seu texto pode ser comparada, segundo Muzzi
(1989), a situacdo retdrica pergunta-resposta. Esta relacdo se estabelece ou em nivel
denotativo, quando ocorre isotopia semantica entre titulo e texto, ou em nivel conotativo,
quando hd uma ruptura ideoldgica entre os dois, como é o caso de titulos ir6nicos,
enigmdticos, hiperbdlicos ou parddicos, cuja interpretacio depende do trabalho e da
competéncia do leitor, que deve buscar a intencionalidade do sujeito da enunciacao. Dessa
forma, em ultima instancia, o titulo pretende definir um modo de leitura.

No caso de Tutaméia, a primeira pergunta suscitada pela obra é sobre o sentido de

seu titulo, palavra estranha para a maioria dos leitores citadinos que sdo seu publico alvo.

Na secdo a seguir, buscaremos solucionar esta questao.
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2.1.1 = Que é isto ? — Nada, nao...

— Pois €, Chefe. E eu sou nada, ndo sou nada, nio
sou nada... Ndao sou mesmo nada, nadinha de nada,
de nada... Sou a coisinha nenhuma, o senhor sabe?
Sou o nada coisinha nenhuma mesma nenhuma de
nada, o menorzinho de todos. O senhor sabe? De
nada. De nada... De nada...

Grande Sertdo: Veredas

Antecipando-se a provavel divida quanto ao significado do termo que da titulo ao

livro, Rosa o incluiu no “glossério” de Terceiras Estorias (p. 166):

tutaméia: nonada, baga, ninha, inanias, ossos-de-borboleta, quiquiriqui, tuta-e-meia,
mexinflério, chorumela, nica, quase-nada; mea omnia.

Conforme observa Galvao (1972, p. 73), a primeira parte desta defini¢do, que
antecede o ponto-e-virgula, € uma copia quase fiel do verbete “ninharia” da décima edi¢ao
do Pequeno Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa, de 1963, a qual inclusive traz
agradecimento a nosso autor pela colaboragdo. Tomamos conhecimento da origem deste

termo em Nascentes (1952, p. 797):

TUTA-E-MEIA: Quem primeiro explicou esta expressdo foi Jilio Moreira, em “A
Revista”, do Porto, de novembro de 1905. “Uma tuta e meia ou simplesmente tuta e
meia deve resultar de uma macuta e meia. Macuta € o nome de uma moeda de cobre, que
tem curso na Africa Ocidental Portuguesa com o valor de 50 réis. Hi também meia
macuta. Assim, dar ou comprar uma coisa por uma macuta € meia seria uma frase
equivalente a outra em que também entram designacdes de moeda, como: é um ovo por
um real; dar uma coisa por dez réis de mel coado, ndo dar por uma coisa um chavo
galego. De macuta proveio matuta por assimilacdo do ¢ ao t seguinte. Depois, uma
matuta transformou-se em uma tuta, por hapologia” (Jilio Moreira, Estudos, 1, 226, 11,
80). G. Viana aceitou esta explicacdo (RL, XI, 240, Apost., I1, 514). Jodo Ribeiro, Frases
Feitas, 1, 207-9, explica que tuta e mea € a espértula sempre menor do sacristdo e ¢ um
latinismo macarroneado das primeiras palavras do sacrista no oficio da missa.
Efetivamente, o padre diz ao subir os degraus do altar: Introibo ad altere Dei. Ao que
responde o sacristdo engrolando e s6 dizendo claras como de costume as tltimas silabas:
Ad Deum qui laetificat juventutem meam. A letra Unica que se percebe do rosnar do
acolito é o tutem meam. Também € o que lhe pagam. Custa uma tutem meam ou uma
tuta e mea. Rejeita a explicacdo de Jilio Moreira e acha inexplicavel que se diga macuta
e meia, porque a fracdo na gramadtica popular dd mais intensidade a todos os valores. Em
Curiosidades Verbais, 151-2, voltando ao assunto, diz que a suposta origem macuta e
meia tem contra si o nome de moeda quase desconhecida na Europa, a supressdo da
silaba ma e a transformacgado da gutural ¢ em ¢, coisas essas que considera inverossimeis,
sendo absurdas e até anti-fonéticas. Julio Moreira deu as explicagdes necessdrias quanto
a essas transformacdes; parece aceitdvel a sua suposigao.
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Recentemente lancado pela Edusp, o Léxico de Guimardes Rosa, de Nilce

Sant’ Anna Martins (2001), define literariamente o termo (p. 509):

TUTAMEIA. Nome de obra. / (V. TIL). por conta de tropeiros do Urucuia-a-fora ndo
terem auxiliado de abrir a tutaméia de um saquinho de sal, nem de vender para os dali...
(MM—I, 27/42). / Pequena porg¢do, bagatela. // No final do preficio “Sobre a Escova e a
Duvida”, o A. acrescenta um pequeno glossdrio no qual arrola para o titulo do livro os
seguintes sindns: nonada, baga, ninha, indnias, ossos-de-borboleta, quiquiriqui, tuta-e-
meia, mexinflorio, chorumela, nica, quase-nada; mea omnia. A f. dic. é tuta-e-meia,
para a qual J. P. Machado d4 a seguinte explicagdo: “E provavel que venha da expressio
uma macuta e meia, que, por muito corriqueira, se reduziu, por hapologia, a uma cuta e
meia e, com ou sem a supressdo do num. uma e por assimilacdo de ¢ a t, (uma) tuta e
meia. Macuta era a moeda de cobre, que tinha curso na Africa Ocidental port., com o
valor de 50 réis. Tal hipétese deve-se a Jilio Moreira (Estudos 1, p. 226; 11, p. 80)”. [Cf.
H. C. Borges: acabei ajustando-me, por tutaméia, no cartorio do registro civil (ap. B.
Orténcio, DBC) * V. Silveira: fechou-se logo o negocio, e as dez cabegas foram largadas
por um conto e duzentos: — Uma tuta-e-meia — disse o Tomds (O Mundo Caboclo de
Valdomiro Silveira, p. 131) * A. Azevedo: Arrecadei a fazenda da vitiva por uma tuta e
mea e hoje estd produzindo, que é aquilo que vocé pode ver! (O Mulato, 176)].

No Pequeno Diciondrio da Canastra,' encontramos o seguinte verbete:

Tutaméia: pouca coisa, ninharia, corruptela de tuta e meia, por sua vez derivada do
quimbundo — “mu’kuta”, moeda africana. Linda palavra, em franco desuso, que virou
até titulo de um livro de Guimaraes Rosa.

A origem do termo que d4 titulo a este livro é o nome de uma moeda.” Tal artificio
explicita a fung¢do publicitaria dos paratextos e desvela o cardter de mercadoria do objeto-
livro: seu destino € a prateleira das livrarias, onde serd consumido, ou seja, trocado por uma
determinada quantia em dinheiro, por uma tutaméia.

Podemos relacionar a acepcao “monetaria” de tutaméia a um dos significados da
palavra conto, em expressdes como “um conto de réis”. O termo em questdo, que a
principio designava “nimero, computo, quantidade” (Moisés, 1985, p. 15), passou, com o
uso, a significar, metonimicamente, “moeda”. Assim, no titulo deste livro, encontram-se
aproximados os nomes de duas antigas moedas, macuta e réis, o que transforma Tutaméia

em uma espécie de porta-niqueis, ou seja, um lugar onde coexistem um punhado de

"Internet: pagina da Pousada Sio Francisco: http:/serradacanastra.com.br/jornal/dialetos/html, 1999.
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pequenos contos, de pouco valor comercial, que tratam de quase nada, mas que sdo, ao
mesmo tempo, toda a riqueza do autor. Vale lembrar que as ilustragdes do miolo do volume
téem a forma de uma moeda, que traz numa face um caranguejo € na outra uma coruja —
simbolos de nascimento e morte, verso € reverso da vida.

A troca de palavras por bens materiais € uma constante desde a Odisséia, como
demonstra Gagnebin (1997): na corte dos fedcios, Ulisses ganha presentes do rei Alcino
para narrar suas estorias, e em [taca, ainda incognito, com frio, inventa uma bela estéria ao
porqueiro Eumeu, que, impressionado, cede-lhe uma capa. Nessas passagens, confirma-se a
competéncia do aedo Ulisses, que ndo s6 tem muito o que contar, como também sabe fazé-
lo bem, de acordo com as regras de estilo vigentes.

E significativo que o tdo aguardado lancamento de um autor que “abre novas
perspectivas a valorizagdo das nossas letras no mundo”, como afirmara Roénai em 1966
(2001, p. 14), tenha por titulo “tutaméia”, ou seja, “coisa de pouca valia”. Estaria o autor
demonstrando sua ironia frente a mercantilizacao de seu trabalho? Ao escolher esta palavra
como titulo, Rosa compara seu oficio ao do barganheiro, catireiro, truqueiro, da gente
velhaca do interior, que negocia no escambo e desconhece o desvalor do dinheiro. E essa
gente que ele representa em sua literatura, que ndo pula por boniteza, mas porém por
percisdo. No nada de Tutaméia, apresenta-se a riqueza disfarcada em ninharia,
fingidamente humildezinha, a matéria miida que contém o infinito. E, pois, com muita

astdcia e ambigiiidade que este titulo nos propde a barganha da leitura.

2 No Brasil coldnia, uma macuta valia 50 réis. Logo, uma macuta-e-meia valia 75 réis (7+5=12, 14+2=3). Um
conto de réis, ou um milhdo de réis, transformou-se, em1942, em um cruzeiro. No ano de publicacdo de
Tutaméia, mil cruzeiros transformaram-se em um cruzeiro-novo. Era nossa terceira moeda.
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A seguir, exploraremos uma inferéncia que julgamos conveniente aprofundar, visto
que leva-nos ao esclarecimento acerca da velhacaria nos paratextos de Tutaméia. Trata-se
de uma possivel relacdo de intertitularidade entre Tutaméia e a Odisséia, que como

pretendemos demonstrar em nossa andlise, ultrapassa a mera semelhanga fonica.

2.1.2 — Tutaméia e Odisséia: rima ou solucao?

Tudo o que, alids, tutaméias peripécias, se passava
nas ocasioes tao avulso, cabivel sem antecedéncia
nem conseqiiéncia, que pdde me parecer até enga-
noso, fora de esquema, lapsos de improbabilidade; s6
no futuro iriam assentar nexo.

O verbo & o logos

Joao Guimardes Rosa, o grande e culto prosador brasileiro, ndo poderia deixar de
ser um apreciador da épica homérica. Prova disso, além das indmeras citagdes diretas e
indiretas que permeiam toda a obra do autor, € seu Caderno de Estudos de Homero, que se
encontra no Arquivo Guimaraes Rosa (IEB-USP), e que foi analisado por Costa (1997-8),
em artigo de onde retiramos as informacdes que se seguem.

As 75 paginas datilografadas que compdem o referido caderno foram
provavelmente escritas entre 1948 e 1951, quando Rosa morava em Paris, e sdo salpicadas
de anotacdes manuscritas, demostrando estudos posteriores. Além de Homero (35p.), ha
notas sobre Dante (20p.), La Fontaine (7p.) e uma sec¢ao intitulada “Artes”, com registros

de visitas a museus (12p.). Na secdo “Homero”, a €énfase recai sobre a lliada (33p.).
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Neste caderno, Rosa cita e coteja versdes em inglés e alemdo da lliada e da
Odisséia, acrescentando comentdrios pessoais, em portugués, precedidos do signo m%, que
significa, segundo a autora, algo como “minhamente”, ou “notas a margem”,’ € que indica a
porcentagem de intervencdo do autor no didlogo com a tradi¢do, que pode variar de zero
(apropriagdo) a cem (criagao).

Os trechos das epopéias citados por Rosa demonstram que seu interesse
concentrava-se em aspectos da narrativa, tais como estdrias paradigmdticas, comentarios
sobre o proprio texto, caracterizagdes das virtudes do herdi e a importancia do canto do
aedo, o que, segundo a autora, permite que associemos algumas das caracteristicas de
Grande Sertdo: Veredas, tidas como ecos da tradicio medieval (Proenca, 1958; Candido,
1983; Arrigucci, 1995, dentre outros), a tracos da épica homérica. Enumeraremos, a seguir,
algumas das principais anotagdes feitas pelo autor em seu Caderno de Estudos (apud Costa,

1997-8):

. ~ z . 4 (13 » F4 ~
- AntecipagOes ou pré-avisos : m% - Homero “mata” Pdtroclo a prestagées. (p. 57)
Tal caracteristica permite o rompimento da linearidade temporal do relato, instaurando a
regressdo €pica, em que a narrativa € feita na ordem inversa dos acontecimentos, além de

contribuir para o efeito de suspense (quando o leitor sabe mais que o personagem).

- Intercalagdes: m% - maneira auténtica e primitiva de contar. (p. 58)
Ligada a caracteristica anterior, presta-se ao registro da memoria involuntdria, além de

explicitar a bricolagem da composi¢do narrativa e ajudar a prender a atenc¢ado do leitor.

3 Segundo a secretdria do autor, m% significa “meu préprio” (Sperber, 1976, p. 18). Julgamos pertinente
associar este signo a “mea omnia”, segunda parte do verbete “tutaméia” do glossario do préprio livro.
* Sperber (1982) j4 assinalara esta semelhanca estrutural entre Rosa e Homero (p. 119).
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- Indagagdes as musas: m% - freqiientes, para “frear” a narracdo. (p. 58)

Possibilita a inser¢do de comentarios metalingiiisticos no préprio corpo do texto.

- Epitetos: m% - o epiteto como estribilho e leit motiv: a necessidade de recordar aos
ouvintes (as rapsodias eram declamadas) quem eram as personagens. (p. 57)

A presenca de leit motive ou temas, que se repetem ao longo da narrativa, foi detectada por
Campos (1983) em Grande Sertdo: Veredas e por Novis (1989) em Tutaméia, onde,

percebemos também a recorréncia do nome do autor (cf. secdo 2.2.1 desta).

Rosa preocupava-se também com a linguagem homérica, demonstrando particular
interesse pelos epitetos sintéticos, em grego e em alemdo, como se quisesse aprender seu
modo de fabricacao para utilizd-lo na composi¢do de seus neologismos.

Na biblioteca pessoal de Rosa, as tradugdes da Illiada e da Odisséia encontradas por
Costa foram a de Voss (bilingiie, grego-alemao) e a de Scheffer (alemao). Na folha de rosto

desta ultima, hd a seguinte “epigrafe”, manuscrita:

A Iliada € uma pirdmide monolitica, que d4 faiscas de f6go, como uma pederneira. A
Odisséia € uma rocha cyclopica, que d4 nos flancos mil fontes de dgua viva. Guimaraes
Rosa Hamburgo, 27/VII1/1940 (apud Costa, 1997-8, p. 49)

A partir desse comentdrio, sugerimos uma aproximac¢do entre a Illiada e o catatau
bélico Grande Sertdo: Veredas, texto de apresentacdo monolitica, bem como entre a
Odisséia e o Argos pluriocular Tutaméia, composicao fragmentdria, labirintica. A seguir,
buscaremos pontos de contato entre essas duas obras.

Sabemos que a Odisséia assumiu varias formas, até que a tradi¢do a fixasse tal
como a conhecemos, num longo processo de montagem, em que foram inseridos elementos
da tradicdo mitica, resquicios de religides elementaristas, de sagas e lendas populares

(Calvino, 1993, p. 17-24; Todorov, 1971, p. 66-77). Além disso, hd nesta epopéia uma
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alternancia da voz narrativa, que se dd ora em terceira pessoa, como se fosse a fala de
Homero, ora em primeira pessoa, quando Ulisses narra em flash-back suas aventuras.
Assim, na Odisséia, presumivel transcricao da fala de um aedo, alternam-se fontes, vozes,
focos, sem que haja uma marca exterior que indique essas diferencas. Em Tutaméia, texto
contemporaneo, de autor definido, esse desprendimento ndo € mais possivel. Tornando
ambiguas as fronteiras do livro, através da velhacaria de seus paratextos, o autor extrapola
as limitagdes impostas pela rigidez da escrita. Ao multiplicar as direcdes da leitura, a obra
se abre para multiplos sentidos.

A Odisséia conta uma viagem de volta, € um nostos, forma tradicional da poesia
épica. Em Tutaméia, o retorno € dramatizado no préprio processo de leitura. O “indice de
releitura”, na ultima pdgina do livro, transporta-nos novamente para o inicio do volume. As
intratextualidades, por sua vez, fazem-nos voltar as piginas anteriores, para confirmagoes.
Além disso, o primeiro conto do livro, “Antiperipléia”, tematiza, ja no titulo, a questdo do

retorno. Vejamos algumas das fala do narrador deste conto, o ando Prudencinhano:

Tudo, para mim, € viagem de volta.

Divulgo: que as coisas comecam deveras € por detrds, do que hd, recurso; quando no
remate acontecem, estdo ja desaparecidas.

Voltar, para fim de ida. (p.13-16)

Assim como nas narrativas mentirosas de Ulisses (Todorov, 1971), o discurso de
Prudencinhano tem por objetivo explicar sua situacdo presente, dissimulando a verdade
conforme sua conveniéncia. Ao leitor nunca € dado conhecer os fatos, apenas seu relato,
motivado, falho e ambiguo. Porém, ao contrario da Odisséia, onde Ulisses usava sua ldbia
para se safar de criaturas horrendas, aqui quem se safa é o safo, que sai ileso do episddio e
parte para novas aventuras, sem resvalar os ditames legais.

Em Tutaméia, a alusdo a Odisséia nao se restringe a sua primeira estoria. Seu

terceiro prefacio, “Nds, os temulentos”, conta, nas palavras de Roénai (1969, p. 196), “a
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odisséia que para um borracho € a simples volta para casa”. Chico, o heréi que bebe para
esquecer (referéncia aos lotéfagos), transforma em irrealidade a “corriqueira problemética
quotidiana” (p. 101), atendendo sempre ao “‘chamamento de aventuras” (p. 101). Perde as
nogdes de espaco, de tempo e, por fim, de identidade.

O quarto prefiacio, “Sobre a escova e a duvida”, é dividido em sete partes. Na
primeira, o narrador recebe em terra estrangeira um conterraneo, “meu amigo Roasao, o
Rao por antonomdsia e Radamante de pseudénimo” (p. 146), que lhe desafia a escreverem
juntos um livro, o que pode ser relacionado a passagem da Odisséia em que, na corte dos
fedcios, o principe Laodamante desafia Ulisses a lutar. Na secdo IV deste mesmo prefécio,
encontramos outra odisséia. Desta vez, o narrador tenta chegar ao trabalho, deparando-se
com inimeros obstdculos. O primeiro é um esbarrio em um homem alto, “acelerado” (p.
152), que lhe traz a mente a figura do Mau-Gigante: referéncia explicita ao primeiro
monstro com que Ulisses se depara, Polifemo, o gigante que pensa sem lei (a-celerado). Ha
no livro outro gigante, o “Grande Gededo”, lavrador que resolve deixar de cultivar a terra,
depois de ouvir o sermd@o sobre os passaros, que vivem sob os cuidados de Deus “ — ndo
colhem, nem empaiolam, nem plantam” (p. 77) — como os ciclopes.

No conto de mistério intitulado “Intruge-se”, o vaqueiro Ladislau tem um cachorro
fiel, de nome Eu-Meu, que ndo latiu na hora do crime, o que remete ao fiel porqueiro
Eumeu, que Ulisses encontra ao retornar a ftaca, e que nao reconhece o herdi. Além disso,
encontramos em 7Tutaméia inimeras referéncias a navegacdo, presentes em “Azo de

almirante”, “Desenredo” e em “Sota e barla”, que podem se referir ndo sé a Odisséia, mas a

todos os relatos de viagens maritimas.
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Mas, sem divida, a relacdo mais explicita entre a Odisséia e Tutaméia é a propria
rima do titulo, que agora analisaremos. No glossario do préprio livro (p. 166), constatamos
que “tutaméia” apresenta certa valoracdo negativa (quase-nada), mas significa também,
paradoxalmente, mea omnia (“todas as minhas coisas”). Assim, esse termo caracteriza um
discurso ambiguo, contraditério, em que um signo pode representar, a0 mesmo tempo, tudo
e nada. Foi com ardil semelhante que Ulisses logrou o ciclope Polifemo, conseguindo
sobreviver a sua forca colossal.” No episédio de Polifemo, ao se autodenominar como
“Ninguém”, Ulisses, em primeiro lugar, instaura a distancia entre o nome e o ser. A palavra
¢ tomada por ele ndo como forca magica, mas como signo, arbitrdrio e motivado. Além
disso, com essa estratégia o her6i efetua, segundo Adorno e Hokheimer (1985, p. 71), a
“imitacdo mimética do amorfo”, que caracteriza a postura do sujeito racional diante do
mundo, que € a de se perder para se conservar.

Esta segunda conclusdo baseia-se em um dos erros filologicos apontados por
Gagnebin (1997). Os filésofos afirmam que Ninguém, em grego, € Oudeis, termo
homéfono ao nome do her6i, Odysseus. Assim, Ulisses teria jogado com a ambigiiidade do
proprio nome, aceitando ser identificado com a ndo-existéncia. Entretanto, o termo correto
€ Outis, o que leva ao trocadilho com a palavra metis (asticia) — em grego, tis significa
“alguém”, e ou- e me- sdo particulas de negacdo. Segundo a autora, Ulisses supera as
ameacas das poténcias miticas que encontra em sua jornada pelo uso da inteligéncia da
métis, “uma inteligéncia ardilosa, cheia de recursos, entre a malandragem e o jeitinho

brasileiro”. No sertao de Guimaraes Rosa, 1sso se chama “velhacaria”.

° Quando o “monstro que pensa sem lei” pede ao heréi que se identifique, este responde que se chama
Ninguém. Depois de embebedar o gigante, Ulisses e seus companheiros furam seu tnico olho. Polifemo grita
por socorro, mas quando seus amigos perguntam o que estd havendo, o monstro responde que Ninguém o estd
atacando. Os outros ciclopes vao embora, possibilitando a fuga dos gregos. O encontro com Polifemo € o
primeiro confronto de Ulisses com um ser inumano.
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2.1.3 - Repercussao

Dito: meio se escuta, dobro se entende.

Curtamao

Assim que € langado ao publico, o titulo do livro passa a designar uma obra
existente na literatura, sendo possivel ao leitor buscar na biblioteca ou livraria o volume por
ele nomeado. O titulo torna-se, entdo, um verbete na historiografia literaria de determinado
pais, contribuindo para registrar, produzir e divulgar sua cultura. Apés o lancamento do
titulo, comecam a surgir nas estantes textos sobre o livro. Em alguns casos, esses textos
tornam-se imprescindivel para uma melhor compreensao da obra intitulada, como ocorre
em estudos como os de Schwarz sobre Machado de Assis ou de Antonio Candido sobre
Guimarades Rosa, cujo conceito de reversibilidade tem servido de base para importantes
nomes da critica rosiana (Galvao, Sperber, Garbuglio, etc.). Tendo em vista a extensa
bibliografia existente acerca de seu autor, sdo ainda escassas as paginas dedicadas as
Terceiras Estorias. Afora os textos incluidos no préprio corpo de Tutaméia, nas orelhas e
no apéndice, o livro recebeu algumas leituras, que resgataremos a seguir.’

Nos nimeros correspondentes aos primeiros seis meses de 1968, Assis Brasil
publicou, no Jornal de Letras (RJ), um estudo sobre Tutaméia (“A chave da obra de
Guimaraes Rosa”), o qual viria a compor a segunda parte de seu livro consagrado ao autor,
publicado no ano seguinte (Guimardes Rosa, 1969). Trata-se da primeira abordagem mais
demorada sobre o livro, a qual pretende decifrar a mensagem de seus esdrixulos preficios,

numa leitura que nortearia futuros estudos, como o de Daniel (1968) e o de Simdes (1988).

® Abordaremos nesta secdo apenas as caracteristicas gerais de Tutaméia apontadas pelos autores citados.
Consideragdes sobre os prefidcios do livio e sobre o conjunto da obra rosiana serdo analisadas,
respectivamente, no capitulo 3 e na secao 2.2, a seguir. Sobre o autor, ver também o Apéndice desta.
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Brasil (1969) considera que Guimardes Rosa, talvez intuindo a proximidade da
morte, teria “tomado para si a tarefa de dar um roteiro mais claro e seguro para os
estudiosos de sua obra” (1969, p. 59), através da inclusdo de quatro prefdcios neste livro.
Para o critico, desde 1961, quando o autor iniciara no Globo a publicacdo de contos curtos,
que viriam a compor no ano seguinte as Primeiras Estorias, o “gigantismo” da primeira
fase do autor — Sagarana, Corpo de Baile e Grande Sertdo: Veredas — , cujo peso
documental explicitava-se nas listas de nomes e descricdes sertanejas, teria dado lugar a
brevidade de suas estdrias, que buscavam criar uma realidade “desligada e fora do alcance
da percep¢ao imediata das coisas, dos objetos” (p. 62). Nas Terceiras Estorias, também
uma coletanea de contos curtos, agora publicados na Pulso, estaria, para o critico, a “sintese
criativa” da prosa rosiana (p. 60), que teria atingido seu médximo grau de compacidade,

continuando o processo de ruptura formal iniciado por sua obra anterior:

Tutaméia se completa, do ponto de vista formal, com as Primeiras Estorias, formam um
todo poético, e revelam o microcosmo criativo do escritor, a minucia sintdtica, a
fotografia do processo sintdtico no momento mesmo de sua eclosdo, uma verdadeira
anatomia nas raizes da lingua, para atingir o macrocosmo criativo, o mundo habitado e
humanizado. (p. 59)

Brasil (1969) ressalta, porém, que a importancia da linguagem encontra-se presente
em toda a obra rosiana, notadamente em “Meu tio, o lauareté”, onde ela manifesta a
realidade da personagem-onga através da desarticulacdo e tupinizacdo do portugués (H.
Campos, 1983), e em “Famigerado”, onde a palavra adquire ares de personagem.

A andlise deste estudo aponta para ao forte impacto que causara a inclusdo de quatro
prefacios no livro, o que o torna diferente dos anteriores. Entretanto, o critico ressalta o
sentido de continuidade da obra rosiana, ao receber Tutaméia como a conclusio do

processo de amadurecimento estilistico do autor.
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Ainda em 1968, Mary Lou Daniel publica seu extenso estudo sobre a linguagem de
Guimaraes Rosa, no qual insere um post scriptum de cinco paginas dedicado a andlise de
Tutaméia, considerado pela autora “a afirmacdo definitiva da prosa rosiana” (p. 178),
corroborando a leitura de Brasil (1969), analisada acima. Daniel (1968) também ressalta a
semelhanca entre as Primeiras e as Terceiras Estorias, ambas caracterizando-se pela
concisdo lingiiistica e temadtica introspectiva. Além disso, Tutaméia viria a confirmar as
principais tendéncias estilisticas do autor, que criara “um estilo forte, viril, oral” (p. 178),
através de sua busca por “achados” originais em padrdoes reconhecidos, sua sintaxe
telegrafica, sua flexibilidade verbal e suas sinestesias, responsdveis pelo clima de
simultaneidade e dinamismo que caracterizaria o universo rosiano, o qual apresentaria,
assim, coeréncia interna e cronoldgica, evoluindo desde Sagarana.

A autora chama a atengdo para a “franqueza” (p. 180) dos prefacios de Tutaméia, e
compara o conjunto das Terceiras Estorias a uma galeria de retratos impressionistas de

tipos sertanejos, que

povoam as paginas do livro com representantes dos numerosos € andnimos sertanejos
mineiros cuja voz e cujo drama reclamam a aten¢do do leitor através de toda a obra do
autor (p. 182).

Ao final do texto, hd uma referéncia explicita ao estudo de Brasil (1969): “Podemos
dizer que este seu ultimo volume de ficcdo contém a chave de toda a obra de Guimaraes
Rosa e que vem muito a propdsito como ‘dltima palavra’ do grande mineiro” (p. 182).

Também em 1969, Benedito Nunes dedica um capitulo de um livro de critica
literdria a Tutaméia. Esta anélise, suscinta porém profunda, de certa forma fundamenta,
junto com a de Brasil (1969), toda a posterior critica a obra. Nunes (1969) caracteriza as
Terceiras Estorias como casos exemplares ou mitos, narrativas que personalizam verdades

incompreensiveis, cuja intenc¢do parabolizante seria a de demonstrar a relatividade entre o
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erro e o acerto: “quem perde ganha, quem se perde acaba por encontrar-se” (p. 205). Os
motivos das estérias seriam tutaméias, “a matéria contingente e varia® (p. 204) do
cotidiano. O tom de comédia embeberia as terceiras estorias, onde os personagens passam
da caréncia a plenitude, “refazendo-se, por obra de espontaneo devir, a continuidade da
existéncia” (p. 204). O autor chama a aten¢@o também para a existéncia no livro de quatro
prefacios, aos quais dedica alguns pardgrafos. Ainda segundo o critico, o jogo de palavras,
tipico da prosa rosiana, tenderia, neste livro, ao extremo do paradoxo, num processo que

levaria o leitor da divida a revelacdo do indizivel:

cada estdria manteve em suspensdo o conhecimento objetivo, o valor utilitdrio e pratico
das palavras da lingua, para permitir a apreensdao em profundidade do mundo, renovado
e novamente percebido através de nova linguagem (p. 209).

Covizzi (1978), cujo apéndice de seu estudo rosiano trata dos prefacios de
Tutaméia, destoa das criticas anteriores, pois ndo vé com bons olhos a prolixidade dos
paratextos de Tutaméia. A autora considera que, se o autor sentiu a necessidade de
acrescentar quatro prefacios ao livro, € porque tinha dividas quanto a existéncia autonoma
das estOrias. A excessiva carga explicativa destes textos seria o resultado da repercussao
critica sobre a obra rosiana, e dificultaria a fluéncia da leitura, conferindo ao volume um
aspecto de livro didatico. O insélito, presente na trama das obras anteriores, teria se
estendido neste livro aos prefdcios e indices, os quais apontariam para a existéncia de um
significado sotoposto ao texto, intencionalmente introduzido e mascarado pelo autor — € o
que chamamos de “velhacaria dos paratextos de Tutaméia’.

J& para Sperber (1976, 1982), que demonstra em seus estudos uma evolucao na obra
rosiana, Tutaméia seria a radicalizag¢do do estilo e da visdo de mundo de Guimaraes Rosa,
que teria concentrado neste seu ultimo livro a busca da poesia que € a sua linguagem

forjada, empenhada na desintegracdo do sintagma como “elemento de desarticulacdo das
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virtualidades de sentido” (1982, p. 7), criando zonas de siléncio, cujos saltos levariam a
transcendéncia: “A programética negacao do visivel pede o salto para o invisivel” (1982, p.
100). A diminuicdo do tamanho dos textos contribuiria para a indefini¢ao do sentido, a ser

vislumbrado pelo leitor:

Guimardes Rosa partiu de uma imita¢do do real para transcendé-lo. O real existiu na
acdo, pelas palavras, e foi transcendido na a¢do, pelas palavras. (...) A busca da palavra
pela palavra sé foi possivel gracas a uma concentrada aten¢do ao relato como
justaposicdo, articulagdo da palavra. A busca, como tal, € intelectual, racional, logica e
voluntdria. S6 as soluc¢des € que ndo o sdo. Caos e cosmos na estruturacéio da narrativa.
(1976, p. 155).

Sperber (1982) chama a atencdo para a sutileza do indice de Tutaméia, cuja ordem
alfabética dos titulos € subvertida para formar as iniciais do autor: JGR (p. 49). Um outro
dado importante divulgado pela autora € uma referéncia a Tutaméia nos originais de Sezdo,
de 1937, manuscrita pelo autor, o que atesta a antiga predilecdo de Rosa por esta palavra,
desde o inicio selecionada para ser um seu titulo de livro, e que nos leva a supor se as

Terceiras Estorias teriam ficado trinta anos na gaveta:

(...) melhor rende deixar quieto o mato velho, e ir plantar roga noutra grota.

Também, ara!, isto ja € falar de outro livro, o qual, se Deus der a gente vida e saude, vai
prestar mais, chamar-se-4 “TUTAMEIA” e vira logo depois deste, queira Deus!... (Rosa
apud Sperber, 1982, p. 100.)

A autora analisa alguns contos do livro, comparando-os a estérias anteriores do
autor, o que demonstraria a presenga de temas recorrentes em sua obra. Assim, “Estoriinha”
relaciona-se a “Sarapalha” e “Droenha” a “Duelo”, o que ligaria Tutaméia a Sagarana, e
“Ripudria” remeteria a “A terceira margem do rio”, de Primeiras Estorias. Entretanto,
haveria diferencas na orientagcdo desses relatos, visto que nas Terceiras Estorias a realidade
encontra-se niilizada, servindo de trampolim para o irreal, caracterizando o que a autora
denomina de “irrealismo ontolégico”. Neste livro, a elipse e a incompletude dos sintagmas
radicalizam-se, estimulando a inteligéncia do leitor, que deve dar o salto “em busca de uma

significacdo que os transcenda” (p. 109).
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Até o inicio da década de 80, cerca de quinze anos, portanto, apds sua publicacdo,
Tutaméia merecera da critica ndo mais que os poucos artigos de jornais e/ou capitulos de
livros referendados acima. O primeiro livro sobre este titulo rosiano viria a ser langado
apenas em 1988, e traria o resultado da tese de doutoramento em Letras defendida na USP,
seis anos antes, por Irene Gilberto Simdes. No ano seguinte, publicar-se-ia também a tese
de Vera Novis sobre o livro, também defendida na USP, em 1987.

Nestes trabalhos, as autoras perseguem marcas textuais que apontem para a
totalidade de Tutaméia, quica da obra e da vida do autor. Simdes (1988) orienta sua leitura
pelos prefacios do livro, enquanto Novis (1989) desvenda suas intratextualidades. Ora,
tanto os preficios quanto as intratextualidades constituem o que Genette chama de
transtextualidade do texto, tipologia que inclui também os paratextos, objeto de nossa
andlise. Podemos dizer, portanto, que nosso trabalho parte de uma visada semelhante.

Novis (1989) identifica intratextualidades entre os contos do livro, a partir das

quais redne as ferceiras estorias em subgrupos com caracteristicas semelhantes:

Assim, temos as estdrias de amor, as estérias de ciganos, as estérias do vaqueiro
Ladislau [alter ego do autor], as estérias de cunho metalingiiistico, as estdrias sobre a
aprendizagem (p. 25)

sendo que este ultimo grupo abrangeria todos os contos do livro, por tratarem de
um momento de transformacdo da personagem, que sofre uma mudanca qualitativa de
estado, passando por provagdes, como num ritual inicidtico, até atingirem o
“completamento” ou iluminagdo. A dificil leitura deste livro encenaria também um
processo de iniciacdo e iluminacdo, sendo a linguagem cifrada do “mestre Rosa” o

“batismo de fogo” do leitor-aprendiz (p. 27).
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O estudo de Simdes (1988) interessa mais a nossa andlise, por se pautar nos
prefacios de Tutaméia como chaves para o projeto estético de Guimardes Rosa. Foi o
encontro com esta andlise, que trazia sistematizadas muitas de nossas primeiras impressoes
acerca das Terceiras Estorias, que possibilitou a elaboracdo de nosso projeto de mestrado,
sobre a leitura dos paratextos de Tutaméia, cujos resultados ora expomos. Resumiremos, a
seguir, algumas caracteristicas do livro apontadas pela autora.

Simdes (1988) considera que as estérias de Tutaméia trazem ‘‘elementos
regionalistas ligados a uma temdtica universal” (p. 57), elaborando o autor neste livro uma
“transfiguracdo da realidade” (p. 103). A autora analisa contos em que mitos como o do
eterno retorno, o mito da origem, o mito do renascimento, o mito da palavra magica, os
mito da serpente, do boi e do rio, além de alegorias como a da primavera e a da viagem, e
mesmo estorias de fantasmas e assombracdes, seriam transpostos em Tutaméia para o
sertdo, onde, como em todo lugar, a vida do homem se constitui em luta contra a natureza,
externa e interna. Entretanto, “no mundo do faz-de-conta, a natureza surge transformada e a
linguagem acompanha esse movimento, a ponto de ‘desrealizar-se’ na busca de expressoes
adequadas para representar esse novo mundo” (p. 81). Conforme poderemos constatar na
secdo seguinte, tal caracteristica vem sendo apontada pela critica desde Sagarana (por
Alvaro Lins) até Tutaméia (por Tristio de Athayde e Benedito Nunes), passando por
Grande Sertdo: Veredas (Antonio Candido e outros), o que demonstra, nesse sentido, certa
unidade estilistica do autor.

Outro aspecto importante da prosa rosiana como um todo, ressaltado pela autora, € o
cardter polifonico da instancia narrativa. Enquanto a voz do narrador trata de efetivamente
contar a estoria, uma outra voz, que chega a ser diferenciada graficamente através de tipos

itdlicos (em “A Estéria do Homem do Pinguelo” e nos prefacios de Tutaméia) ou
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deslocadas para notas de rodapé (em ‘“Cara-de-Bronze”), e que a autora atribui ao
comentarista, organiza a narrativa, “reconstituindo o texto enquanto enunciado e enquanto
espetdculo” (p. 144). A voz do autor se deixaria entrever nesse comentdrios, responsaveis
pela organizac¢do do discurso, caracterizando o que Genette denomina de fungdo ideoldgica

do narrador:

Representando um segundo tom dentro da estdria, a voz do comentarista deixa entrever
novas perspectivas para a estoria. Entre o cendrio visivel que se vai desenrolando para o
leitor, impde-se, como mediador, a voz do comentarista que ora atua como critico, ora
propde uma perspectiva cOmica, ora tece comentdrios filoséficos, num estilo bem
proximo ao dos preféacios. (...) O comentdrio representa o momento do “corte”, trazendo
o leitor para o plano da enunciacdo. (p. 181-182)

Estes comentdrios funcionariam como as marcagcdes e legendas dos textos
draméticos, o que acentuaria o cardter c€nico das estorias rosianas, radicalizado em “Cara-
de-Bronze”. Além disso, promoveriam um distanciamento em relacdo ao narrado,
chamando a atencdo do leitor para o cardter ficcional da estéria, bem como para a
parcialidade de seu narrador. Para analisar esta estrutura textual, Simdes (1988) langa mao
das consideracdes de Eisenstein acerca da montagem, onde a idéia do autor ndo é expressa
através de elementos que se sucedem linearmente, mas pela justaposi¢cdao de elementos
aparentemente isolados, a serem relacionados pelo espectador. A importancia do trabalho
interpretativo do espectador € ressaltada pelo cineasta, que por outro lado reafirma o carater

autoral da obra:

(...) cada espectador recria, efetivamente, a imagem, segundo a orientagdo exata que lhe
¢ fornecida pela indicag@o do autor e que o conduz infalivelmente ao conhecimento e a
percepcio afetiva do tema. E a imagem que o autor quis e criou, mas, a0 mesmo tempo,
recriada pela prépria criagdo do espectador. (Einsestein, apud Simdes, 1988, p. 159.)

Acreditamos que Tutaméia — Terceiras Estorias organiza-se segundo esta estrutura
de montagem, sendo seus paratextos as mais visiveis indica¢des do autor para o leitor que
busque a “imagem integral” (p. 158) do livro. Nesse sentido, cabe retomarmos as epigrafes

dos indices, que cobram uma segunda leitura do livro. A prépria existéncia de um indice de
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releitura sinaliza a necessidade de se relacionarem partes aparentemente desconexas, como
bem o fez Novis (1989), ao investigar suas intratextualidades, e os criticos que se detiveram
na andlise de seus prefdcios (Roénai, 1969; Nunes, 1969; Brasil, 1969; Daniel, 1968;
Covizzi, 1978; Simdes, 1988, Araujo, 2001).

Simdes (1988) ressalta ainda, nos contos de Tutaméia, a presenca de férmulas que
indicam o inicio e o final de uma narrativa, num processo que lembra as narrativas
folcléricas e, ao mesmo tempo, demarca a ficcionalidade do relato. Em algumas ocasides, o
final de um conto liga-se, por meio dessas expressdes, ao inicio do seguinte, num artificio
que atribui certa unidade ao volume. Algumas das terceiras estorias, por sua vez, sao
iniciadas com frases interrogativas e/ou interpelagdes, o que lhes conferem um caréter
cénico, visto chamarem a atencdo do leitor, levando-o a “visualizar a cena externa” (p.
185). Na auséncia dessas férmulas introdutdrias, cabe aos comentarios do narrador a
marcagdo da passagem para o ponto de vista externo. Enfim, sobre a estruturacdo de

Tutaméia, a autora conclui:

Interrogacdes, interferéncias, inversdes de ditos populares provocam, no texto, o choque
de entoacdes do qual o leitor participa, o que remete de volta aos preficios que, no
fundo, sdo também andlises, indagagdes, propostas. “A leitura linear é substituida por
uma leitura em travessias e correlagdes”, no dizer de André Topia [1979], e o espago do
texto amplia-se, possibilitando ao leitor varios percursos em varios sentidos.

A citagdo feita pela autora refere-se a uma critica sobre a obra de Joyce que, como
vimos na Introdug¢do, caracteriza-se pela plurissignificacdo, proposta que acreditamos ser
também a de Rosa, notadamente em Tutaméia, onde esta preocupacdo estética estende-se
para a enunciacdo literdria, através do jogo com seus paratextos. Neste livro, o autor se
esmera em romper a todo tempo o fluxo continuo da leitura, provocando estranhamento no
leitor, que se vé obrigado a retornar e retornar ao texto, buscando “a constru¢io organica e

nao emendada do conjunto”.
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Apo6s o lancamento quase simultaneo dos dois estudos analisados acima, Tutaméia
volta para o limbo de nossa critica literédria, tornando-se novamente objeto de estudo apenas
em 2001, com o lancamento da anlise do livro realizada por Araujo.” A critica de Araujo
(2001), embasada na filosofia crista, tem o mérito de realizar, pela primeira vez, a leitura de
cada um dos textos de Tutaméia, tanto os quatro preficios como o0s quarenta contos,
ressaltando as intratextualidades existentes entre os eles e qualificando de “emblematicos”
(p. 105) os trés cujos titulos formam no indice as iniciais do autor (“Jodo Porém, o criador
de perus”’, “Grande Gededao” e “Reminis¢do”), que trariam a visdao de mundo de Jodo
Guimardes Rosa. A disseminacdo do nome do autor pelas paginas deste livro é assinalada
pela autora, que lembra a recorréncia deste recurso na obra rosiana, como o Moimeichego
de “Cara-de-Bronze” (Bizzarri, 1981).

A autora resgata a fonte das epigrafes eruditas do livro, tais como Schopenhauer,
Tolstoi e Sextus Empiricus. De nossa parte, optamos por ndo trilhar este interessante
roteiro, que demandaria um tempo de estudo maior que o disponivel, se ndo quisermos
simplesmente parafrasear as andlises da obra desses escritores propostas nesse estudo.

Levantamos, nesta secdo, o que se publicou até hoje na critica literdria acerca de
Tutaméia. Notamos, nessas leituras, a presenca de alguns denominadores comuns, como a
aproximacdo da estrutura dos contos a do mito de cardter comico, a importancia dos
prefdcios desta obra metacritica e a existéncia de cifras, a serem desveladas na leitura. Na
secdo a seguir, tendo como referéncia Foulcaut, Bakhtin e Compangon, analisaremos o
nome do autor enquanto paratexto de Tutaméia — Terceiras Estorias, chamando a atencdo

para a existéncia de marcas autorais detectadas pelo livro.

7 Neste intervalo de mais de dez anos, o livro recebeu de Spera (1995) uma abordagem lingiifstica, a qual
retomaremos quando da andlise de “Hipotrélico”.
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2.2. Nome do autor: Joao Guimaraes Rosa

A mim, por fim, de repletos ganhos, essas frias sopas
e gloria. A casa, porém, de Deus, que tenho, esta,
venturosa, que em mim copiei — de mestre arquiteto —
e 0 que ndo dito.

Curtamao

Enquanto paratexto, o nome do autor, na capa do livro, confere unidade aos sujeitos
da enunciacdo da obra. De fato, Foucault (1996) aponta como um dos mecanismos de
controle interno do discurso a figura do autor, visto que a personagem cujo nome aparece
na capa do livro unifica simbolicamente a multiplicidade de sujeitos da enunciagdo
(diferenciados por marcas textuais como as aspas e os itdlicos), conferindo unidade e
coeréncia ao texto, naturalmente fragmentario. Em outra obra, Foucault (1992) afirma que
o nome do autor apresenta uma funcao classificativa, na medida em que permite reagrupar
textos distintos, caracterizando “um modo de ser do discurso” (p. 45). Trata-se, portanto, de
duas énfases sobre o mesmo assunto. Na primeira, a prioridade recai sobre a relagdo que o
nome do autor estabelece com o livro que designa; na segunda, sobre a ligacdo que este
nome estabelece com outros livros. O filésofo lembra ainda que os textos geralmente
trazem em si signos que referem-se ao autor, como pronomes, advérbios de tempo e espago,
além de verbos na primeira pessoa. Entretanto, no caso de textos literdrios, esses signos
remetem para uma pluralidade de eus, alter-egos do autor, sendo que a ficcdo se efetua
exatamente na distincia entre esses sujeitos forjados e o sujeito empirico.

Retomando as nocdes bakhtinianas de dialogismo e polifonia, o autor de um texto
agiria como um dramaturgo, responsavel pela distribuicdo do discurso em vozes alheias. Na
multiplicidade de vozes que compdem o livro, o autor situa-se, gragcas a seu excedente de
visdo, ao mesmo tempo dentro e fora de sua criacdo ficcional, constituindo-se, como outro

do outro, na sua relacdo com os personagens.
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Compagnon (2003) levanta, ao longo da histéria da critica literdria, argumentos
contrdrios e favordveis a no¢do de intencionalidade como parametro interpretativo. O
critico pretende demonstrar que, se o excessivo biografismo comprometia a leitura critica
de obras literdrias, por outro lado, a radicalizacdo em declarar a morte do autor pode levar a
idéia de que um macaco datilégrafo seria capaz de se tornar escritor algum dia. O tedrico
defende a intencionalidade como hipétese interpretativa valida, desde que ndo se caia na
ingenuidade de achar, primeiro, que o autor conseguiu realizar exatamente o que queria e,
segundo, que o sentido da obra estd limitado aquilo que o autor quis dizer, pois as grandes
obras descolam-se do contexto de origem, adquirindo novos significados com o tempo.

Em alguns escritores, como Guimardes Rosa, cuja consciéncia ficcional permeia as
estorias de reflexdes metacriticas (Andrade, 2003), e cujo arranjo formal aponta para um
constructo decifravel, € tentadora a busca por essa intencionalidade. O préprio autor,
inclusive, sente necessidade de uma auto-andlise, como provam os paratextos de Tutaméia,
onde acreditamos estar obliquamente colocado seu projeto estético, o qual perseguimos

neste trabalho. Conforme observa Leonel (2000, p. 67),

H4 um eu, auto-, um ‘moimeichego’ ao mesmo tempo singular e miltiplo, que
metamorfoseia nas diferentes produgdes rosianas: perseverando no ato de escrever,
repele e retorna.

Segundo a autora, a insisténcia do autor em gravar seu nome proprio nas paginas de
seus livros seria uma prova de que “hé, a reger a produgdo rosiana, uma poética, um projeto
estético de que o escritor pode ndo ter consciéncia plena, mas que tende a explicitar em
muitos momentos” (p. 67).

Araujo (2001) lembra que a recorréncia de nomes proprios que remetem para o
nome do autor perpassa toda a obra rosiana. Deste modo, temos, j4 em Sagarana, seu

Jodozinho Bem-Bem (“A hora e a vez de Augusto Matraga”); em Corpo de Baile, o
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famoso Moimeichego (“Cara-de-Bronze”) e Joana Xaviel (“A festa de Manuelzdo”); em
Primeiras Estorias, Giovanio (“O cavalo que bebia cerveja”), a Serra do Mim (“A menina
de 14”), Maria Exita (“Substancia”) e Zito (“Partida do audaz navegante”). Outro exemplo
do jogo que o autor estabelece com o seu préprio nome sao 0s poetas anagramaticos que
cria, desmascarados por Manuel Bandeira® e analisados por Galvio (1997-8): Soares
Guiamar, S4 Aradjo Segrim, Meuriss Aragdo, além do Jodao Barandao, autor das Cantigas

de Serdo que servem de epigrafe a muitos textos rosianos.

2.2.1. Mea omnia - marcas autorais em Tutaméia

Note-se e medite-se. Para mim mesmo, sou andnimo;
o mais fundo de meus pensamentos nio entende
minhas palavras; sé sabemos de ndés mesmos com
muita confusio.

Se eu seria personagem

O nome do autor, em Tutaméia, aparece na capa acima do titulo, em letras garrafais,
e repete-se na quarta-capa, acompanhado de sua bibliografia (Anexo 1). Além disso, como
veremos a seguir, o texto da orelha do livro, escrito por Tristdo de Athayde, consagra ao
autor a aura de génio. Podemos ainda encontrd-lo, nas edi¢des pdstumas, em forma de
assinatura, no frontispicio, e encabecando uma extensa lista bibliografica de criticas
rosianas. Nos espacgos editoriais dos paratextos de Tutaméia, portanto, percebemos a
insisténcia da José Olympio em relacionar o titulo inédito ao ja consagrado autor, cujo

nome garantiria a principio boa vendagem.’

8 Cf. Em meméria de Jodo Guimardes Rosa, 1968, p. 221.

® De fato, a 1* edi¢do do livro se esgotou ainda no ano de publicacio, beneficiando-se talvez da repercussdo
causada pela morte do escritor. Entretanto, a notoriedade do autor ndo foi suficiente para garantir ao titulo a
mesma aceitagdo de obras como GSV, Sagarana e Primeiras Estorias.
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Um olho mais acurado, porém, percebe a inser¢do do nome do autor no miolo do
volume, onde aparece no indice, adulterando a geral ordem alfabética dos titulos dos contos
para formar a sigla JGR (Sperber, 1982, Novis, 1989, Araujo, 2001). Seguindo esta pista,
nota que as iniciais dos titulos dos prefacios, antecipados no indice de releitura e grafados
em itdlico, formam o prenome do autor em alemdo, HANS. Indo mais além, encontra nos
contos referéncias autorais, marcas que apontam para um eu que fala, através de déiticos,
anagramas ou mesmo referéncias autobiograficas, como a recorréncia do personagem
Ladislau (Novis, 1989), nome do santo do dia de nascimento do escritor, seu provavel outro
nome de batismo (Rosa, 1983).

No segundo paragrafo de “Aletria e Hermenéutica”, o autor, argumentando sobre o
“outro emprego” das anedotas, afirma: “Ndo serd sem razdo que a palavra ‘graca’ guarde
os sentidos de gracejo, de dom sobrenatural e de atrativo.” (p. 3) Ora, o nome proprio do
autor, Jodo, significa “aquele que recebeu a graca”, no sentido de “dom sobrenatural”
(Araujo, 2001). Assim, de forma sutil, encontramos aqui, mais uma vez, o nome do autor
incrustado no texto.

De acordo com a presenca, em Tutaméia, destas que resolvemos denominar de
marcas autorais, podemos formar subgrupos de contos, como nos quadros que se seguem
(Quadros 1, 2, 3, 4). Os contos que pertencem a mais de um subgrupo foram classificados

de acordo com o critério mais relevante, indicando-se em seguida a outra marca detectada.
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QUADRO 1 - Contos cujos personagens sao nomeados
com 0 pronome eu ou variantes

“Barra da Vaca” (Jeremoavo)

“Retrato de cavalo” (Bio)

“Estoriinha” (Mearim, Elpidia)

“Se eu seria personagem”

“L4, nas Campinas” (Drijimiro)

“Tresaventura” (Maria Euzinha)

“Mechéu” -
também apresenta personagem Joaquim (D. Joaquina)

“— Uai, eu?”

QUADRO 2 - Contos cujos personagens sao homonimos do autor ou
seus heteronimos anagramaticos

“Como ataca a sucuri” (Pajao)

“Estdria n.° 3” (Jodoquerque)

“Jodo Porém, o criador de perus” (o “J”)

“Melim Meloso” (Jodo Barandio)

“Grande Gededo” (o “G”)

“Ripudria” (Jodo da Areia)

“Reminiscao” (O “R”, Romio)

QUADRO 3 - Contos que tém personagem chamado Ladislau
(santo do dia de nascimento do escritor)

“Intruge-se”

“Zingaresca”

“Vida ensinada”

QUADRUO 4 - Contos que tém personagem chamado Joaquim

“Curtamio” (Requincao)

“Rebimba, o bom” (Joaquim José ou Aquino
Jaques ou Tio Quim)

“Orientacdo” (Yao Tsing-Lao, ou Se6 Quim)

44




Encontramos, ainda, na primeira se¢do do quarto prefacio, “Sobre a escova e a
davida” (p. 146-148), um exemplo claro de construcao de personagem como um duplo do
autor, por ele denominado de Rao, Roasao e Laudamante, o qual, em um crepuscular café
parisiense, cobra-lhe engajamento politico. O didlogo entre os sésias termina do seguinte

modo (p. 147-148):

Tinha-se de um tanto simpatizar, de sosiedade, teria eu pena de mim ou dele? — Nao
bebo mais, convém-me estar licido... — um de nos disse. — Eu também — pois. Rdo ora
gratuitamente embevecia-se — em sua fisionomia quadragésima-quinta — inclinada
pessoa, mais fraca que o verbo concupiscir. Tinha a cara de quem ndo suspirou.
Peguei-lhe aos poucos o fio dos gestos, tudo o que ao exame submisso. Temia ele o novo
e o antigo, carecia constante sustentar com as mdos o chdo, as paredes, o teto, o mundo
era ampla estreiteza. Queria, ndo queria, queria ter saudade. Ndo ri. Ele era — um meu
personagem: conseguira-se presente o Rdo no orbe transcendente. Aqueles vindos
alienos cantares — La ballade des trente brigrands ou La femme du roulier — em fortes
névoas — Le temps de cerises — fodos ndo sabemos que estamos com saudades uns dos
outros. — Vocé evita o espirrar e mexer da realidade, entdo foge-ndo-foge... — ele disse,
um pouquinho piscava, me escrutava, seu dedo de leve a rabiscar na mesa, linhas de
bel-escrita alguma coisa, necessdria, enquanto. Eu era personagem dele ! Vai, finiu,
mezza voce, singelo como um fundo de copo ou coracdo: - Agora, juntos, vamos fazer
um certo livro? Tudo nem estava concluido, nunca, erro, recomeco, reerro, concordei, o
centro do problema, até que a morte da gente venha a tona. Justo, cantava-se, coro, um
couplet:

“Moi, je ferair faire
un p’tit moulin sur la riviere.
Pan, pan, pan, tirelirelan,pan-pan-pan...”

A presenca incisiva, em Tutaméia, de marcas remetem para seu autor, instancia
responsdvel pela organicidade da obra, aponta para a necessidade premente de Jodo
Guimardes Rosa de aderir a seu texto, quer seja para, como um espectro, manter-se presente
durante todo o tempo da leitura, ou para irromper na cena abruptamente, tal qual Felini ou
Hitckoch, lembrado-nos de que por tras das cidmeras, ou manejando os titeres, encontra-se
uma figura humana, tornada emblematica de um estilo inconfundivel..

Na secdo a seguir, buscaremos demostrar como a imagem do autor de Terceiras
Estorias é construida no préprio volume, a partir do texto de sua orelha, representativo da
primeira recep¢do da obra rosiana, e cuja funcdo paratextual, mais que informar o leitor,

serd, como veremos, a de estimulé-lo a adquirir o livro.
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2.2.2. Os brincos de Tutaméia

Tudo isso mostra um autor absolutamente
inclassificdvel, a ndo ser nas categorias do génio, isto
€, dos grandes isolados.

Tristdo de Athayde

A primeira edi¢do Tutaméia (1967) traz nas orelhas, encabecada pela palavra “leia”
e a logomarca da editora, uma lista de titulos da José Olympio, onde encontramos,
inclusive, dentre os livros alistados, a obra Geopolitica do Brasil, escrita pelo General
Golbery, homem forte da ditadura militar, cuja presenca nos quadros daquela casa editorial
provavelmente intimidava o editor, os demais escritores € mesmo o publico leitor. Unico
livro langado por Rosa apds o golpe, Tutaméia decerto passou pelo crivo dos censores, e
talvez a niilificagdo proposta em “Aletria e hermenéutica” ecoe o peso do interdito por eles
instaurado na cultura brasileira.

A partir da segunda edicdo do livro (1967), as orelhas de Tutaméia passam a vender
o proprio peixe: surge o artigo de Tristdo de Athayde'’, coincidéncia ou ndo, justamente o
critico que escrevera sobre a importancia dos paratextos na interpretacdo de obras
literdrias."" Aludindo especificamente a Tutaméia, além da sutil referéncia ao glossario —
paratexto incluido pelo autor ao final do quarto prefacio do livro —, o critico explicita a
ligacdo existente entre os contos, “aspectos de uma so realidade consistente e confusa”, e
ressalta “o capricho, um tanto catita”, com que nos prefacios Rosa “entrelaca as anedotas
mais simples e pitorescas, com seu sentido mais metafisico, e a expressao mais vulgar das

mesmas, com a citacdo de Pindaro e Dostoiéwski, em grego ou russo”.

' Extraido do Jornal do Brasil de 19 de agosto de 1967.

""" A primeira orelha era impressa em duas cores: vermelho para os titulos e preto para os respectivos autores.
Na segunda, permaneceram as duas cores, que serviam de grifo para o texto de Tristdo, em letras maiores
(vermelho) e menores (preto). Na terceira edi¢do, ndo sé a impressdo assume o bdsico preto e branco, como
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A énfase deste rodapé recai, na verdade, no nome do autor. O critico reafirma ai a
consagracdo unanime de Guimardes Rosa como um “génio”, um “escritor absolutamente
singular em nossas letras”, cuja caracteristica principal seria o “cardter transoceanico” de
sua ficcdo, que explicaria seu sucesso no exterior, apesar da intensa cor local de suas
estorias e de sua peculiar “linguagem que, até mesmo para nds, exige, por vezes, um
glossdrio ou uma colaboragdo intuitiva do leitor”. Assim, o escritor mineiro, com suas
“maos de bruxo” e sua “experiéncia de oitiva”, conseguiria, como ninguém, produzir “uma
imagem de nossa vivéncia, a0 mesmo tempo oceanica e teldrica”.

Nao hd muita novidade nesse texto, se 0 compararmos com outro, escrito pelo
critico anos antes. Trata-se do artigo “O transrealismo de G. R.”."? Também esse texto
inicia-se com a consagracdo da genialidade de Guimardes Rosa, que fora recentemente
eleito, por unanimidade, para a Academia Brasileira de Letras. Athayde lembra-nos,
inclusive, ter sido Alvaro Lins o descobridor desta que seria “a maior revelacdo literdria
brasileira da fase dos modernistas”. O critico segue apontando a maestria do autor em unir
as duas principais vertentes de nossas letras: o espirito teldrico, “voltado para a terra”, cujos
expoentes seriam José€ de Alencar e Euclides da Cunha, e o espirito oceanico, “voltado para
o mundo”, como o da obra de Machado de Assis. A religiosidade e o misticismo de

. 13 «

Guimardes Rosa dariam a sua prosa, segundo Athayde, uma aura transrealista, ° “que

refoge a qualquer limitacdo pelos sentidos” e que

passa a vir atrds da prépria capa, sem as abas que seriam as orelhas propriamente ditas: provavelmente,
economia de recursos em um titulo pouco lucrativo de uma editora ja ruim das pernas.

12 Publicado originalmente no Jornal do Brasil, em 30 de agosto de 1963, e incluido na Fortuna Critica do
autor, organizada por Eduardo Coutinho e publicada em 1983 pela Civilizacdo Brasileira. (p.142-143.)

13 Gilberto Freyre, em sua novela Dona Sinhd e o Filho Padre (1964), dedicada a Rosa e por ele resenhada no
quarto prefacio de Tutaméia, aponta como caracteristica comum entre sua fic¢do e a do autor mineiro o ultra-
realismo de ambos. E explica: “Esse método permite a um escritor ser retrospectivo, através de material
informativo ou apenas sugestivo (...) — constituido por textos ou relatos orais — ao qual ele acrescenta, por
sua conta, (...) reconstituicdes in extenso.” (p.248)
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permite aos temas mais locais, as personagens mais tipicamente sertanejas, a linguagem
mais aparentemente recolhida da “boca do barbaro”, como dizia Antdnio Vieira,
assumirem um sentido nitidamente universal. (...) Foi ela quem animou os tradutores a
vencerem as tremendas dificuldades desse tropicalismo transcendental e universalista,
que nos deu uma saida transoceanica para o nosso isolacionismo intelectual. (p.143)

A peculiaridade da linguagem “revoluciondria” de Rosa € salientada pelo critico,
como uma caracteristica que transformaria seus livros em uma “floresta espessa”, que a
primeira vista assustaria o leitor, mas que depois o prenderia em suas ramas.

Passo atras, na mesma Fortuna Critica, encontramos o texto de Alvaro Lins citado
por Athayde: “Uma grande estréia”.'* E ndo dé outra. L4 estd a consagra¢do do autor Jodo
Guimardes Rosa e de sua primeira obra, Sagarana, recém-lancada. Profundamente
impressionado com o talento demonstrado por esse iniciante com estrela de mestre, o
critico chega a prometer, ao final do texto, outra abordagem da obra, “com mais espirito
critico, isto €: com maiores recursos de andlise e interpretacdo” (p.242), visto que a
genialidade do autor lhe tomara de surpresa, embotando-lhe o juizo.

O primeiro aspecto discutido por Lins neste texto € a classificacio da obra
analisada em relacdo as conhecidas categorias dos géneros literdrios. Tratar-se-ia de um

conjunto de contos, novelas ou capitulos? Segundo o autor do livro, seriam antes capitulos,

por estarem intimamente ligados entre si, como o panorama de uma regido. Segundo Lins:

E Sagarana vem a ser precisamente isto: o retrato fisico, psicoldgico e sociolégico de
uma regido do interior de Minas Gerais, através de histdrias, personagens, costumes e
paisagens, vistos ou recriados sob a forma da arte de ficcdo. (p. 238)

Ora, a relacdo entre as estdrias €, entdo, uma caracteristica da ficcdo rosiana ja
levantada desde a primeira leitura de gabarito que a obra recebera, sendo citada na orelha

de Tutaméia, e nada mais € sendo as intratextualidades estudadas por Novis (1989).

4 Publicado originalmente no Correio da Manhd em 12 de abril de 1946. (Fortuna Critica: p. 237-242.)
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As outras caracteristicas por Lins ele arroladas em sua leitura de Sagarana
correspondem as levantadas por Athayde em seus textos sobre Rosa e Tutaméia. De fato, a
proxima caracteristica apontada neste texto € nada menos que a maestria com que Rosa
mistura as realidades “objetiva” e “imaginada”, ao atribuir “configuracio estética ao que
era antes tosco e barbaro” (p. 238): o tal transrealismo? H4 aqui uma pequena, porém
importante diferenca entre os textos de Lins e de Athayde: o dltimo coloca a expressao
‘barbaro’ entre aspas, citando Antdonio Vieira, enquanto que para o primeiro a realidade do
interior, “tdo diferente como se fosse um pais estrangeiro” (p.238), € mesmo ‘“‘tosca”,
exigindo um trabalho estético que a refinasse. Rosa era capaz desta proeza, pois provinha

da roga e vivia na Europa. Assim,

Ele apresenta o mundo regional com um espirito universal de autor que tem a
experiéncia da cultura altamente requintada e intelectualizada, transfigurando o material
da memoria com as poténcias criadoras e artisticas da imaginagdo, trabalhando com um
agil, seguro, elegante e nobre instrumento de estilo. (p. 239)

A “aura transrealista” da obra rosiana é, entdo, para este critico, resultado do contato
do autor com a chamada alta cultura, e ndo o reflexo da religiosidade do autor, que,
segundo Athayde, dava sentido universal a mais particular de suas estdrias. A “virgindade
de espirito” do autor é a proxima caracteristica apontada por Lins. Nenhuma ideologia
deformaria a visdo de Rosa, que estabeleceria assim uma relagdo de simpatia com seus
personagens, cuja visdo conhecemos na narrativa, € ndo a opinido do autor sobre esta ou
aquela realidade. O critico afirma, ainda, que “a faculdade de escritor mais aguda e mais
desenvolvida do Sr. Guimardes Rosa € a visualidade” (p.242). Rosa teria sabido observar a
realidade e transfigurd-la em sua ficcdo, atentando para “os detalhes, as nuancas, os
segredos, as pequenas coisas”’ (p. 242), ou seja, para as tutaméias do mundo. Outra

diferenca em relacdo a Athayde, para quem o autor apresentava ‘“‘experiéncia de oitiva”.
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Ao compararmos esses trés textos, vimos que hd mais coincidéncias que
divergéncias entre eles. Afinal de contas, trata-se de produc¢des contemporaneas, entre si € a
obra rosiana, escritas por autores que faziam parte de uma linha de pensamento comum,
hegemonica até meados do século XX. A primeira critica que as belas letras brasileiras
conheceram era proferida por gentis-homens, que atribuiam para si a func¢do de
“consciéncia de todos”. Eram grandes personalidades, com amplos conhecimentos gerais,
que se ocupavam da cronica literdria de seu tempo. Assinando rodapés que circulavam nos
jornais da época, essas sumidades informavam ao grande publico sobre as novidades do
mundo das letras, indicando as leituras proveitosas e as indteis. O impacto dessas

impressoes no mercado editorial era violento, como demonstra o trecho a seguir:

N

No dia seguinte a publicacdo do rodapé de Alvaro Lins sobre Sagarana, a obra de
Guimaraes Rosa passou a ser procuradissima nas livrarias. E essa procura continua cada
vez mais intensa.”

Alvaro Lins era considerado o imperador da critica literdria brasileira e, por
analogia, poderiamos dizer que Tristdao de Athayde seria considerado o papa, gracgas a seu
catolicismo militante. A partir de meados da década de 40, porém, com a formacio da
primeira leva de especialistas em Literatura, formados pelas recém-criadas universidades
do Rio e de Sao Paulo, a critica deixou de ser vista como um género literdrio de criacio e
passou a se constituir de estudos cientificos. Hoje, os cadernos de literatura cumprem a
func¢do dos rodapés, mas trazem opinides de especialistas professores universitarios. Tristao
tinha consciéncia das mudangas que vinham ocorrendo no quadro intelectual de seu tempo,

em que a especializagdo parecia ganhar terreno. Para ele,

15 A Manha, Rio de Janeiro, 26 maio 1946. Apud Siissekind, 1993, p. 16.
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A especializac¢do é sempre um fruto do progresso e um pressentimento da decadéncia. S6
se especializam as funcdes de uma sociedade, quando a civilizagcdo nela atinge um grau
suficiente de maturidade (...) € essa a regra geral, o que hd é uma tendéncia maior para
uma ou outra dessas especializacdes. (p.56-57)

E esse também o pensamento de Antonio Candido, a época representante da nova
geracdo, como podemos observar neste seu comentdrio, publicado na Folha da Manhd de

11 de julho de 1943 (citado por Siissekind, 1993, p. 19):

A distingdo entre os limites da critica é uma questao (...) mais cultural do que especifica,
i. é, depende mais da solicitacdo que lhe faz o ambiente do que da prépria natureza do
trabalho critico. A medida que se vai enriquecendo uma cultura, as suas produgdes se
vao diferenciando; e a atividade critica, paralelamente, se diferencia também.

Neste ponto, chegamos a talvez um dos textos mais importantes produzidos pela
critica rosiana, intitulado “O homem dos avessos”, em que o ja mais experiente Antonio
Candido analisa o recém-lancado Grande Sertdo: Veredas (1956). Para ndo nos
desviarmos, porém, do cerne de nossa pesquisa, optamos por analisar este estudo, bem
como outros que julgamos de grande valia para uma melhor compreensdo da obra de

Guimaraes Rosa, no Apéndice desta dissertagao.

51



2.3. Indices: os tipos méveis

Ante tantas asticias, em empalhar que eu ndo fosse
embora, que eu ficasse preso naquele urjo de
guerra, sem cabo nem ponta, sem costas nem frente,
€ que macava.

Grande Sertdo: Veredas

Um dos mais notdveis jogos instaurados pelos paratextos de Tutaméia € a
duplicagdo nao-idéntica de seus indices. Lembremos que Primeiras Estorias ja inovara
neste quesito ao trazer, ao final do volume, um indice ilustrado por Luis Jardim. Aqui, ha
um indice inicial e, encerrando o volume, um indice de releitura, que nos remete novamente
para dentro da obra.

Segundo Lima (1945), a releitura € um indice tanto de dificuldade como de valor de
uma obra literaria. Um bom livro instiga-nos a decifragdo, a leitura minuciosa e freqiiente, a
busca de novidades até mesmo no ji dito: “Um livro fraco logo nos revela os fracos
segredos que guarda. Um grande livro se defende. Defende-se, por vezes, por muito tempo.
Resiste a vérias investidas.” (p.48) A insisténcia para que o leitor volte ao texto quantas
vezes julgar necessdrio demonstra a previsdo do autor quanto a dificuldade do publico em
ler esse livro que, a despeito do tamanho reduzido dos contos e do titulo desvalorativo,
reserva, a quem tenha disposi¢do para o garimpo, diamantes camuflados em cascalho. Uma
comparacdo atenta entre os indices de Tutaméia revela que ha, entre os dois, pequenas
diferencas, que apontam para a mobilidade do sentido, transferindo para o leitor a
montagem final do livro. Vejamos, no quadro a seguir (Quadro 5), como se estruturam os

dois indices de Tutaméia.
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QUADRO 5 - DIFERENCAS ENTRE OS INDICES

Indice Indice de releitura
Titulo da obra TUTAMEIA TERCEIRAS ESTORIAS
(TERCEIRAS ESTORIAS) (TUTAMEIA)

“Dai, pois, como jd se disse, exigir a
primeira leitura paciéncia, fundada
em certeza de que, na segunda,

“Jd a construgdo, orgdnica e ndo
emendada, do conjunto, terd feito
necessdrio por vezes ler-se duas

Epigrafes

muita coisa, ou tudo, se entenderd |vezes a mesma passagem.”
sob luz inteiramente outra.”

SCHOPENHAUER SCHOPENHAUER

Os titulos estdo dispostos em duas | Os titulos em itdlico encontram-se
colunas, seguindo a ordem alfabé- | a frente dos demais, classificados
tica, exceto dois, cujas iniciais for- | como PREFACIOS, sendo os
mam, com o anterior, a sigla JGR'®. | quarenta restantes designados OS
Ha quatro titulos grafados em itlico, | CONTOS, mantendo-se de resto a
cujas iniciais formam o prenome do | ordem do primeiro indice.

autor em alemao, HANS.

Titulos das estorias

Tentando entender o enigma que o titulo coloca ao se relacionar com a producao
rosiana anterior, Pereira (2001) retoma os primeiros textos de Rosa, contos a la Poe,” onde
a superposicao de planos narrativos contribui para a confrontacdo com o mistério e a busca
de suas chaves. Assim, para alcancar “a constru¢dao ndo emendada do conjunto”, que nos
promete a epigrafe de Schopenhauer,'® e que seria, segundo esta leitura, o ndo-lugar das
“segundas estorias”, torna-se necessario uma leitura de tipo policial, que junta pistas para
solucionar o mistério. Pereira (2001) afirma que a solucdo de enigmas, a busca de chaves
impde-se, de fato, como prerrogativa de leitura de Tutaméia. Como prova, lembra o
Apéndice de Roénai, que compara a leitura de Tutaméia a uma “corrida de obsticulos”,

opinido compartilhada por Pereira, e também por esta dissertagao:

16 . Sperber (1982), Novis (1989), Araujo (2001).

7«0 Mystério de Highmore Hall”, “Chronos kai Anagke” e “Cacadores de Camurcas”, publicados no
Cruzeiro em 1929 e 1930, como prémio em concurso literdrio.

'8 Trecho do preficio de O mundo como vontade e representagdo (cf. Araujo, 2001).
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Um conjunto de dados curiosos faz desse livro (...) uma verdadeira proposi¢do
enigmadtica, um quebra-cabeca cujas pecgas nio se submetem a nossa légica textual, aos
nossos segmentados padrdoes de gé€nero, as nossa expectativas quanto aos textos de
ficcdo, teoria e critica. (Pereira, 2001, p. 258.)

Para desvendar os enigmas propostos pelos indices de Tutaméia, Pereira (2001)
utiliza como contraponto “A Carta Furtada”, de Poe, sobre o qual afirmara Benjamim:
“quanto mais arejado o esconderijo, tanto mais engenhoso. Quanto mais puder ser visto de
todos os lados, tanto melhor” (apud p. 260). Este espirito irOnico estaria por trds do jogo de

espelhos dos indices de Tutaméia, que

se apresentam simultaneamente como mapa e territério de uma escrita que, de dobrar-se
sobre si, instaura-se no intervalo significativo do que ndo pode ser nomeado, posto que
situado no radical processo de recorréncia e diferenciacdo no interior mesmo do corpo
fragmentado. (p. 261)

Lacan e Deleuze (apud p. 262) utilizam o mesmo conto de Poe como exemplo de
jogos de ocultar e revelar que se constitui em uma sintese do heterogéneo, em uma forma
serial, onde se deslocam perpetuamente duas séries homogéneas. A decifracdo do enigma
do titulo ndo se faria, nesta 6tica, pela via mistica, mas “pelo aparato sensivel de suas pecas

dispostas no texto ou assinaladas no mundo” (p. 262). Segundo este estudo,

Guimaraes Rosa, quando abre Tutaméia a vérios devires, ndo nos propde uma metafisica
da criacdo literdria (...) o fabulista vai sementeando marcas no corpo do livro, marcas
sensiveis da escrita no corpo sensivel da experiéncia existencial: mea omnia. (p. 262)

Nesse sentido, Rosa se aproximaria de Poe, o mestre das charadas e enigmas.
Pereira (2001) conclui que Tutaméia apresenta uma perspectiva seqiiencial internamente
elaborada com os espelhamentos, que ao fim e ao cabo remetem para o autor, JGR.

Santa-Cruz (2001) também comenta os indices de Tutaméia, cuja ordem alfabética
dos titulos demonstraria erudi¢do e enciclopedismo por parte do autor. Ao subverter essa
ordem para formar as iniciais de seu nome (JGR), Rosa demonstraria sua consciéncia da

instaura¢do de uma nova ordem.
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Seguindo esta pista, a autora observa que as inicias dos titulos da trilogia cigana de
Tutaméia — “Farad e a dgua do rio”, “Orientacdo” e “Zingaresca” — formam a palavra FOZ
(p. 191), que abre o campo semantico fluvial, caro a obra rosiana, e parte para a andlise dos
referidos contos.

Para a autora, o gosto de Rosa por enigmas e linguagens cifradas seria uma heranga
neocldssica do autor e apontaria para seu idealismo lingiiistico, que o colocaria ao lado de
autores como Vico, Spitzer, Croce, Vossler, Damasio Alonso, bem como para sua ironia
romantica, ao criticar o sistema imitativo num ludismo que, em Tutaméia, torna-se
excessivo, pois neste livro o autor “pretendia chocar a critica e demonstrar as suas
possibilidades criativas e despistantes e reafirmar a sua liberdade de criador” (p. 195).

Sobre essa leitura lidica, a autora afirma:

Nos momentos de maior ingenuidade, recupero o gosto da infincia e da adolescéncia
pela decifracdao de problemas, desde as palavras cruzadas e os rebours a matemética e,
posteriormente, a Cabala e Numerologia. (p. 209)

Em nossas tentativas de solucionar os enigmas identificados neste indice,
levantamos alguns elementos sugestivos. Notamos, por exemplo, que o grupo de letras GR,
iniciais dos titulos em desordem que formam a sigla autoral JGR, é o mesmo utilizado por
Aristételes (1995) como exemplo de silaba: “Silaba é um som sem significado, composto
de letra muda mais uma com som; com efeito, o grupo GR sem o A, tanto quanto com o A,
GRA, € uma silaba.” (p. 41.) Como demonstramos na relacdo entre Tutaméia e Odisséia, e
como veremos também na andlise de “Aletria e hermenéutica”, o paradigma grego € de
fundamental importancia na construcao ficcional de Guimardes Rosa. A presenca, na
Poética aristotélica, das letras que compunham suas iniciais provavelmente ndo passou
despercebida pelo autor, como feliz coincidéncia a ser aproveitada. Talvez tenha surgido

dai a idéia de introduzi-las no indice de Tutaméia como erro, harmatia, como sinal de
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reconhecimento. Nao cabe a este trabalho analisar comparativamente a obra rosiana e a
épica homérica, tarefa que demandaria maior tempo e maior conhecimento acerca dos
classicos. Fica registrada aqui, porém, a possibilidade de um tal estudo, a qual se vé
realizada em trabalhos como o de Costa (1997-8).

Pensando nesse sugerido fildo, podemos concluir que mesmo a prépria ordem
alfabética em que estdo dispostos os titulos das estdrias remeteria, também, para os gregos,
afinal os inventores do alfabeto que deu origem ao nosso e que, segundo Havelock (1995),

permitiu o surgimento da moderna civiliza¢do ocidental:

O alfabeto grego forneceu uma completa tabela de elementos atdmicos dos sons
actsticos que, por meio de diversas combinagdes, podiam representar, por assim dizer,
as moléculas do discurso lingiiistico. Esse principio estrutural bdsico permanece quando
usado pela escrita grega, romana ou cirilica. Foi essa a grande contribuicdo grega. Os
sistemas anteriores ao alfabeto grego nunca foram capazes de registrar todo o escopo da
lingua oral. (p. 31)

Segundo esse autor, as epopéias homéricas sao “imensos repositérios de informacao
cultural” (p. 30), o registro escrito de uma cultura ainda pré-escrita. Dai sua forma métrica e
a presenga de epitetos e frases-férmulas, necessdrias para a memorizagdo, fundamental no
modo de transmissao oral que lhe deu origem. O épico cumpriria, assim, uma dupla fungao,
nio s6 de entretenimento, mas também de ‘“armazenamento de informagdes” (p. 30),
constituindo-se a Iliada e a Odisséia em verdadeiras “enciclopédias tribais” (p. 30), que nos
possibilitam hoje conhecer o modo de vida de nossos antepassados helenos. A transi¢ao de
um para outro tipo de registro pode ser notada, ainda segundo Havelock (1995), pela
presenca de versos e aforismos entre os filésofos pré-socraticos: somente a partir de Platdo
a escrita se desprenderia de sua origem oral, estendendo-se a prosa com caracteres proprios,
que dispensavam o uso de recursos memorizantes.

Em nosso século, segundo o tedrico, o advento da midia eletronica e pesquisas no

campo da antropologia cultural trouxeram novamente a baila a questdo oralidade-escrita.
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Enquanto, no primeiro caso, investiga-se a revolucdo tecnoldgica que dispensa o uso da
escrita por parte dos receptores (radio, tv, cinema), no segundo registram-se indicios de

uma “oralidade primdria”, constituidos por

melodias, cantos, epopéias, dangas, exibi¢des e miisicas, ainda preservados oralmente e
transmitidos de geracdo a geracdo entre as sociedades tribais que vivem nos limites
daquilo que gostamos de chamar de mundo civilizado (p. 22).

Ora, e o que fez Guimaraes Rosa, sendo uma pesquisa antropoldégica, ou por outra,
etnografica, ao acompanhar uma comitiva que levava uma boiada de uns parentes seus, da
Sirga, em ja famosa viagem que deu origem as ja também famosas Cadernetas do Sertao,
hoje guardadas no IEB-USP ? Foi colher material para seus livros, que dessa forma se
constituiram, como as epopéias homéricas, em repositérios de informacao acerca de uma
cultura pré-escrita, viva nos rincdes da oralidade, e que a partir desse registro literdrio
algou-se aos cimos da cultura letrada ocidental.

“Eu sabia tudo de cor. Ele anotava tudo.” Essas sdo palavras de Zito, guieiro e
cozinheiro da tropa que Rosa acompanhou (Correia, 2001). Mais adiante, o vaqueiro

complementa:

O que o Rosa escreveu foi dito por nds. Ele ndo sabia daquilo. O Rosa saiu de
Cordisburgo rapaz novo, foi fazer medicina, participou daquela revolugdo de 32 e
abandonou a medicina pra ir pro exterior. Al quando ele morreu, vieram outras pessoas
pra confirmar onde o Rosa passou. Mas ele inventou o resto. (p. 55)

Citado pelo autor na ultima secdo de “Sobre a escova e a divida”, quarto prefacio
de Tutaméia, Zito é um exemplo do sem-nimero de poetas andonimos, que versejam ainda
hoje pelo sertdo e cuja memoria carece de ser preservada por nds, brasileiros letrados. Tal é
o trabalho empreendido pelo Dr. Joao Rosa, ao registrar todo um conhecimento que, se
restasse apenas na memoria do povo, correria risco de extingdo. Afinal, o préprio Zito

confessa: “Mas eu ndo lembro muita coisa.” (p. 55).
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O que julgamos compreender, nesta incursdo pelo debate escrita-oralidade,
propenso a maiores investidas, é que, ao alistar os titulos das estérias de Tutaméia em
ordem alfabética, Rosa estaria acenando para sua inten¢do de compor uma enciclopédia
sertaneja, um repositorio de informacdes acerca do mundo rural brasileiro, entremeado de
eruditissimas citacdes intertextuais, provindas do universo letrado, hoje vastamente
reconhecidas pela critica, empreendendo um registro literario do modo de ser sertanejo.

Quanto as outras peculiaridades do indice, cremos ja ter nos referido a algumas
delas no decorrer de nossa andlise. Aproveitamos, agora, a deixa, para mencionar a
existéncia, no livro, de outras listas além dos dois indices, as quais se caracterizam também

como paratextos, e que serdao analisadas a seguir.

2.4. Listas

Sargon

Assarhaddon

Assurbanipal

Teglattphalasar, Salmanassar

Nabonid, Nabopalassar, Nabucodonosor,
Belsazar

Sanekherib

Sdo Marcos

A justaposi¢do aparentemente sem sentido de palavras em forma de lista esdruxula
chama nossa aten¢do para o sentido prisco, para o ileso gume do vocabulo, como bem
observa o narrador de “Sao Marcos” (Sagarana) que, ao grafar nos gomos de um bambu
um rol de reis leoninos, declara que as palavras tém canto e plumagem. Em Corpo de Baile,
Rosa utiliza o mesmo procedimento, carregando “Cara-de-Bronze” com extensas notas de
rodapé, trazendo listas de nomes de plantas. Sobre essas notas, dird o autor a Bizzarri

(1981, p. 60-61):
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Dai, vocé verd a razdo para aquelas drvores arroladas em notas de pé-de-pagina. Todas
as que se enumeram, sdo rigorosamente da regido; mas enumeram-se apenas as que
“contém poesia” em seus nomes: seja pelo significado, absurdo, estranho, pela
antropoformizacdo, etc., seja pelo picante, poetizante, do termo tupi, etc. (“Linguagem é
poesia fossilizada (ou petrificada?)” — Ruskin.)

Ha mais. A pagina 600, Vocé encontrard uma verdadeira “estorinha” em miniatura, dada
s6 através de nomes exatos de arbustos. (“A damiana, a angélica ... (até) ... a gritadeira
do campo”.) Conta o pardgrafo 10 periodos. O 1° é a apresentacdo de uma moga, no
campo. O 2° é a vinda de um rapaz, um vaqueiro. O 3° é o rapaz cumprimentando a
moca. O 4° ¢ a atitude da moga; e (o bilo-bilo) o rapaz tentando acaricid-la. O 5° € ébvio.
Assim o0 6° e 0 7° (mdo boba...) e 0 8° (o rapaz “apertando” a mocinha). Quanto ao 9°:
“s@o gongalo € sindnimo do membro viril... O 10°: a reagdo da moga, alarmada, brava,
aos gritos.

Vocé conhece, ai, o poeta Pedro Xisto, concretista, companheiro dos irmdos Haroldo e
Augusto de Campos? Ele escreveu formidavel série de artigos, descobrindo tudo isso, e

mais, sob o titulo “A busca de poesia”.
Eis os comentérios do poeta citado a linguagem rosiana:

Os vocdbulos de nosso romancista-poeta, ndo se restringem a contar uma estoria. Eles
tém, ainda, o que contar de si préprios. Eles sdo mais do que signos abstratos e
indiferentes. Eles integram a coisa, participando, concretamente, das vivéncias.
Morfolégica e semiologicamente. Uma obra de tal porte e alcance, ndo se reduz a
qualquer “lingua braba dos Gerais”, inventada ou ndo. O escritor montanhés ndo faz da
sua montanha uma torre de amontoadas pedras. (p. 119)

O artista vai retomar nas fontes (objetivas ou subjetivas) a palavra. Ela da gosto de
estoria (outra coisa é sua histéria) genuina, auténtica. Uma obra de arte consciente, ao
extremo, da sua especifica natureza, construindo a estrutura conspicua e cada uma das
suas mais minimas pecas. Literatura, no principio, nos meios e nos fins. Literatura,
literalmente, desde as letras do alfabeto. Enfocadas em suas tdo simples mas inéditas e
inauditas virtualidades. Valoracdo. Criacao. Poesia. (p. 126)

A confeccao de listas de palavras e expressdes fazia parte do processo de escrita de
Joao Guimaraes Rosa, como demonstra Galvao (s.d.). A existéncia desses documentos, hoje
guardados no arquivo do autor no IEB-USP, relativiza a aura de mistério construida pelo
proprio autor para sua obra, proclamada fruto de inspiracdo na entrevista a Lorenz (1994) e
mesmo no prefacio “Sobre a escova e a divida”.

A maior parte dessas listas é formada, segundo Galvao (s.d.), por palavras dispostas
em ordem alfabética, sugerindo verbetes de diciondrio, tendo sido provavelmente copiadas
do Aurélio. Entretanto, cotejando a lista com sua presumivel fonte, a autora nota que nelas

aparecem apenas as palavras mais raras, e que os significados sdo resumidos pelo autor.
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Esse procedimento constituiria a “primeira gestdo do escritor no cédigo lingiiistico”
(p. 137). A segunda gestdo seria o emprego do sinal m% e a terceira, a insercao, manual, do
titulo do conto onde a palavra seria aproveitada. Sobre o cardter dessas listas, a autora

afirma:

Em principio, uma lista de verbetes de diciondrio deveria ser considerada um paratexto.
Todavia, aqui interferem trés tipos de gestdes do escritor: 1) selecio no eixo
paradigmdtico e interven¢do no eixo sintagmdtico através de resumos; 2) diferentes
ocorréncias de “m%”; 3) criag@o e apropriacao para uso. Essas gestdes transpdem a lista
para um estatuto entre o proto e o paratexto. (p. 137)

Ora, em Terceiras Estorias, o autor torna publico esse processo intermedidrio de sua
escrita, apondo ao prefdacio “Sobre a escova e a duvida” um Glossario, composto por uma
lista de verbetes (p. 165-166), que causam estranheza por ndo se limitarem a palavras
existentes no texto (cf. Covizzi, 1978). E nessa lista que encontramos o significado de
tutaméia, e nos deparamos com o modo pelo qual Rosa acorda palavras em estado de
diciondrio: brincando com os significantes, deslocando prosddias, aproximando pelo som
palavras dispares, como afga e afta, buscando o sentido original de palavras como eca, que
além de nomear o valoroso escritor portugués, significa catafalco, ataiide, estrado
mortuorio (p. 165).

A inclusdo deste paratexto no interior do livro reafirma a postura do autor,
explicitada na disseminacdo de seus prefdcios, em baralhar os limites entre o fora do texto e
o texto. Além disso, a existéncia de um glossirio em uma edi¢do brasileira ironiza aqueles
que afirmam que o autor escreveria em um dialeto préprio, e ainda aproxima o formato do
livro ao das edicdes estrangeiras, que sempre trazem um glossario ao final do volume.
Finalmente, esta lista de palavras pode ser vista como uma antecipa¢do da obra acenada a
Lorenz (1994), a quem o autor afirmou que quando completasse cem anos publicaria sua

autobiografia em forma de dicionario.
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Um outro tipo de lista, encontrado na amostragem analisada por Galvao (s.d.), traz
relacionadas, em forma de verbetes, locu¢des idiomaticas pouco conhecidas do portugués
brasileiro; outras ainda trazem notas de leitura e citagdes entre aspas, seguidas dos nomes
dos autores citados. Essas listas, que ndo seguem a ordem alfabética, evidenciam o gosto do
autor por “torneios engenhosos de frases, sobretudo concordancias heterodoxas ou pouco
correntes na lingua” (p. 138). Uma outra lista traz, por sua vez, sintagmas desenvolvidos e
frases prontas para entrar na narrativa, e ainda hd o caso de listas contendo frases cortadas

de estdrias. Com base nessas analises, a autora conclui:

O escritor apresenta como método bésico a criacdo de pequenas unidades frasicas, ou
sintagmas, em grande quantidade e ndo para uso imediato, que ficam em laténcia nas
listas, aguardando sua utilizacdo. Constituem essas listas um estoque permanente, do
qual sdo retirados sintagmas para uso e¢ para o qual voltam se “sobram” de uma
determinada narrativa (até um futuro aproveitamento?). (p. 140)

Na ualtima pédgina de “Aletria e hermenéutica”, deparamo-nos com uma lista de
maximas, que funciona como a chave de ouro deste prefacio, destinado a evidenciar a
potencialidade transcendente do humorismo. Mais uma vez, portanto, Rosa desvenda seu
processo criativo, que passa pela elaboracdo de frases engenhosas, de efeito, a serem
entremeadas nas narrativas. Veremos, no capitulo seguinte, caracteristicas dessa lista e

analisaremos alguns destes aforismos insolitos.
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Capitulo 3: Parametros: analise dos prefacios de Tutaméia

Veja-se, vezes, prefdcio como todos gratuito.

Aletria e hermenéutica

Terceiras Estorias conta com quatro prefacios, grafados em itdlico e espalhados ao
longo livro, recebendo esta categorizacdo no indice de releitura e no topo das respectivas
paginas iniciais. Sdo eles: “Aletria e hermenéutica”, “Hipotrélico”, “Nds, os temulentos” e

“Sobre a escova e a divida”. Estes textos, segundo Rénai (1969, p. 195),

Juntos compdem ao mesmo tempo uma profissdo de fé e uma arte poética em que o
escritor, através de rodeios, voltas e perifrases, por meio de alegorias e parabolas, analisa
o seu género, o seu instrumento de expressdo, a natureza de sua inspiragdo, a finalidade
de sua arte, de toda arte.

Por seu ineditismo e posicdo de vanguarda, “Aletria e hermenéutica” € considerado
o “verdadeiro” preféacio de Tutaméia. Encontramos ai a defini¢io de estoria, a partir de uma
contraposi¢do com a (H)histéria e uma aproximagdo a anedota, numa defesa do chiste e da
alegoria como instrumentos para se chegar ao supra-senso — da obra e da vida. Segue-se,
paralelo, um colorido desfile de anedotas e adivinhas, que mostram como se da o “pulo do
comico ao excelso” (p.11). Encerrando o texto, uma série de méximas do nao-senso.

Os contos de Tutaméia podem ser vistos como uma continuacdo da série de
anedotas exemplares arroladas neste primeiro prefdcio. Na sintese telegrafica de seus
enunciados, na graca de suas tramas, as estdrias deste livro buscam a linguagem em seu
sentido original, que passa muitas vezes despercebido pelo automatismo com que a

empregamos no falar cotidiano, e que traz em si a verdadeira esséncia das coisas.
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“Hipotrélico” trata da mania neologizante do autor num tom icamiabesco, langando
mao de argumentos com que a critica o havia atacado e, a0 mesmo tempo, catalogando
neologismos. Ao final, a “Glosa¢do em apostilas ao hipotrélico” retoma o texto, paragrafo
por paragrafo, trazendo explicacdes e fontes de termos obscuros.

Encontramos em “No6s, os temulentos” conhecidissimas anedotas de bébado, cuja
visdo dipldpica e tambaleio manifestam-se, em Tutaméia, pela duplicacdo de imagens ao
longo da obra e pela leitura em zaguezigue proposta por seus paratextos.

O quarto prefacio de Tutaméia, ‘“Sobre a escova e a divida”, é composto de sete
partes, numeradas em romanos e abundantemente epigrafadas, e de um glossario,
encerrando-o. Nesses textos, encontramos “‘explicacdes” do narrador-autor, em um tom
mais ou menos confessional, para a origem e a razdo de sua prosa. As epigrafes,
tradicionais ou apdcrifas, mostram situa¢des-limite entre a realidade e a ficcao. O glossario,
de termos que nem sempre se encontram no texto, deixa entrever o que seria o diciondrio
que o autor planejara publicar quando completasse cem anos — o que torna Tutaméia
“chave” inclusive da obra ndo escrita de Rosa.

Devido as limitagdes temporais impostas a este estudo, foi-nos possivel realizar a
andlise de dois desses prefacios, “Aletria e hermenéutica” e “Hipotrélico”. Quanto aos
outros dois, fica aqui a promessa de, em oportunidades futuras, dispensar-lhes a atengdao
devida. Ndo acreditamos, contudo, que a interrupcdo da pesquisa neste ponto nos
impossibilite compreender algumas das diretrizes autorais velhacamente expostas por Rosa
nos paratextos de Tutaméia, notadamente em seus preficios, como pretendemos
demonstrar. Seria ilusério, de qualquer forma, imaginarmos ser possivel captar toda a

mensagem do Mestre Guima em um trabalho académico.
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3.1. A aletria é a prova dos nove

“Aletria e hermenéutica”, primeiro dos quatro prefacios de Tutaméia, é o Unico
texto inédito deste livro, tendo sido provavelmente escrito para ser seu ‘“‘verdadeiro”
prefacio. Gracas a essa caracteristica, concluimos que sua andlise poderia nos levar ao
cerne das principais questdes estéticas levantadas pelo autor de Terceiras Estorias.
Entretanto, ao invés de encontrarmos no dito prefacio um seguro roteiro de leitura, vimo-
nos diante de um texto fragmentdrio, cujo aspecto de bricolagem se torna patente em sua
ultima pédgina, composta por um rol de sentencas insdlitas. Na tentativa de construir um
sentido que explicasse o estatuto de prefdcio conferido a este texto, buscamos superar o
impacto inicial, causado pelo inusitado da forma e do conteddo (uma seqiiéncia de anedotas
entremeadas por comentérios sutilmente ir6nicos). Seguimos para tanto a orientagdo das
epigrafes do livro, empreendendo inumeras releituras do texto, além de efetuarmos o
resgate de referéncias tedricas sugeridas aqui e ali.

“Aletria e hermenéutica” se inicia com as seguintes palavras: “A estoria ndo quer
ser historia. A estoria, em rigor, deve ser contra a Historia. A estoria, as vezes, quer-se um
pouco parecida a anedota.” (p.3) A primeira oracdo deste pardgrafo introdutério de
“Aletria e hermenéutica” refere-se a nada menos que a antiga e sempre atual discussdo
sobre a mimese, a representacdo da realidade efetuada pela arte. Muito ja se discutiu a
respeito desse tema, que Rosa velhacamente coloca, adotando a postura cldssica sem se
aprofundar nos argumentos contrdrios a idéia, positiva e realista, de que seria possivel um

registro claro do mundo através de um rigoroso trabalho com a linguagem.
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A diferenca entre estoria e historia, de fato, remonta a Aristételes (1995), cuja
Poética reza que o poeta conta o que poderia acontecer, construindo a verossimilhanca a
partir de verdades gerais, € narra uma Unica a¢do, ordenando organicamente as partes de
sua estoria; o historiador, por sua vez, refere-se somente a fatos ocorridos (sendo portanto
menos sério e filoséfico), e mostra varias acdes ocorridas em um espago de tempo, “ligado
cada fato aos demais por um lago apenas fortuito” (p.45).

Se desde os primérdios da cultura grega ja se delineavam os contornos das
atividades do historiador e do poeta, na sociedade ocidental iluminada perseverou a idéia de
que a arte deveria submeter-se a verdade histérica, ndo mais valendo a méxima aristotélica
segundo a qual “um impossivel plausivel € preferivel a um possivel que ndo convenga”. A
autonomia da arte s6 veio a se efetivar novamente gragas a revolucdo modernista
empreendida na primeira metade do século XX, chegando as raias do hermetismo em obras
como as de Joyce e Mallarmé.

A relacdo entre historia e estoria constituia-se em uma discussdo das mais
importantes na época em que Tutaméia — Terceiras Estorias foi publicado (1967). Para
melhor contextualiza-la, voltemo-nos para a obra anterior de Rosa, Primeiras Estorias, que
para alguns inaugura a “fase curta” do autor, despojada dos extensos catdlogos documentais
que pesavam as obras de sua “fase longa” (Sagarana, Corpo de Baile e Grande Sertdo:
Veredas). Em Primeiras Estorias, magistralmente analisado por Rénai (2001) em artigo
que se tornaria introducdo a obra, a tipologia textual estoria, comum na producdo rosiana,
principalmente nas novelas de Corpo de Baile — “Uma estoria de amor” e “A estdria de
Lélio e Lina”, por exemplo — emerge para o titulo do volume, cujo primeiro conto, “As

margens da alegria”, inicia-se justamente com a frase “Esta € a estoria.” (p. 49).

66



Acontece que o referido conto pode ser interpretado como um registro literdrio da
constru¢do de Brasilia, novissima capital federal, que o presidente JK, mineiro e amigo
pessoal do autor, incrustara na regido do gerais goianos, extensdao do grande sertdo rosiano.
A intersecdo dos campos histdrico e literdrio, tdo bem trabalhada neste conto, é reiterada
em “Os cimos”, que encerra circularmente o volume, retornando ao primeiro gracas a
recorréncias de temas, personagens € ambientacdo — novamente a capital em obras. — O
que teria acontecido entre 1962 e 1967 para provocar uma mudanga de postura tdo radical?
Ora, Tutaméia foi publicado sob o regime militar, que se fazia representar na Livraria José
Olympio pela pessoa de ninguém menos que o General Golbery, autor incluido na lista de
titulos da casa, que compde a orelha da primeira edi¢do do livro (substituida a partir da
segunda pelo rodapé de Athayde).

Guimardes Rosa conquistou fama de ‘“alienado”, conveniente a sua posi¢do de
diplomata, gracas a proposi¢des estéticas como esta e a atitudes polémicas, como no
episddio ocorrido em Génova, Itéilia, durante o Encontro de Escritores Latino-Americanos,
em 1965: no momento em que seus colegas passaram a discutir politica, Rosa
simplesmente abandonou a sala de discussdes. No dia seguinte a este fato, o autor concedeu
ao critico alemdo Giinter Lorenz (1994) sua maior e mais importante entrevista, onde

comentou seu gesto:

Embora eu veja o escritor como um homem que assume uma grande responsabilidade,
creio entretanto que ndo deveria se ocupar de politica; ndo dessa forma de politica. Sua
missdo é muito mais importante: ¢ o proprio homem. Por isso a politica nos toma um
tempo valioso. Quando os escritores levam a sério o seu compromisso, a politica se torna
supérflua. (...) peco-lhe que interprete isso mais no sentido da ndo participagdo nas
ninharias do dia-a-dia politico. As grandes responsabilidades que o escritor assume sdo,
sem didvida, outra coisa... (p.27-28)
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Joao Guimardes Rosa ndo era o Unico a adotar esta postura. Entre os escritores que
representavam a literatura latino-americana naquele periodo, de fato, o publico leitor,
principalmente o europeu, reconheceu um movimento denominado “realismo maégico”,
cujos expoentes seriam Borges, Carpentier e, no Brasil, Jorge Amado e nosso Rosa, que
construfam em seus livros mundos que transcendiam a realidade empirica. Por outro lado,
florescia no mundo havia algum tempo a chamada “literatura engajada”, que utilizava a arte
nio como expressao estética, mas como meio para levar ao povo uma mensagem, de cunho
geralmente esquerdista, sendo esta mensagem o que de fato importava na obra. De acordo
com seu depoimento a Lorenz (1994), Rosa ndo concordava com esse tipo de atitude,
citando a obra de Brecht como exemplo de descaso com a lingua literdria.

Alguns representantes da critica marxista de entdo realizavam uma verdadeira
“patrulha ideoldgica”, excluindo de suas listas autores que ndo se ‘“‘engajassem’, nao
poupando inclusive nomes como o de Roland Barthes, perseguido pelos marxistas
puritanos por adotar uma postura excessivamente ‘“festiva” (Moisés, 1992). Dez anos

depois do lancamento de Tutaméia, Barthes (1992) diria:

As forcas de liberdade que residem na literatura ndo dependem da pessoa civil, do
engajamento politico do escritor que, afinal, é apenas um “senhor” entre outros, nem
mesmo do contetido doutrinal de sua obra, mas do trabalho que ele exerce sobre a lingua.

(p-17)
Voltemo-nos agora para a segunda oracdo do periodo analisado — “A estdria, em
rigor, deve ser contra a Histéria” —, que aponta para uma outra importante questdo, qual

seja, a existéncia de um discurso histdrico oficial, com H maidsculo, responsdvel por

registrar o desenrolar dos fatos acontecidos na sociedade humana.
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Sobre esta questdo, o que se coloca hoje € que o discurso histérico, como todo e
qualquer discurso, é apenas mais uma versdo dos fatos, e que o discurso histérico oficial

caracteriza-se por estar sempre comprometido com o ponto de vista da classe dominante:

Com quem, na verdade, o historiador do Historicismo se identifica afetivamente? A
resposta, irrecusavelmente, é: com o vencedor. Ora, os dominantes do momento sao 0s
herdeiros de todos os que, alguma vez, venceram. A identificacdo afetiva com o
vencedor ocorre, portanto, sempre, em proveito dos vencedores do momento. (Benjamin,
s.d.,p.4)

Com base nesta postura, que questiona o valor de verdade da Historia, a idéia de um
tempo linear e homogéneo preenchido por uma sucessdo de fatos a ser registrados pelo
historiador, como vimos em Aristoteles, deixou de fazer sentido. Em oposi¢do ao
Historicismo (discurso histdrico oficial), que v€ no passado uma galeria de grandes nomes e
datas comemorativas, Benjamin coloca o materialismo histdrico, cuja tarefa seria “escovar
a histéria a contrapelo” (VII, p. 4), ou seja, resgatar a memoria dos “ancestrais subjugados”
(XII, p.7) pelos eternos vencedores.

O resgate do passado a partir de um ponto de vista diferente do da classe dominante
s6 € possivel, segundo o filésofo, se o historiador tiver consciéncia deste apagamento
for¢ado, colocando a seu servigo “coisas finas e espirituais (...), como confiangca, como
coragem, como humor, como asticia, como tenacidade” (IV, p. 2, grifo nosso). S6 assim
seu trabalho ndo propagard as injusticas sociais que se perpetuam em nossa civilizacao.

Nesse sentido, podemos ler na fic¢do rosiana a histéria dos dominados, na medida
em que o autor mineiro conta estérias de personagens marginalizados, como sertanejos,
loucos e criancas. Assim, além do reconhecido valor estético-estilistico, os textos de Joao
Guimardes Rosa sdo importantes na medida em que dao voz a estes que, a despeito das

forcas que desde os primérdios tentam amordagéd-los, sdo os legitimos representantes da

nossa diversa cultura brasileira.
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Um bom exemplo deste aspecto da prosa rosiana é a caracterizacdo de Manuelzao,
personagem ficcionalizada em Corpo de Baile, apresentada de um modo bastante diferente
do que ocorria na literatura brasileira até entdo. Comparando-o com O Sertanejo de José de
Alencar, Melo (2000) demonstra que, ao contrdrio do discurso de conciliacdo nacional
propagado na obra romantica, encontramos no texto de Rosa “a consciéncia das
contradi¢des internas e do subdesenvolvimento” (p. 156), o que, de fato, podemos observar

na seguinte citacdo, retirada da estéria rosiana:

Triste que aquilo tudo ndo lhe pertencesse — pois o dono por detras era Frederico Freyre.
A ver, ele, Manuelzdo, era somenos. Possuia umas dez-e-dez vacas, uns animais de
montar, uns arreios. Possuia nada. Assentasse de sair dali, com o seu, e descia as serras
da miséria. Quisesse guardar as reses, em que pasto pdr? E, quisesse adquirir, longe, um
punhadinho de alqueires, entdo tinha de vender primeiro as vacas para dinheiro de
comprar. Possuia? Os cotovelos! (Ficcdo Completa, p. 601.)

Neste trecho, encontramos explicitado um dos mais importantes problemas sociais
do Brasil, a questao agraria, através do pensamento de uma de suas vitimas ou sujeitos. Nao
€ por acaso, alids, que Manuelzao e outros personagens de Rosa sdo elencados na cangao
composta por Chico Buarque em apoio ao MST, “Assentamento”,' que se inicia com a
epigrafe de “Barra-da-Vaca” um dos contos de Tutaméia (p. 27), e conclama personagens
rosianos a aderirem a marcha do movimento pela reforma agréria.

Assim, acerca do engajamento ou alienagdo politica de Rosa, concluimos que,
apesar de nao reproduzir em sua ficcdo o discurso marxista, nem muito menos adotar uma
postura esquerdista em sua vida pessoal, a propria escolha rosiana em retratar as pessoas
que habitam o esquecido e desamparado interior do Brasil demonstra seu compromisso com

a valorizac@o de nosso povo, em ultima instancia o seu grande personagem: “Riobaldo € o

sertdo feito homem e € meu irmao” (Lorenz, 1994, p. 59).

"BUARQUE, Chico. “Assentamento”. As cidades. Rio de Janeiro: BMG, 1993.
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Ap6s situar o discurso ficcional em relacdo ao historiografico, nos periodos
introdutdrios analisados acima, Rosa se posiciona, alinhando-se a grei dos artistas cOmicos
— “A estoria, as vezes, quer-se um pouco parecida com a anedota” (p. 3). Cabe aqui
refletirmos sobre este tipo de narrativa, que pode ser caracterizada como uma estorieta
engracada que corre de boca em boca, comparando-a aos contos de Tutaméia.

Quanto a forma, as anedotas geralmente sdo curtas, pois seu efeito torna-se menos
intenso se houver excessivos rodeios. Sao assim também as ferceiras estorias, concentradas
em trés ou quatro paginas cada. A necessidade empirica de produzir textos curtos (escritas
que foram as estorias para compor pequenas colunas na Pulso), Rosa responde com um
trabalho de sintese lingiiistica, tanto sintdtica quanto lexical, que torna seus contos
altamente informativos. De fato, Rosa, em conversa com o amigo Paulo Rénai (1969),
afirmou que, em Tutaméia, “as palavras todas eram medidas e pesadas, postas no seu exato
lugar, ndo se podendo suprimir ou alterar mais de duas ou trés em todo o livro sem
desequilibrar o conjunto”. Esta escrita telegrafica, que beira o hermetismo, mimetiza o
minimalismo das an6nimas vidas que sd@o os motivos dos contos de Tutaméia.

Uma outra caracteristica comum as anedotas € que sua circulacdo costuma ocorrer
no campo da oralidade, também presente na prosa rosiana, como na mais famosa das
estorias de Rosa, Grande Sertdo: Veredas, inicia-se com um travessao (—), sendo desta
forma caracterizada como a reprodugdo da fala de um sertanejo. “Meu tio o lauareté” e, em
Tutaméia, “Antiperipléia”, também utilizam esse recurso, que acentua seu carater oral.
Muitas estorias de Tutaméia sdo introduzidas por trechos que marcam a oralidade da
narrativa, como em “L4, nas campinas” (p. 84): “Estd-se ouvindo. Escura a voz, imesclada,

amolecida; modula-se, porém, vibrando com insélitos harmonicos, no ele falar naquilo.”
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A “experiéncia de oitiva” de Rosa (Athayde, 1967) torna-o capaz de efetuar um
verdadeiro resgate cultural, ao gravar em letra de forma vocabulério e sintaxe até entdo
limitados aos dominios da oralidade, ou de um regionalismo “entre aspas”.” Assim, a
oralizacdo da escrita, uma das principais propostas do modernismo brasileiro,
especialmente o de Mério de Andrade, é levada a bom termo na obra de Jodo Guimaraes
Rosa, auténtico sertanejo ilustrado, com livre acesso tanto ao universo rural quanto ao
urbano letrado, cuja obra constitui-se como um dos principais elementos na construcdo de
nosso cardter nacional. Entretanto, mais que um retrato fiel, essa oralidade € trabalhada
estilisticamente pelo autor — pode-se mesmo dizer antropofagicamente —, pois Rosa
amalgama a este original falar sertanejo, além de caracteristicas do portugués culto e/ou
arcaico, elementos das cerca de vinte linguas e respectivas literaturas com as quais teve
contato ao longo de sua vida de leitor contumaz, hermeneuta.

Além do aspecto lingiifstico, o universo ficcional criado pela obra de Jodo
Guimardes Rosa é, também ele, impregnado de oralidade, na medida em que se funda a
partir dos “casos de caipira” com os quais o autor convivia desde sua mais remota infancia.

Ao falar a Lorenz (1994) sobre seus primeiros escritos, o autor afirma:

N6s, os homens do sertdo, somos fabulistas por natureza. (...) Desde pequenos, estamos
constantemente escutando as narrativas multicoloridas dos velhos, os contos e lendas, e
também nos criamos em um mundo que as vezes pode se assemelhar a uma lenda cruel.
(...) A tnica diferenga é simplesmente que eu, em vez de conta-las, escrevia. (...) Ja
naquela época, eu queria ser diferente dos demais, e eles ndo souberam deixar escritas
suas estorias. (p. 33-34., grifo nosso)

Com base neste depoimento, podemos acrescentar que a oralidade rosiana liga-se a
uma caracteristica comum ao povo brasileiro: o analfabetismo, que apresenta, por seu

turno, certas especificidades. Se, por um lado, a auséncia do cédigo escrito limita o campo

? Antonio Candido usa a expressdo “entre aspas” para caracterizar o regionalismo brasileiro anterior A obra
rosiana, onde hd uma distin¢do hierdrquica entre a fala dos personagens e a do narrador urbano culto.
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de visdo dos falantes, por outro, livra-os das amarras da norma culta, aprendida nos bancos
de escola. Assim, o autor de Tutaméia transporta para o campo literdrio um mundo ndo
habitado pela letra, aletrado.

Tal abordagem traz a baila uma importante questdo estética, a divisdo entre alta e
baixa cultura, sendo a primeira ligada ao espirito, representada pela arte erudita, e a
segunda, ligada ao corpo, comum as manifestacdes populares. Ora, como demonstra Propp
(1992), tal diferenciacdo tem bases mais sociais do que estéticas, visto que tanto ha
passagens “‘grosseiras” em varios momentos da arte erudita, como hd profundas reflexdes
em alguns produtos da cultura popular. Esta divisdo traduziria, assim, uma interpretacao
burguesa da arte, e por extensdo do coOmico, a qual desvaloriza a priori as manifestacdes da
cultura popular, enaltecendo, em contrapartida, os produtos da aristocracia letrada.

Os personagens rustico-filosoficos existentes na obra de Jodo Guimardes Rosa
demonstram que o analfabetismo (aletria?) ndo impede as pessoas de pensarem sobre a vida
e chegarem a sdbias e complexas conclusdes, de serem pragmdticas hermeneutas. A
representacao da realidade do campo brasileiro em inicios do século XX, de certa forma
empreendida pelo autor, contribui para resgatar a forca da cultura popular, constituida em
sua esséncia na oralidade: € a voz do povo, que nio necessita de recursos graficos para se
expressar, e que nunca serd calada: quando ndo pode falar, “s6 sorri”.

Apos essa digressdo, voltemos a “Aletria e hermenéutica”, agora dispondo de
referenciais mais concretos para nossa andlise. Os trés pardgrafos que se seguem ao
primeiro, pequeno porém profundo, tratam de explicar qual o sentido que o autor pretende
dar a aproximacgdo entre estoria e anedota, levantando algumas reflexdes sobre o humor,

muitas das quais ja adiantamos em nosso texto.
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O primeiro ponto abordado no preficio em relacdo a anedota é a questdo do
ineditismo, etimologicamente ligado a anedota, comparada nesse sentido com um fésforo:
“riscado, deflagrada, foi-se a serventia” (p. 3).> Sem divida, o fator surpresa é de suma
importancia para que a anedota provoque riso no leitor ou ouvinte. Entretanto, a proposta
de Rosa, antecipada inclusive nos dois indices de Tutaméia e em suas respectivas epigrafes,
€ que se proceda a releitura de suas estorias, na busca de um sentido que transcenda seus

enunciados:

Mas sirva talvez ainda a outro emprego a jd usada, qual mdo de inducdo ou por
exemplo instrumento de andlise, nos tratos da poesia e da transcendéncia. Nem serd
sem razdo que a palavra “graca” guarde os sentidos de gracejo, de dom sobrenatural, e
de atrativo. No terreno do humour, imenso em confins vdrios, pressentem-se mui hdbeis
pontos e caminhos. E que, na prdtica de arte, comicidade e humorismo atuem como
catalisadores ou sensibilizantes ao alegdrico espiritual e ao ndo-prosdico, é verdade
que se confere de modo grande. Risada e meia? Acerte-se nisso em Chaplin e em
Cervantes. (p. 3.)

Neste ponto, convém buscarmos um aprofundamento tedérico no que se refere a
comicidade e ao humorismo. Para tanto, retomarmos inicialmente o conceito aristotélico de
comédia, disseminado ao longo da Poética, visto encontrar-se perdido, provavelmente
gragas aos severos censores escoldsticos, o volume dedicado aos textos cOmicos.

Reza Aristételes que a comédia leva o ptiblico ao riso pelas caracteristicas grotescas
de seus personagens, cuja feiira ou defeito ndo devem causar, porém, sofrimento. A
preferéncia de Joao Guimardes Rosa por retratar personagens excluidos da sociedade,
sobretudo os risiveis, estdi em sintonia com este aspecto da comédia. Em Terceiras
Estorias, podemos citar o caso da protagonista de “Reminis¢do”, conhecida pelos nomes de

Nhemaria, Drd ou Pintaxa, assim descrita pelo narrador:

Divulgue-se a Dré: cor de folha seca escura, estafermica, abexigada, feia feito fritura
queimada, ximbé-ximbeva; primeiro sinisga de magra, depois gorda de odre, sempre
propria a figura do feio fora-da-lei. (p. 81)

3 Castro (1991) sugere uma relacdo entre a metifora do fésforo e o sentido de iluminacdo das estérias
rosianas.
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Além disso, ainda segundo Aristételes, na comédia os inimigos sdo conciliados sem
a necessidade de se matar ou morrer, “refazendo-se, por obra do espontaneo devir, a
continuidade da existéncia”’(Langer apud Nunes, 1969, p. 204) — ao contrario da tragédia,
onde a trama resolve-se de modo patético, com choro e ranger de dentes. E sob este viés
que Nunes (1969, p. 205) afirma ser de comédia o clima geral das estdrias de Tutaméia,
onde os personagens realizam um movimento de escalada, passando da caréncia a
plenitude. Retomando o conto acima mencionado, observamos que, de fato, seu final

reserva uma transmutagao a personagem feminina:

Da Drda, num estalar de claridade, nela se assumia toda a luminosidade, alva, belissima,
futuramente... o rosto de Nhemaria. (p. 83)

2

E que existe outro tipo de personagem cOmica, que Propp (1992) chama de
“positiva”, citando como exemplos Chaplin e Cervantes, ambos também mencionados em
“Aletria e hermenéutica” (p. 3). A caracteristica comum a esses personagens €, segundo o
tedrico, a presenca de elevados valores morais, que lhes confere um carater tragico, além da
face comica, resultado de sua incapacidade de adaptar-se a vida.

Para analisarmos este aspecto do coOmico, recorreremos a Bergson4 (2001), que no
classico Le rire, lancado na Franca em 1889, compara o riso a espuma do mar, alva, leve,
mas com o travo do sal, pois sua utilidade € corrigir os defeitos humanos, ridicularizando
nossa inadaptacdo a realidade. Segundo o autor, a sensacdo prazerosa do riso, necessaria
para conquistar a simpatia do publico, é apenas prelidio para a mensagem constrangedora
que a anedota intenciona transmitir, para a reflexdo autocritica suscitada pelo elemento
comico. Sua visdo tende a ressaltar, assim, a polaridade negativa do riso, associado a

repressdo moral exercida nos individuos pela sociedade, visando ao bem comum.

75



Bergson (2001) aponta trés mecanismos basicos usados pelos autores coOmicos para
produzir o riso: a repeticdo (coincidéncias, personagens simétricos), a inversdo (papéis
trocados, “mundo as avessas”) e a interferéncia de séries (ambigiiidades, mal-entendidos),
0s quais remeteriam, segundo o autor, a trés folguedos de infancia: a caixa de surpresas, o
fantoche e a bola de neve, sendo esta dltima mais produtiva se o efeito cumulativo do
processo for nulo, o que explicaria a seguinte citacdo de Kant: “O riso provém de uma
expectativa que se resolve subitamente em nada” (apud Bergson, 2001, p. 63).

Ora, a recorréncia de personagens e de marcas textuais, freqliente ao longo das
Terceiras Estorias, e mesmo a insisténcia na releitura do livro, seriam, assim, por si s0,
procedimentos cOmicos, na medida em que trabalham com o conceito bergsoniano de
repeticdo, levado a cabo aqui por um autor que pretende desautomatizar a percep¢ao de
seus leitores. A representacdo de um “mundo as avessas”, regido por uma ordem cadtica,
também se faz notar na fic¢do rosiana, como podemos observar no terceiro prefacio de
Tutaméia, “No6s, os temulentos”, onde a visao ndo s6 dipldpica (duplicada, repetida), como
também alterada do protagonista leva-nos a uma marcha para o absurdo. Por seu turno, a
interferéncia de séries, ou ambigiiidade, pode ser equiparada ao que Candido (1983)
chamou de principio da reversibilidade, condutor da obra de Guimaraes Rosa, onde tudo “é
e ndo €”. Desta forma, ao comparar suas estorias a anedotas, nosso autor estaria
emprestando a sua literatura os atributos da comicidade.

Para Bergson (2001), a principal caracteristica da comicidade € a presenca de uma
l6gica propria, estranha ao rigor cartesiano, mas comum aos estados de sonho, onde se

combinam frouxamente as idéias, diluem-se as identidades, marchamos para o absurdo (tal

* Citado em “Aletria e hermenéutica” (p. 5-6), acerca de uma defini¢io do “nada”, tema recorrente do
Anedotério que recheia este prefacio, analisado nas paginas que se seguem.
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como acontece com o heréi Chico, de “Nés, os temulentos”). Talvez seja esta uma fonte
para o importante livro de Freud (1977) sobre os chistes, lancado pouco depois de O riso e

talvez sutilmente citado em ““Aletria e hermenéutica”:

Ndo é o chiste rasa coisa ordindria; tanto seja porque escancha os planos da logica,
propondo-nos realidade superior e dimensdes para mdgicos novos sistemas de
pensamento. (p. 3)

Freud (1977) afirma que a graca do chiste nem sempre tem que ver com o conteido
da estdria, mas sim com a maneira de contd-la. A idéia central de seu livro consiste em
demonstrar que os mecanismos envolvidos na elaboracdo dos chistes sdo os mesmos
verificados na elaboragdo onirica, quais sejam, a condensa¢cdao com formacao de substituto,
no nivel da forma, e no conteddo, o deslocamento (raciocinio falho, nonsense,
representacao pelo oposto). Ou seja, tanto nos sonhos como nas piadas, subvertemos a
representacao de algo cuja manifestacao explicita seria alvo de represdlias, utilizando para
1ss0 signos ambiguos, polifdnicos.

Assim, o efeito chistoso pode ser conseguido se um texto rompe com as
expectativas do leitor, que se deleita tanto com jogos de palavras como com raciocinios
frouxos, contrdrios a logica cartesiana (Freud, 1977; Possenti, 2000). No primeiro caso,
inimeros sdo os exemplos que podem ser extraidos da obra de Jodo Guimardes Rosa, rica
em aliteracOes e neologismos (Spera, 1995), muitos dos quais obtidos pela juncdo de
palavras (como o titulo “reminis¢cdo”, onde se 1€em “reminiscéncia” mais “remissdo”), além
de inversdes de ditos populares (Santos, 1983), freqiientes sobretudo em Tutaméia: também

do mesmo conto, “Quem espera, estd vivendo.” ( p. 83).
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A quebra com a légica cartesiana € também uma caracteristica marcante nos textos
de Rosa, onde a magia, a religiosidade e a metafisica impregnam a realidade de uma aura
por vezes sobrenatural. Sdo exemplares nesse sentido as estérias “Sao Marcos” (Sagarana),
“O recado do morro” (No Urubuquaqud, no Pinhém), Grande Sertdo: Veredas, “Um moco
muito branco” (Primeiras Estorias) e “Grande Gededo” (Tutaméia), dentre outras. Além
disso, no nivel paratextual, a quebra com a ordem instaurada pelas Primeiras Estorias, o
des-ordem alfabética do primeiro indice € mesmo a existéncia de quatro prefacios ao longo
do livro sdo modos pelos quais o autor sobrepde sua vontade as normas e ordens vigentes.

O que mais acontece, porém, nos contos de Tutaméia nao sdo fatos extraordinarios,
mas sim estdrias com finais inesperados, que “muitas vezes deixam o leitor no ar, sem a
percepcao exata das intengOes do ficcionista”(Brasil, 1969, p. 75). Tal € o caso de
“Tapiiraiauara”, onde o narrador consegue, por meio de artificios retdricos, dissuadir um
cacador de atacar sua presa, terminando assim a estéria (p. 173): “I6 Isnar rezava, feito se
moribundo, se derrubado, tripudiado pelo tapir, que defeca mesmo quando veloz no
desembesto: seu esterco no chdo parecia o de um cavalo.”

Neste momento alcancamos o ponto crucial de “Aletria e hermenéutica”, qual seja,
a apresentacdo do conceito de “anedota de abstracdo”, forjado por Rosa para classificar a
“série assaz sugestiva” de anedotas que se prestam a este exercicio hermenéutico de leitura

da transcendéncia, do texto e da vida:

Serdo essas — as com alguma coisa excepta — as de pronta valia no que aqui se quer
tirar: seja, o leite que a vaca ndo prometeu. Talvez porque mais direto colindem com o
ndo-senso, a ele afins; e o ndo-senso, cré-se, reflete por um triz a coeréncia do mistério
geral, que nos envolve e cria. (p. 3)
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Ao comparar as estdrias as por ele chamadas ‘“anedotas de abstracdo”, Rosa
direciona a leitura de sua ficcdo para um sentido mais filos6fico, que busque extrair de
narrativas a principio singelas os mais profundos questionamentos existenciais, utilizando-
se para isso dos recursos do humorismo. O “segundo uso” das estdrias seria, assim, um
exercicio hermenéutico de leitura da vida, onde se buscam a poesia e a transcendéncia.

A inten¢do parabolizante dos contos de Tutaméia, ja apontada por Nunes (1969),
aproxima-os da fabula e do mito, narrativas que buscam o conhecimento do mundo. A
“moral” das Terceiras Estorias seria, segundo o filésofo, a de que “quem perde, ganha;
quem se perde acaba por encontrar-se” (p. 205). Esta sabedoria paradoxal seria o caminho
onde se passaria do ndo-senso para o supra-senso. Assim, apesar da tendéncia nadificante
das Terceiras Estorias, podemos observar ai o aspecto transcendente do riso, estilizado pelo

humour da anedota, cuja graca encontra-se volatilizada pelas entrelinhas:

A vida também é para ser lida. Ndo literalmente, mas em seu supra-senso. E a gente,
por enquanto, sé a lé por tortas linhas. Estd-se a achar que se ri. Veja-se Platdo, que
nos dd o “Mito da Caverna”.( p. 4.)

A referéncia ao “Mito da Caverna”, além de explicitar o pendor platonico da obra
rosiana (Sperber, 1976), explica também o sentido do que o autor entende por “anedota de
abstracdo”. Para a leitura do supra-senso da vida € que se exige a releitura, desde as
epigrafes dos indices de Tutaméia, e os estudos sobre o livro mostram que a volta ao texto
revela conexoes significativas entre elementos dispersos no volume. Somente a infinita
leitura torna o leitor capaz de alcancar camadas mais profundas do texto, resgatando e
relacionando seus elementos constituintes.

Sobre esse assunto, cabe lembrar as orientagdes de Rabelais, expressas no Prélogo

de seu Gargantua e Pantagruel, onde o autor convoca os leitores a se comportarem diante
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do livro que tinham nas mdos como um cachorro diante de um osso, ou seja, quebrando-o

com os dentes para sorver-lhe o tutano. Sobre esta passagem, reflete Auerbach (1998):

Nao acho que seja feliz a idéia de procurar no sentido oculto, isto €, no tutano do osso,
algo definido, exatamente descritivel; aquilo que se oculta na obra, embora se
comunique de mil maneiras, ¢ uma atitude de espirito que o préprio Rabelais chama
pantagruelismo: uma forma de captar a vida, que apreende simultaneamente o espiritual
e o sensivel, que ndo deixa escapar nenhuma das possibilidades que oferece. (p. 246)

No levantamento do acervo da biblioteca pessoal do autor, realizado por Sperber
(1976), encontramos referéncia a uma edi¢do francesa de 1937 das Obras de Rabelais.
Seria ele “o francés” aludido em “Sobre a escova e a davida”?

Rosa refere-se nominalmente a este autor em correspondéncia ao tradutor italiano,
(Bizzarri, 1981) acerca de “O Recado do Morro”. Transcreveremos abaixo a passagem, por

ser um dos momento em que o autor explica notavelmente seu processo criativo (p. 53):

EB: Onde poderia encontrar dados que caracterizem essas imaginagdes populares?

GR: S6, talvez, em Rabelais, nas narracdes de sabaths, de bruxarias medievais,
sugestdes nas catedrais géticas, nas gérgulas e carantonhas.

Nio sdo, ndo se trata, no texto, de imaginacdes exatamente populares. Mas de
propositais semicontrafacdes destas, para figurar o que, na imagina¢do de um espectador

z

sensivel, é sugerido pelos vultos que o vento parece formar com a poeira calcirea,
estranhissimamente, naquele desolado lugar. Digamos:

o gorgonio ? o ippogrifo ? o Grifagno ?

o Bafomet ? a arqui-harpia ?

Outras matrizes, que a mitologia pode fornecer.

Em importante estudo sobre a obra de Francois Rabelais, Mikhail Bakhtin (1996)
enfatiza o papel da cultura comica popular medieval e renascentista, sobretudo os festejos
de carnaval, como uma das principais fontes criativas daquele escritor. Segundo Bakhtin
(1996), durante a Idade Média e o Renascimento, a concep¢do de mundo dos europeus era
ambivalente, havendo para cada ser como que duas vidas simultaneas: uma oficial, séria,
sombria, representada pelas Leis da Igreja e do Feudalismo, e uma popular, onde reinava a
alegria, a desmesura, a festa e a fartura — o Carnaval. A partir do [luminismo cartesiano, e

com o posterior fortalecimento da nova ordem capitalista, firmou-se uma moralizante visao

80



dicotdmica de mundo, onde cada coisa € apenas positiva (boa, verdadeira) ou negativa
(falsa, md). A fic¢do rabelaisiana, de acordo com o tedrico, traria ainda a ambivaléncia
medieval, caracterizando-se, assim, como uma obra onde prevalecem imagens quiméricas,
para nds hoje monstruosas, que misturam sem pejo o sagrado e o profano. A importancia

deste estilo, chamado de realismo grotesco, é que sua licenca

ilumina a ousadia da inven¢do, permite associar elementos heterogéneos, aproximar o
que estd distante, ajuda a liberar-se do ponto de vista dominante sobre o mundo, de todas
as convengdes e de elementos banais e habituais, comumente admitidos; permite olhar o
universo com novos olhos, compreender até que ponto € relativo tudo o que existe e,
portanto, permite compreender a possibilidade de uma ordem totalmente diferente do
mundo. (p. 30.)

Como vimos, € esse também o propdsito das “anedotas de abstragdo”, definidas
neste prefacio. As estdrias rosianas trariam assim, segundo o préprio autor, um sentido
latente de comicidade, capaz de revelar a boa nova.

As festas de carnaval teriam origem nos ritos pagdos relacionados aos ciclos
agricolas, realizadas nos momentos de plantio (para garantir uma boa fecundacio e pedir
auxilio aos deuses da natureza) e de colheita (em agradecimento). No inicio da Idade
Média, a Igreja Catdlica aproveitava estas ocasides para difundir sua doutrina, fazendo
coincidir suas comemoracdes com as do calenddrio pagdo, no sentido de cristianizar os
ritos. Nos anos mais negros, as manifestagdes populares foram perseguidas pela Inquisi¢ao,
mas persistiram, ilegais ou camufladas, principalmente em forma de parddias dos textos e
oficios sacros. Segundo Bakhtin (1996), o sentido revoluciondrio da cultura comica popular
estd em sua capacidade de resistir as hostilidades do mundo oficial, celebrando nos dias de
festa a possibilidade de uma vida mais alegre, sem desigualdades nem forgas repressivas.

Além da cultura comica popular, no texto de Rabelais aparecem ainda fontes antigas

acerca do riso, como Aristételes (“O homem € o tnico ser vivente que ri.””), Hipdcrates,
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patrono da medicina,’ para quem a alegria ajudava na recuperagdo dos doentes, e Luciano,
autor da Satira Menipéia. Essas trés fontes, que consolidam a teoria do riso do

Renascimento, segundo Bakhtin (1996),

definem o riso como um principio universal de concep¢do de mundo, que assegura a
cura e o renascimento, estreitamente relacionado aos problemas filoséficos mais
importantes, isto €, a maneira de “aprender a bem morrer e a bem viver” (p. 60).

Dessa forma, podemos dizer que a comicidade das estdrias rosianas, inspiradas na
graca da cultura popular, onde o riso “faz parte”, reflete também uma antiga tendéncia do
pensamento filoséfico-humanista ocidental, que acredita no poder edificante da alegria, que
desembocou na moderna visdo negativo-utilitarista do riso. Entretanto, esta alegria se
constroi sobre o nada, a partir do erro, sendo necessario para alcangd-la um esvaziamento

dos sentidos.

3.1.1. Anedotario

“O que é, o que é: que € melhor do que Deus,
pior do que o diabo, que a gente morta come, e se a
gente viva comer morre?” Resposta: — “E nada.”

Aletria e hermenéutica

No quinto pardgrafo de “Aletria e hermenéutica”, entramos na se¢do que
denominamos “anedotério”. Estendendo-se até a penultima pédgina do texto (p. 11), esta
secdo € composta de anedotas populares (de portugués, bébado, criangas, loucos e capiaus),
articuladas através de comentdrios do autor que, ao relaciond-las a temadticas recorrentes
em sua obra, como o mito, o nada, o erro, o zen, a ‘“posi¢cdo-limite da irrealidade
existencial” (p. 4), demonstra como realizar a segunda leitura da estoria, atingindo o

excelso via cOmico.

5 . L g . 1.
Tanto Rabelais como Rosa eram médicos, o que nos leva a crer que ambos conheciam as idéias de
Hipdcrates acerca do “médico alegre”. Outro aspecto em comum entre os dois autores é que ambos exerciam
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Por outro lado, a presenca de anedotas em um lugar tradicionalmente destinado a
um discurso solene do autor sobre a obra pode desagradar leitores menos humorados, como
parte da critica literdria brasileira contemporanea ao lancamento das Terceiras Estorias. A
estes leitores os prefacios de Tutaméia sdo meros jogos didaticos, repeti¢des redundantes de
férmulas ja consagradas pelo notdvel escritor.

Entremeadas a anedotas andOnimas, encontramos diversas referéncias ao canone,
desde a tradicdo greco-latina até autores contemporineas ao texto.’ Estas citacdes, bem
como as anedotas populares, sdo utilizadas pelo autor para explicar o sentido do livro,
contido no titulo e em cada uma de suas estorias: “tutaméia = nonada & mea omnia”.

Ao trazer neste prefiacio um rol de anedotas, Rosa encena um discurso corrente,
elevando-o a categoria de texto literdrio, o que coloca em xeque o préprio conceito de
autoria, visto que, por se tratar de um prefacio de autor, o conteido deste texto tem um
valor metacritico, visando a sistematizacdo da estilistica rosiana — construida, entretanto, a
partir de “anedotas de abstracao”.

Em “Aletria e hermenéutica”, o extenso rol de anedotas e ditos chistosos funciona
como um instrumento através do qual Jodo Guimardes Rosa reafirma insistentemente o
exercicio de leitura proposto em Tutaméia. De fato, segundo Possenti (2000), as anedotas
sd0 um mecanismo eficaz de controle da interpretacido do texto, pois para entender a piada
“a cada passo da leitura, o leitor é obrigado a deixar de lado interpretacdes possiveis, por

serem incongruentes em relacio ao restante do texto” (p. 59).

funcdes diplomdticas/geopoliticas nas sociedades de seu tempo, o primeiro na corte francesa do XVI e o
segundo, no governo brasileiro de meados do século XX.

% Platdo, Plutarco, Protdgoras, Pindaro, Virgilio, Cervantes, irmaos Perrault, Dostoievski, Hegel, Bergson,
Voltaire, Valery, Verharen, Rilke, Chaplin, Kafka, Augusto dos Anjos, Apporelly, Pedro Bloch, Vinicius de
Moraes e Manuel Bandeira. A presenca de citagdes candnicas € caracteristica comum aos preficios em geral e
serve para reforgar a autoridade do autor.
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Em importante estudo, transformado em Apéndice do livro a partir de sua terceira
edicdo, Rénai (1969) aponta para a presenca, nos contos de Tutaméia, de uma figura de

linguagem por ele denominada de “antonimia metafisica”:

Essa figura estilistica, de mais a mais freqiiente nas obras do nosso autor, surge em
palavras que ndo indicam manifestagdes do real e sim abstragdes opostas a fendmenos
percebiveis pelos sentidos, tais como: antipesquisas, acronologia, desalegria (...) etc.,
ou em frases como “Tinha o para ndo ser célebre”. Dentro do contexto, tais expressdes
claramente indicam algo mais do que a simples negagdo do anténimo: aludem a uma
nova modalidade de ser ou de agir, a manifesta¢des positivas do que ndo €. (p. 200.)

Ao fazermos um levantamento dos temas abordados neste anedotédrio, vimos que o
tema comum a todas as piadas seria esta “antonimia metafisica”, j4 que elas trazem
defini¢des do nada, do erro e do ndo-ser, conceitos que apresentam comumente valoragao
negativa, mas representados aqui com a graca de um koan. De fato, conforme demonstra
Castro (2000) tal figura estilistica corresponde ao que no pensamento chinés ¢ denominado
de “negacdo ndo-privativa”, que tem por base a ‘“confianca na simultaneidade,
reversibilidade e proporcionalidade dos eventos” (p. 79), algo como a “reversibilidade”
apontado por Candido (1983) para caracterizar a fic¢@o rosiana.

Foi-nos tentador analisar cada uma destas estorietas, bem como nos deter em cada
comentario com 0s quais o0 autor costura sua argumentacao, que € a de esclarecer, através
de exemplos, o conceito de “anedota de abstracdo”, recém-introduzido. Porém, o urgir da
carruagem impede-nos de empreender tal facanha. Nao poderiamos nos furtar, contudo, de
arriscar a leitura de pelo menos uma destas anedotas, a primeira delas, que consideramos
significativa para a caracterizacdo do conjunto, condi¢do necessdria para uma boa

apreensdo deste texto:

Siga-se, para ver, o conhecidissimo figurante, que anda pela rua, empurrando sua

carrocinha de pdo, quando alguém lhe grita: — “Manuel, corre a Niter6i, tua mulher
esté feito louca, tua casa estd pegando fogo!...” Larga o herdi a carrocinha, corre, voa,
vai, toma a Barca, atravessa a Baia quase... e exclama: — “Que diabo ! eu ndo me

chamo Manuel, ndo moro em Niter6i, ndo sou casado e ndo tenho casa...” ( p. 4)
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A distracdo e a mecanicidade, observadas no protagonista desta anedota, equivalem
as situacdes cOmicas descritas por Bergson (2001), tanto na caracterizacdo do Quixote
como na dos personagens de Moliere, exemplos freqiientes em seu texto. Tais situacoes
teriam o intuito de demostrar que, na vida, temos de ser atentos e flexiveis, para nos adaptar
as situagcdes sempre novas que se nos apresentam. Mas este seria apenas o primeiro uso da
anedota. A indicacdo de como efetivar uma segunda leitura, capaz de elevar seu sentido a
transcendéncia, aparece no proprio texto, em comentarios que O autor entremeia as
anedotas. Voltando ao preficio analisado, apés a anedota acima encontramos a seguinte
orientacdo (p. 4): Agora, ponha-se em frio exame a estorieta, sangrada de todo burlesco, e
tem-se uma formula a Kafka, o esqueleto algébrico ou tema nuclear de um romance
kafkaesco por ora ainda ndo escrito.

Olhando atentamente para o conjunto de anedotas, observamos a insisténcia no uso
do vocabulo “porém”, que aparece em seis ocasides, enquanto que os demais conectores
encontrados no texto sdo utilizados uma, no maximo duas vezes cada. Dentre os seis
segmentos de texto de “Aletria e hermenéutica”, introduzidos pela conjun¢do “porém”,
resolvemos reproduzir dois, que demonstram a verve nadificante deste preficio e,

conseqiientemente, de Tutaméia:

Por aqui, porém, vai-se chegar perto do nada residual, por seqiiéncia de operagédes
subtrativas, nesta outra, que é uma definicdo “por extracdo” — “O nada € uma faca
sem lamina, da qual se tirou o cabo...” (SO que, o que assim se pde, é o argumento de
Bergson contra a idéia de “nada absoluto”: ... porque a idéia do objeto “ndo existindo”
€ necessariamente a idéia do objeto “existindo”, acrescida da representacdo de uma
exclusdo desse objeto pela realidade atual tomada em bloco.” Trocando em mitido: esse
“nada” seria apenas um ex-nada, produzido por uma ex-faca.) (p. 5-6)

Ora, porém, a idéntica niilificagcdo enfdtica recorre Rilke, trazendo, de forte maneira, do
imagindrio ao real, um ser fabuloso, que preexcede — o Licorne: “Oh, este € o animal
que ndo existe...” (p. 9)

85



Ja que neste livro pingo € letra, convém buscarmos possiveis significacdes deste
termo que, como conjun¢do adversativa, indica oposi¢do, antagonismo ou compensagao.
Sua presenca excessiva neste preficio aponta para uma argumentacdo cambiante por parte
do autor, que muda o tempo todo de posic¢ao, provocando certa confusdo na leitura. Como
substantivo comum, o termo significa empecilho, problema. Estaria Rosa sutilmente
opondo-se a (dita)dura realidade por que nosso pais passava, subliminarmente apontando
para a existéncia de um concreto e inelutivel “porém” ? Como substantivo préprio,
encontramos o termo nomeando o protagonista de um dos contos de Tutaméia, “Joao
Porém, o criador de perus”, cuja inicial do titulo corresponde, no indice, ao J das iniciais do
autor, o que lhe confere cariater de emblema (Araujo, 2001). Ora, se nos lembrarmos da
importancia do peru em “As margens da alegria” (Primeiras Estorias), e sendo o prenome
da personagem do conto de Tutaméia o mesmo do autor, podemos ler nesta estéria uma
alegoria da profissdo oficio de escritor, que seria um ‘“criador de perus”, trabalho pouco
nobre ou rentdvel. O isolamento, o amor platonico por uma mulher inventada e, enfim, a
morte subita do protagonista da estéria seriam lidos, por esta Otica, como simbolos
metalingiiisticos, representando a relacdo do escritor consigo, com seu trabalho e com o
publico, caracterizando o que o autor chamou de “conto critico” (Lorenz, 1994). Vejamos
seu desfecho: “Ele fora ali a mente mestra. Mas, com ele ndo aprendiam, nada. Ainda
repetiam s6: ‘— Porém ! Porém...” Os perus, também.” (p. 76)

Estaria Rosa decepcionado com a recep¢do € mesmo os resultados de sua obra?
Haveria algum sarcasmo por parte deste autor que, sabe-se, pecava pela imodéstia? Nao
cabe aqui um aprofundamento das questdes levantadas por esta estdria, apenas julgamos
necessdria esta alusido para demonstrarmos como cada ponta deste livro tranga-se com outra

e mais outra, formando um mosaico de correlacdes interminaveis.
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2.3.1. Ror de nada

Eu era eu — mais mil vezes — que estava ali,
querendo, proprio para afrontar relance tdo
desmarcado. Destes meus olhos esbarrarem num
ror de nada.

Grande Sertdo: Veredas

As frases de efeito que enchem a ultima pagina de “Aletria e hermenéutica” sdo
como macarrdes cabelinhos-de-anjo, aletrias: para os antigos, um prato de sopa diz muita
coisa. Neste ordculo ficcional, a procura pelo sentido emaranha-se nas trilhas do ja-dito.
Partamos, assim, para uma andlise do texto que nos permita vislumbrar uma unidade
semantica que represente uma explicacdo da obra, como s6i acontecer aos prefacios de
autor, ou qui¢cd do mundo, como consta rezarem as frases de efeito. Buscando pistas, pisca-
nos uma frase quase no meio da pagina, gracas a um par de parénteses e a férmula “Isto é:”,

que prometem explicacdes:

1) Haja a barriga sem o rei. (Isto é: 0 homem sem algum rei na barriga.)

A explicitacdo do didlogo do texto com os ditos populares € uma pista que
tentaremos utilizar. Resta saber se se trata de um mecanismo que se repete ao longo de toda
a lista ou se é apenas um caso isolado. ’ Voltando ao topo, verificamos que a primeira

sentenca € também um chavao alterado:

2) Os dedos sdo anéis ausentes?

7 A inversdo de ditos populares &, de fato, uma constante em Tutaméia, como atestam as andlises de Santos
(1991), Spera (2003) e Sperber (1982).
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Mas, repetindo a experiéncia, observamos que nem sempre isso acontece. Notamos,

de fato, que apenas mais um enunciado pode ser assim rigorosamente caracterizado:

3) Copo ndo basta: é preciso um cdlice ou dedal com dgua,

para as grandes tempestades.

H4 ainda o caso desta maxima, que evoca um dito mais religioso que popular:

(4)  Seviemos do nada, é claro que vamos para o tudo.

As outras sentencas, por mais que aludam ao senso comum, ndo remetem a uma
formula verbal especifica. No nosso caso, sofrem alteracOes as expressdes “ter o rei na
barriga” e “fazer tempestade em copo d’agua” e os provérbios “Vao-se os anéis, ficam os
dedos” e “Vieste do p6 e ao pé voltards”. Com este procedimento, Rosa parece exercitar a
seguinte regra geral proposta por Bergson (2001): “Obtém-se uma frase cdmica inserindo-
se uma idéia absurda num molde frasal consagrado.” (p. 83) Segundo o filésofo, esta
estratégia provoca o riso porque através dela nos deparamos com a rigidez na lingua, na
forma de frases estereotipadas, contraposta ao absurdo, que nos faz perceber o automatismo
com que nos comunicamos.

Tendo por esse critério delimitado um corpus, partimos para a andlise de tais
enunciados, buscando os mecanismos utilizados pelo autor na alteracio dos ditos
sentenciosos e os efeitos produzidos por esses procedimentos. Acreditamos que, para além
da intencdo de provocar riso, tais chistes buscam levar-nos a um questionamento das
verdades instituidas, ampliando nosso senso critico. Voltando ao nosso corpus, € tomando
por base agora as categorias de Freud (1977), constatamos que a elaboragdo desses chistes

valeu-se das seguintes técnicas:
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e verbais: a condensacdo de vdrias imagens em um signo ambiguo € aqui realizada
através do multiplo uso do mesmo material (os ditos populares); a reelaboracdo de
formas verbais fixas empresta-lhes outro sentido, além do cristalizado pelo uso;

e conceptuais: o deslocamento do curso do pensamento, um dos responsaveis pelo riso,
dd-se aqui pelos raciocinios frouxos, nonsenses, sofismas e representagdes pelo
oposto, que escapam a logica racional.

A seguir, registraremos possiveis interpretacdes para as méximas selecionadas,
atentos para as multiplas possibilidades semanticas potencializadas ndo s6 pelo jogo com
0 ja-dito, como também decorrentes das ambigiiidades dos proprios enunciados. Nosso
objetivo com esse trabalho de reducdo dos chistes é buscar o que pode ser lido nas

entrelinhas desse tipo de discurso, que se caracteriza por revelar velando.

(1) Haja a barriga sem o rei. (Isto é: 0 homem sem algum rei na barriga.)

A primeira caracteristica deste enunciado, ji apontada, é a explicitacio do
metadiscurso do locutor, representado pela segunda sentenca do periodo, expressa entre
parénteses e encabecada pela expressdo “isto é”. Entretanto, o que se observa é que a
explicacdo ai contida ndo diz nada de novo. Talvez a graca dessa piada seja nossa decepgao
frente a um final sem muita graca. De fato, se tomarmos a expressdo “ter o rei na barriga”
ao pé da letra, temos duas possibilidades de interpretacdo: a vitéria de um antrop6fago (que
devora o lider inimigo) e a gravidez da rainha-mae.

O uso indica, porém, que essa expressao serve para caracterizar alguém presuncoso,
que se considera melhor do que é. Nesse sentido, o chiste analisado remete ao dito

sentencioso, corroborando-lhe o ponto de vista: s6 deste angulo € desejavel uma barriga

sem o rei, ou seja, a humildade.
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2) Os dedos sdo anéis ausentes?

Essa sentenca dialoga com o provérbio “Vao-se os anéis, ficam os dedos”, utilizado
quando se busca consolo frente a perdas materiais. Os anéis, no dito popular, representam a
fugacidade e a futilidade das riquezas terrenas, enquanto os dedos seriam o signo da vida
humana, tinico bem com o qual podemos realmente contar em nossa travessia por esse vale
de lagrimas. O chiste rosiano ndo subverte esse conceito, apenas 0 toma como premissa
para uma nova inferéncia, forjando um sofisma. Ambos os enunciados implicam a
existéncia de uma situagdo anterior, na qual haveria anéis nos dedos, diferente da atual, em
que os dedos estariam nus. Enquanto no provérbio os dois momentos estariam
compreendidos entre a vida e a morte, o chiste aponta para a existéncia de um mundo
anterior ao conhecido, que tanto pode ser o céu dos crentes ou o platdnico mundo das

idéias, referido em ‘““Aletria e hermenéutica’:

A vida também é para ser lida. Ndo literalmente, mas em seu supra-senso. E a gente, por
enquanto, so a 1é por tortas linhas. Estd-se a achar que se ri. Veja-se Platdo, que nos dd
o “Mito da Caverna”. (p. 4)

(3) Copo nao basta: é preciso um cdlice ou dedal com dgua,
para as grandes tempestades.

A expressdo “fazer tempestade em copo d’dgua” caracteriza uma situacao em que se
estaria dando muita importancia a problemas que de fato nio a merecem, atitude
condenavel por quem busque compreender os fatos em sua devida dimensdo. O chiste
rosiano exagera expressdo e a contradiz, valorizando a minticia como necessdria para a
producdo de algo grandioso. Para executar a alteracao do dito, o autor topicaliza o termo
questionado, refutando-o e impondo outra postura diante da mesma situacio. Assim, a idéia

ou possibilidade de se fazer uma tempestade, que tomada ao pé da letra aponta para rituais
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xamanicos, nao é questionada. Entretanto, Rosa usa a férmula pelo oposto, para caracterizar
metaforicamente sua proposta estética, que € a valorizacdo do quase-nada, de tutaméias, no
campo da arte. Além disso, o riso aqui também decorre da frustracdo da expectativa criada
pelo par “ndo basta / € preciso”, na medida em que o enunciado propde o uso de recipientes
ainda de menor capacidade que o copo, e cujo uso comum nao € o de guardar dgua. De fato,
em um cdlice geralmente servimos bebidas alcodlicas, como vinho ou licor. Quanto ao
dedal, apesar de ter a mesma forma, reduzida, sua funcao € proteger os dedos da bordadeira
das picadas da agulha. Resta salientar a ambigiiidade da expressdo “é preciso”, que indica
tanto necessidade, imposicao, quanto dosagem, exatiddo. E temos, assim, a seguinte receita

rosiana: para grandes intervengdes, gotas de poesia concentrada.

(4) Seviemos do nada, é claro que vamos para o tudo.

Aqui também o autor se vale de parte de uma expressao conhecida, alterando-lhe a
conclusdo. Em vez de voltar ao p6 de onde viemos, ao nada, estariamos caminhando em
direcdo a totalidade. Como no famoso Grande Sertdo: Veredas, que se inicia com o termo
nonada, sindbnimo de tutaméia, e termina com uma lemniscata, o sinal de infinito.

A expressdo “é claro” sugere uma deducdo Obvia, criando a expectativa de se
encontrar adiante uma conclusdo condizente com o dito popular. O leitor €, porém,
surpreendido, pois que encontra o oposto do que estava esperando. O jogo com o par
antonimico tudo/nada parece, alids, ser o tema central deste livro, cujo titulo, segundo o

verbete que o autor inclui no glossério do préprio livro (p.166), significa, a0 mesmo tempo,

quase-nada e mea omnia (todas as minhas coisas).
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Como pudemos constatar, além de serem produto de um mesmo procedimento, a
alteracdo de ditos populares, os chistes analisados possuem outras caracteristicas em
comum. Excetuando-se o de numero (4), todos os outros trabalham com a idéia de um
continente com ou sem um conteiido: a barriga e o rei; os anéis e os dedos; o copo, cdlice
ou dedal e a 4gua. O jogo com o tudo/nada, que, como vimos, inicia-se ja no titulo da obra,
d4 o tom em cada um deles. Assim, onde a primeira vista tinhamos um conjunto de frases
aparentemente sem sentido e independentes entre si, encontramos na verdade variacdes
sobre o mesmo tema, qual seja, a valorizacdo das pequenas coisas, 0 que corrobora a tese
que o autor defende neste prefacio, onde caracteriza as “anedotas de abstracdo”.

A alteracdo de enunciados fundadores, como os ditos populares, provoca o riso no
leitor, que vé suas expectativas frustradas, ao encontrar nonsense onde previra o discurso
do senso comum. A descoberta de certa familiaridade com o chamado diciondrio da lingua
e a subversdo de valores consagrados pela sociedade sio mecanismos prazerosos, que
atendem a légica do inconsciente. O humor mostra-se, assim, ideal para a proposta do

autor, que pretende com suas estdrias alcangar a transcendéncia.
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3.2. — Mas sera o hipotrélico ?

— E. Mas nio existe.
Hipotrélico
“Hipotrélico”, segundo prefacio dos quatro de Tutaméia — Terceiras Estorias, ja foi
tema de Provao (1998) e se encontra reproduzido na Literatura Comentada do autor,
organizada por Beth Brait (1990). Sua publicacdo original data de 14 de janeiro de 1961,
sendo o segundo texto da série que o autor viria a publicar semanalmente n’O Globo
durante aquele ano, 0s quais em sua maioria compuseram o volume Primeiras Estorias.
Este dado € importante na medida em que Tutaméia, lancamento seguinte, composto de
estdrias publicadas na Pulso em 1965 e 1966, costuma ser tomado como resposta do autor
as criticas que recebera seu livro anterior, o que neste texto nao pode ser verdadeiro, visto
sua primeira publicacdo ser anterior a divulgacio das estorias na imprensa e, portanto, as
suas repercussoes. Assim, talvez possamos toma-lo como resposta a criticas direcionadas a
textos anteriores as estorias rosianas, Sagarana, Grande Sertdo: Veredas e Corpo de Baile.
A inclusdo deste texto em Tutaméia — Terceiras Estorias, elevado a categoria de
prefdcio, demonstra a importancia que lhe atribuia seu autor. De fato, “Hipotrélico” traz,
em suas seis paginas de livro, um curioso depoimento sobre uma caracteristica polémica de
toda a obra de Jodo Guimardes Rosa: o excesso de neologismos. Como veremos, porém, a
ironia rosiana mais uma vez di o tom da prosa, de modo que a posi¢do mesma do autor,

aquela que o leitor procura em um texto dito “prefdcio”, resvala entre diversas vozes.
Antes de nos determos na leitura do texto, buscaremos contextualizar a questdo da
neologia na obra de Rosa, para demonstrar a velhacaria do autor, que se utiliza de recursos
retdricos e oratdrios para se safar dos adversarios, sem contudo deixar de emitir sua opinido

sobre 0 assunto.
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3.2.1. Rosa e o0 neologismo

E ndo é sem assim que as palavras t€m canto e plumagem. E que o
capiauzinho analfabeto Matutino Solferino Roberto da Silva existe, e,
quando chega na bitdcula, impde: — “Me d4 dez ‘tdes de biscoito de
talxots!” — porque deseja mercadoria fina e pensa que “caixote” pelo
jeitdo plebeu deve ser termo deturpado. E que a giria pede sempre roupa
nova e escova. E que o meu parceiro Josué Cornetas conseguiu ampliar
um tanto os limites mentais de um sujeito s6 bi-dimensional, por meio de
ensinar-lhe estes nomes: intimismo, paralaxe, palimpsesto, sinclinal,
palingenesia, prosopopese, amnemosinia, subliminal. E que a populagéo
do Calango-Frito ndo se edifica com os sermdes do novel paroco Padre
Geraldo (“Ara, todo o mundo entende...”) e clama saudades das lengas
arengas do defunto Padre Jerénimo, “que tinha muito mais latim”... E que
a frase “Sub lege libertas!”, proferida em comicio de cidade grande, pode
abafar um motim potente, iminente. E que o menino Francisquinho levou
um susto e chorou, um dia, com medo da toada “patranha” — que ele
repetira, alto, quinze ou doze vezes, por brincadeira boba, e, pois, se
desusara por esse uso e voltara a ser selvagem. E que o comando “Abre-te
Sésamo etc.” fazia com que se escancarasse a porta da gruta-cofre...

Sdo Marcos

O aspecto lexical € de suma importincia na concepg¢ao literdria de Jodo Guimaraes
Rosa, para quem o idioma, elemento metafisico e metafora da sinceridade, é o portugués-
brasileiro, com sotaque sertanejo, porque sabio, poético e original. Mesmo considerando
seu idioma mais rico que o lusitano, porque mais misturado € mais novo, 0 autor ndo se
contenta com ele: busca sua prépria lingua, criando alquimicamente nova matéria
lingiifstica para “pronunciar verdades humanas”, atemporais (cf. Lorenz, 1997).
Condensando significados, expurgando impurezas, as palavras em suas maos ganham canto
e plumagem, abrem caminho por paradoxos, “e a linguagem se transforma em meio de
revelagdo, para dizer o que antes ndo podia ser dito” (Nunes, 1969, p.209).
Nos poucos textos criticos publicados por Rosa, podemos observar a tendéncia do
autor em apreciar a cunhagem de palavras. Além do “Hipotrélico”, cuja carga anedoética

embebe de humor a discussdo tedrica, ha um longo prefacio, intitulado “Pequena Palavra”
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(Ronai, 1957), onde o autor elogia a flexibilidade do idioma hingaro e inveja a liberdade de

seus escritores:

Os felizes escritores hingaros usam e mais usam da tratabilidade daquele esquematismo
opulento, de um aparelho de tanta liberdade. E ndo o praticam apenas nos casos de
necessidade elementar, conforme o “sunt novis rebus nova ponenda nomina’
ciceroniano. Nesse continuo operatério, querem nao menos as operacdes estéticas
fantasiosas. O que eles buscam, as inspiragdes, toda-a-vida, ¢ a maxima expressividade,
a mais ponta para penetrar a matéria; o jogo eficaz. S@o todos individualistas. Desde que
o entenda, cada um pode e deseja criar sua “lingua” prépria, seu vocabuldrio e sintaxe,
seu ser escrito. (p. XXV)

A recente publicacdo de um diciondrio de termos rosianos (Martins, 2001), que
conta com 8.000 palavras, 30% ndo dicionarizadas, € uma prova cabal da fecundidade da

relacdo de Rosa com a lingua, uma relagdo assim definida pelo autor:

A lingua e eu somos um casal de amantes que juntos procriam apaixonadamente, mas a
quem até hoje foi negada a béncdo eclesidstica e cientifica. Entretanto, como sou
sertanejo, a falta de tais formalidades ndo me preocupa. Minha amante € mais importante
para mim.(Lorenz, 1994)

Atualmente, a undnime consagracdo da genialidade de Guimaraes Rosa passa pela
valorizacdo de sua peculiar linguagem, objeto de varios estudos lingiiisticos. Spera (1995),
que trata especificamente de Tutaméia, afirma ser a neologia o processo gerador de toda a
criacdo rosiana, intensificado em Terceiras Estorias, onde o autor sintetizaria suas técnicas
expressivas. Apesar de se ater a andlises lexicais, a autora, baseando-se em especialistas
sobre o assunto, toma a neologia num sentido amplo, como qualquer processo de inovacdo,
incluindo “procedimentos estruturais neoldgicos extensivos a aspectos gerais da
composi¢do da obra” (p. 14), como os excessivos paratextos de Tutaméia. A autora conclui
que os neologismos rosianos, tema de “Hipotrélico”, funcionam como catalisadores e
expandidores de sentido, o que facilita a condensacdo estilistica, levada a cabo pelo autor

em suas estorias.
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3.2.3. Destrinchando o ‘“Hipotrélico”

A neologia, emprego de palavras novas, chamava
Cicero ‘“‘verborum insolentia”. Originariamente,
insolentia designaria apenas: singularidade, coisa ou
atitude desacostumada, insolita; mas, como a
novidade sempre agride, dai sua evolugdo semdntica,
para: arrogdncia, atrevimento, atitude desaforada,
petuldncia grosseira.

Glosag@o em apostilas ao hipotrélico

Rénai (1969), em estudo que viria a ser incorporado a Tutaméia como “Apéndice”,
caracteriza “Hipotrélico” como uma antologia de inovacdes vocabulares, “ndo lhe faltando
sequer a infalivel anedota do portugués” (p. 194), o que liga este preficio ao anterior,
“Aletria e hermenéutica”, onde Rosa define “estéria” como “anedota de abstragcdo”,
demonstrando sua teoria com um rol de estorietas em que “a expressdo verbal acena a
realidades inconcebiveis pelo intelecto” (p. 195). Entremeado a isso, o autor encenaria uma
“discussdo as avessas” sobre a neologia, levando ao absurdo argumentos contrarios ao
fendmeno, dos quais muitas vezes sua escrita fora alvo. Segundo Roénai, na aparente

zombaria destas paginas, reforcada pela “Glosacdo em apostilas” que as acompanha, Rosa

poe maliciosamente a vista as inconseqiiéncias dos que professam a partenogénese da
lingua e se pasmam ante os neologismos do analfabeto, mas se opdem a que “uma
palavra nas¢a do amor da gente”, assim “como uma borboleta sai do bolso da paisagem”.
(p. 195)

O critico lembra, contudo, que o leitor ndo pode separar zombaria de pathos, para
Rosa “o reverso e o anverso da mesma medalha”: “em suas maos até o trocadilho vira em
Oculo para espiar o invisivel” (p. 195).

O texto comega explicando o sentido de seu titulo, numa defini¢do que poderia ser
assim representada: antipoddtico, sengracante imprizido; individuo pedante, importuno

agudo, falto de respeito para com a opinido alheia. (p.64)
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Quanto a origem do termo, ficamos sabendo neste ponto apenas que se trata de um
neologismo, e que vem do “bom portugués”’. Ademais, sendo o hipotrélico palavra
inventada que nomeia aqueles que acham que elas ndo existem, “comeca ele por se negar
nominalmente a propria existéncia” (p. 64).

Segundo Nunes (1969), por ser um neologismo que designa os que condenam a
palavra nova, o vocdbulo hipotrélico apresenta o paradoxo semantico da existéncia
autonegada, caracteristica dos personagens das estdrias que sucedem este preficio, como
Jodao Porém e Grande Gededo. Como reforco ao clima de comédia deste preficio, Nunes
(1969) aponta a comique de mots, tendéncia forte em Tutaméia, onde o autor atua na
alteracdo, inversdo e criacdo de ditos sentenciosos, misturando sabedoria popular e nao-
senso, além de criar neologismos, também comicos, por sufixacdo por analogia ou fusdao de
palavras, “de cuja intercorréncia se tira palavra nova” (p.208).

Brasil (1969) toma “Hipotrélico” como uma “defesa” do neologismo, entre aspas
porque para o critico nele o autor “ndo procura realmente se defender” (p. 86). Brasil
(1969) afirma que tanto os neologismos populares como os da linguagem de herméticos
autores modernos, como Joyce e Mallarmé, sdo frutos da “necessidade organica do ato
criador” (p.82) na busca de se transmitir o indizivel. Assim, o valor poético do neologismo
seria o ponto marcado por Rosa neste prefacio, onde se exacerbaria esta tendéncia do autor,
mestre na alteracdo e criacdo de ditos sentenciosos, misturando sabedoria popular e nio-
senso, bem como na cunhagem de palavras, por fusdo e montagem. Além das intengdes
fonéticas, o insdlito vocabuldrio rosiano suscitaria ambigiiidades e renovaria a lingua, com
a absorcdo de estrangeirismos e regionalismos, arcaismos e neologismos. Visivelmente

influenciado por Nunes (1969), o critico também assinala o tom de comédia e bom humor
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do texto, apontando o paradoxo de seu titulo, um neologismo explicado com outros
neologismos, e cuja origem seria um trocadilho (‘0 bom portugués”).

De fato, entremeada a exemplar estéria do hipotrélico, Rosa autor introduz no miolo
do texto uma ilustrada e irOnica digressdo, onde, em uma presumivel busca de regras para o
fendmeno neologizante, confronta os principais argumentos que, por um lado, consideram
nocivo ao verniculo o ato de palavrizar e, por outro, autorizam a liberdade criativa nos
dominios do léxico, no sentido de ampliar as possibilidades de expressao.

Para Covizzi (1978), que ndo simpatizou muito com o livro, neste debate acerca do
neologismo Rosa escamoteia € mesmo nega sua preocupagdo com o assunto, mas num vai-
e-vem anedético acaba por recomendar e adotar tal pratica, j4 mesmo a partir do titulo,
palavra inventada, passando pelo texto, sua justificagdo. A autora lembra que ja para Cicero
e Quintiliano, mestres da retdrica citados neste prefdcio, existia a preocupacdo em “dar o
nome mais apropriado a aparéncia” (p. 92). Portanto, para ela, o autor “nada acrescenta
porque conclui pela ponderacao, atitude cldssica apontada até hoje como ideal” (p.92).

Simdes (1989) aponta como tema de “Hipotrélico” o questionamento sobre a
criacdo e a circulacdo de neologismos, necessdrios tanto ao escritor como ao homem
comum para a expressdo de uma nova realidade. Segundo esta analise, em “Hipotrélico”
Rosa debate a questio, por um lado, ironizando as opinides contrdrias ao neologismo e, por
outro, provando a eficicia desta pratica, ndo s6 com exemplos retirados da linguagem
popular, “fonte de riquissimas criacdoes” (p. 30), como também lancando mao de
consagrados vocdbulos, criados por escritores cultos.

O tom irdnico do texto reforca sua polifonia, num jogo discursivo cuja meta é
escapar ao lugar comum, o que, lembra a autora, caracteriza para Jakobson a fung¢do poética

da linguagem. Nesta “proposi¢ao consciente em relacdo a desautomatizacdo da linguagem”
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(p- 30), Rosa conclama a reflexd@o os leitores, “um tento ou cento hipotrélicos”, ou seja, um
tanto quanto acomodados, resistentes a experimentacdo e a renovacdo lingiiisticas
caracteristicas de sua fic¢do.

Retomando o prefacio, observamos que o primeiro discurso a ser resgatado neste
debate polifonico € o purista, conservador, contrdrio ao neologismo (p.63). A ironia do
autor, demonstrada pelo vocabuldrio pejorativo (“inércia”, “refestela”) e raciocinio
paradoxal (“relegar o progresso no passado”), indica a sobreposicdo da voz do autor,
escritor neologista culto, contrario portanto a hipotrelia. Esta posi¢ao é explicitada na nota
da glosacdo referente a este pardgrafo (p. 68), que legitima o neologismo, através de
conhecimentos de lingiiistica e retdrica classica.

Em seguida, vém a baila os argumentos daqueles que concedem ou restringem o
direito de criar palavras ao povo, atuando como um todo ou individualmente, devendo o
neologista, portanto, ser de preferéncia agreste, inculto e analfabeto (p.64-65). Seria talvez
o caso dos escritores realistas-naturalistas-regionalistas, que retratam ‘“‘entre aspas” a
realidade da lingua popular de seus personagens-tipos, diferenciando-a do linguajar culto
do narrador-etndgrafo. O descolamento do ponto de vista do autor em relagdo a esse
conhecido discurso, popular ma non troppo, pode ser verificado em frases como “isto nos
aquieta”, relativa a cldssica utopia democrdtica, sugerida por este argumento, do povo
legislando sobre sua lingua, e “haja para”, frente a outra suposi¢do levantada, de os
populares serem inspirados a criar palavras (p.64). Entretanto, parece haver concordancia
entre esses argumentos quanto ao primado da intuicdo sobre o conhecimento no que tange a
criacdo de palavras: “Ndo importa. Na fecundidade do araque apura-se vantajosa

singeleza, e a sensatez da inocéncia supera as exceléncias do estudo.” (p. 65)
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A nota da glosagdo a este pardgrafo aponta a neologia também como caracteristica
dos loucos. A fonte dos exemplos ai citados, recordagdo de “meus tempos de médico”,
presentifica o Dr. Jodo Rosa, autorizado, por titulo e pratica, a falar sobre o assunto,
recorrente tanto nas escolas literdrias de pendor documental quanto na fic¢do rosiana.
Porém, a neologia em Rosa ultrapassa a fala das personagens. Os narradores de suas
estérias, quando em terceira pessoa, apresentam-se também como portadores de um
discurso culturalmente hibrido e prolifero, que funde referéncias cldssicas e populares.

O parégrafo subseqiiente (p.65) traz arrolados vocabulos legitimados pelo uso, mas
que foram na verdade criados por grandes autores da literatura universal. Ao citar de
memoria reconhecidos vocdbulos eruditos, o autor pretende incorporar-se a grei dos autores
canonicos, legitimando o neologismo na alta literatura. Enquanto os neologismos canonicos
anteriormente citados foram naturalizados pelo uso, a maioria dos vocdbulos alistados na
seqiiéncia, criagdes de um Dr. Castro Lopes “a fim de banir galicismos” sem “quaisquer
sutilezas psicoldgicas ou estéticas”, ndo vingou: a pretensa necessidade de purificar o
verndculo ndo obteve bons resultados. E ressaltado, inclusive, nas respectivas notas da
glosacdo (p.68), o descabimento da proposta das “vestais do idioma”, que pretenderam
transformar “galocha” em “anhydropodotheca’.

Apo6s afirmar que sé se pode neologizar para tapar um vazio, encontramos um
debate acerca das limitagdes decorrentes desse cardter pragmdtico da lingua: visto a vida
ndo dar tempo para se perder em criagdes intteis, as palavras deveriam ser usadas apenas

em caso de necessidade basica. Como a raposa das uvas, Rosa ardilosamente afirma:

Nem nos faz falta capturar verbalmente a cinematografia divididissima dos fatos ou
traduzir aos milésimos os movimentos da alma e do espirito. A coisa pode ir indo assim
mesmo a grossa (p.65).
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Assim, como quem ndo quer nada, o autor de “Hipotrélico” torna a passar aos
“tunantes da giria e rusticos da roca” a responsabilidade de neologizar (p.66). A
obscuridade coerente da fala dessas pessoas, reflexo de seu exiguo vocabuldrio ou da
precariedade de seu raciocinio, dar-lhes-ia o direito de palavrizarem auténomas. A
contribuicdo dos urbanos “tunantes da giria” ao enriquecimento do 1éxico é apontada na
nota da glosacdo referente a este pardgrafo, onde o autor se coloca como dicionarista,
reivindicando a institucionalizacdo de termos por eles criados. Como exemplo de
neologismo sertanejo, € citado no corpo do texto um trecho de “Terra de Sol”, de Gustavo
Barroso, que mostra a surpresa do referido autor ante o termo subdorada, recolhido no
sertdo. Diante da comprovagdo, via citacdo, da naturalidade com que ali as palavras se

criam, o autor questiona poeticamente essa liberdade criativa:

Pode-se ld, porém, permitir que a palavra nasca do amor da gente, assim, de broto e
Jjorro: ai a fonte, o mirigiiilho, o olho-d’dgua; ou como uma borboleta sai do bolso da
paisagem? (p. 66)

O sertanejo é, segundo Rosa (Lorenz, 1994), atilado e fabulista por natureza,
expressando-se em uma linguagem também sagaz e criativa. E, portanto, diferente do
“forte” de Euclides da Cunha, “mestico atdvico, inferior, desprezado, a altura dos heroéis da
literatura universal”(Zilly, 2000 apud Bolle, 2001). O esteredtipo euclidiano contaminou de
tal modo a visdo que o homem do sul tem do sertanejo, que o preconceito positivista nele
embutido passa por idealismo romantico. Assim, pode-se questionar a ironia do autor deste
prefdcio ao caracterizar os “rusticos da ro¢a” como “seres sem congruéncia, pedestres ainda
na logica e nus de normas” (p.65). Entretanto, tal estratégia é confirmada no pardgrafo
seguinte, onde se infere serem os neologismos sertanejos “perigosos as santas convengoes’ .

Na glosagdo a este pardgrafo, o autor complementa as informacdes quanto a fonte

do exemplo citado, um gentleman sertanejo e amigo pessoal do autor, o que reforca, ao
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mesmo tempo, a verossimilhanca do texto e seu distanciamento em relacdo ao discurso
euclidiano. A nota referente ao pardgrafo seguinte assemelha-se a essa. Ao citar em livro o
nome de seus anfitrides, o autor, a0 mesmo tempo, gentilmente retribui a acolhida, valoriza
humildemente a amizade por um ilustre desconhecido e d4 a conhecer ao piblico uma
passagem pitoresca de sua vida, angariando a simpatia do leitor.

No pardgrafo que encerra a discuss@o sobre a neologia, 0 autor acrescenta mais uma
de seus aspectos: a mania neologizante que se apodera de algumas pessoas, invadidas por
palavras novas. Seria este o caso dos poetas. Desta vez, porém, o autor ndo recorre aos
cldssicos, mas cita dois termos, criados por um fazendeiro de Dourados “com vocagdo para

contraventor do vernidculo” (p.66), que poderiam ser assim catalogados:

incorubirubil: " cheio de dedos”, “cheio de magcada”, “cheio de voltas”, “cheio de nos
pelas costas”, muito susceptivel e pontilhoso.

intujuspéctico: pretencioso impostor, enjoado soturno

Na escolha desses exemplos, alids possiveis sinOnimos para hipotrélico, é
reafirmada a capacidade lingiiistica das pessoas comuns, o poder do homem humano de dar
nome as coisas, por meio de sons, silabas e letras. Assim, ndo importa se culto ou bérbaro, a
vocagdo do poeta se expressa nos artistas da linguagem. Ao lancar a pergunta “Ndo sdo de
ndo se catalogar?”, o autor assume novamente a postura de dicionarista, empenhado em
registrar neologismos populares, elevando-os com isso a condi¢do de literdrios e, quicd,
acrescentando mais um vocdbulo ao idioma. Fazendo a catalogagcdo desses inventos,
radicaliza a proposta de capturar a poesia das palavras criadas, a0 mesmo tempo em que
defende o direito do escritor de interferir em seu idioma, ampliando-lhe o vocabulério.

Essa posicao pode ser capturada no prefacio analisado quando o autor conta a fabula
do “bom portugués” para explicitar o paradoxo do hipotrélico, ou seja, a negacdo da prépria

existéncia, condicdo do neologismo. Na fébula, o portugués, perplexo diante da afirmacgdo
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de que a palavra que usara ndo existia, retrucou: “Como?!... Ora... Pois se eu a estou a
dizer? “E. Mas ndo existe.”, ouviu novamente o portugués. Diante desta outra afirmacéo, o
portugués “ainda meio enfigadado, mas no tom ja feliz de descoberta”, disse peremptorio: -
“O senhor também € hiputrélico”, exprimindo a prépria condi¢do desse individuo, que ao
negar a existéncia de neologismos, se mostra um hipotrélico, “um individuo pedante,
inoportuno agudo, falto com respeito para com a opinido alheia”, que ndo existe, entdo.

A “moral da fabula” do hipotrélico e o bom portugués, ou seja, a controvertida
existéncia do neologismo, palavra que ndo figura em diciondrio mas satisfaz os falantes,
demonstra a dinamica da lingua, que se amalgama segundo as necessidades intimas de
quem a utiliza. Um diciondrio de neologismos rosianos seria talvez o lugar onde estas

palavras pudessem constar e continuarem volateis.

Concluindo nossa andlise, resta-os indagar por que ainda hoje Tutaméia continua
praticamente no limbo. Talvez porque seja mesmo um livro dificil, que requeira uma leitura
critica, de revisor, leintura. Leitura de cacador de ninharias. Saber onde estd o ovo pelo
piado da galinha. Prosa de passarinho, essa de Guimardes Rosa, prosa de galinha-d’ Angola.

Ainda comemos pelas beiradas o rebugado que ele nos preparou.

Mas me acostumo pouco a pouco com 0 mais ou menos; subverto a regra,
desfiguro o mundo: uma roupa feminina sobre um corpo masculino, e
vice-versa. Compondo monstros, acabo por aceitar a fatalidade do fracasso
e da imperfei¢do. Nada se cria. Eu parodio o jogo recortando novos
elementos em papel comum que vou pintando sem levar em conta o bom
senso. Isso ndo se parece mais com coisa alguma; ndo me reconhego, a
mim. Mas eu amo essa “coisa alguma”. (COMPAGNON)
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APENDICE

A. Nome do autor

A.l1. Um chamado Joao

Recerto. Quem foi? Do qual s6 o todo pouco sei,
porém, desfio e amostro, e digo. O que realga;
reclara. Ou para rir, da graca que ndo se ache, do
modo do que cabe no oco da mio, pingos primeiros
em guarda-chuva. E eu mesmo me refiro: a ele.
Reconhego, agradeco, desconheco. Em nome dele
seja — sim e sim.

Rebimba, o bom

Jodo Guimardes Rosa nasceu em Cordisburgo/MG (1908), estudou para médico em

Belo Horizonte, foi atender na roga, depois entrou para o exército e, enfim, decidiu mudar
de vida: devido a seu profundo interesse por linguas, ingressou, por concurso, em cargo
vitalicio no Itamarati e foi-se embora para o Rio de Janeiro. Desde pequeno era muito
inteligente (aos seis anos, pediu ao padre que lhe ensinasse francés), e talvez por isso a
familia tenha investido em seus estudos. Envolveu-se, na década de 30, nos conflitos entre
Minas e Sdo Paulo e, a seguir, na II Guerra Mundial, trabalhando na embaixada na
Alemanha, facilitou a varios judeus a concessdo de vistos de entrada em nosso pais, tendo
por isso ja sido chamado de “o Schindler brasileiro”. No fim da vida, visto que chefiava o
Servico de Demarcacdo de Fronteiras, desdobrou-se para resolver com o Paraguai a
Querela das Sete Quedas. Mineiro, conhecia o calorzinho do fogdo de lenha e o povo em
roda contando causos. Diplomata, pdde conhecer a Europa, tendo morado em Paris € em
Hamburgo, onde d4 nome a uma praga. Linner explorer, pdde conhecer os limites

brasileiros. Como diria um velhaco geralista, esse Guimaraes Rosa era lido e corrido ...
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Nas horas vagas, Jodo Rosa lia e escrevia, tendo publicado uma obra que hoje sem
ddvida encabeca o canone de nossa literatura. O arquivo do autor, no IEB-USP, guarda seus
cadernos de leitura e viagens, tesouros aguardando escafandristas, rios intermindveis de
palavras, que desaguaram nas paginas publicadas. Seu primeiro langcamento s6 ocorreu na
maturidade e, tendo-lhe a ceifeira visitado cedo, e sendo lento e meticuloso na escrita,
restou-nos apenas uma producao literdria cujos titulos sdo contdveis nos dedos de uma mao:
Sagarana (1945), Corpo de Baile (1956), Grande Sertdo: Veredas (1956), Primeiras
Estorias (1962) e Tutaméia — Terceiras Estorias (1967). Ha ainda trés obras pdstumas:
Magma (1997), na verdade seu primeiro livro, Unico de poemas, Estas Estorias (1969), que
a morte do autor encontrou quase pronto, € Ave, palavra (1970), com inéditos e esparsos.

A genialidade do escritor mineiro foi apontada de pronto pelo mestre da critica
brasileira de entdo, Alvaro Lins, que soube reconhecer o mérito de Sagarana, assim como
por seu sucessor, Antonio Candido, cujo valoroso estudo sobre o cldssico Grande Sertdo:
Veredas é hoje parametro de receptibilidade da obra rosiana. Teve a felicidade de se ver
reconhecido em vida, sendo inclusive eleito para a Academia Brasileira de Letras.

Gracas a inclusdo de seu nome no rol dos grandes autores nacionais, 0 que torna sua
obra obrigatéria no ensino de literatura, tanto no ensino fundamental e médio como nos
cursos de Letras, e também as adaptacdes de sua obra para a midia eletronica, canal que
supera a complexidade da escrita do autor, a ficcdo de Guimardes Rosa alcangou vastos

espagos entre o grande publico, que o reconhece como um grande escritor.
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A.2. Panorama rosiano

A aura de génio, instituida desde o début de Rosa via Alvaro Lins, caracteriza o que
Bolle chamaria, mais tarde (1973), de cardter “panegirico” da critica rosiana, preocupada
sempre em ressaltar a elevada qualidade da obra do autor mineiro. Segundo o critico, esse
deslumbramento muitas vezes ofusca aspectos importantes da ficcio de Guimaraes Rosa,
como o esforco de interpretacdo artistica do Brasil ali realizado, trabalho a que se propde
em seu estudo estruturalista sobre os contos do escritor.

O livro de Brasil (1969), também considerada panegirico por Bolle (1973), situa-se
na transi¢do entre a critica impressionista e a especializada. Segundo aquele autor,
inclusive, o préprio surgimento da obra de Guimardes Rosa teria obrigado a critica
brasileira a se instrumentalizar, para dar conta das indmeras questdes por ela levantadas.
Grande Sertdo: Veredas seria, nesse sentido, um marco em nossa literatura, na medida em
que teria conseguido, pela primeira vez, a autonomia lingiiistica brasileira, almejada desde
os romanticos, reivindicada pelos modernistas e delineada pelos regionalistas. Produto de
um trabalho literdrio consciente, a concep¢do deste livro teria levado a maioridade nossa
literatura, pela unidade entre linguagem e tema, literatura e oralidade, regional e universal.

Brasil (1969) afirma que, assim como Pound, Faulkner, Joyce e Eliot, Rosa buscaria
efetuar, através da experimentagdo lingiiistica, um “corte transversal no homem” (p. 43), o
que, no contexto em que Grande Sertdo: Veredas foi publicado, significava romper com a
dicotomia regionalismo versus psicologismo, que norteava produgdo literdria brasileira
desde a década de 1930. Os questionamentos de Riobaldo representariam, assim, ndo sé as
experiéncias de um bruto sertanejo, mas a esséncia especulativa do homem, em qualquer

estdgio cultural. Para desenrolar este aparente paradoxo, o do sertanejo que pensa, o critico
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lanca mao da mineiridade do autor, para tanto citando a “Bibliografia critica das letras

mineiras” (Dutra e Cunha, 1956):

Sem as possibilidades folcléricas e quase dialetais do gauchismo, sem a mitologia
indigena da Amazonia, sem as peculiaridades econdmico-sociais das monoculturas do
Nordeste, restava-lhe a Provincia e ao Estado de Minas, aprofundamento psicolégico de
sua clausura ou o orgulho tradicionalista, alicercado num passado de grandeza. (...) A
clausura geografica, de tamanho efeito na evolucdo econémico-politica de Minas, ao
lado do subjetivismo com que essa e outras circunstancias marcaram o temperamento do
povo mineiro, explicam em boa parte a tendéncia universalista, o espirito classico, que
mais de um estudioso ja assinalou na cultura mineira. (49-50)

Assim como Candido (1983) e praticamente todos os criticos que se ocuparam de
GS:V, Brasil (1969) também cita o texto de Proenca (1958), que demonstra a sobreposi¢ao
da realidade do sertdao e dos romances de cavalaria, para exemplificar esta impregnagao de
universos empreendida por Guimaraes Rosa, e menciona ainda o cldssico estudo de Daniel
(1968), que faz um levantamento das inovagdes lingiiisticas empreendidas pelo autor.

Brasil (1969) assinala ainda a mudanca instaurada por Rosa quando passou a
produzir textos curtos, publicados em Primeiras e em Terceiras Estorias. Entretanto, em
vez de uma ruptura, essa mudanca se configuraria numa radicalizacdo das proposicoes
estéticas abracadas pelo autor desde sua primeira publicacdo, j& marcada pela inovagao
lingiifstica, pela refracdo da realidade e por temdticas humanistas desenvolvidas
poeticamente no cendrio sertanejo. Assim, o critico considera Tutaméia, o ultimo
lancamento do autor, a “chave da obra” rosiana, e seus prefacios o coroldrio de sua arte.

Dentre as abordagens recebidas pela obra de Guimardes Rosa apds a especializacao
da critica brasileira, deter-nos-emos nos estudos de Sperber (1976, 1982), que demonstram,
no conjunto da obra rosiana, a evolugdo de temadticas recorrentes e a radicalizacdo do
trabalho consciente com a linguagem empreendido pelo autor. A autora (1976), tendo
acesso a biblioteca pessoal de Guimardes Rosa, compara passagens por ele marcadas de

textos espirituais 14 encontrados a trechos da obra rosiana, e observa a importancia dessas
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leituras, que se refletem na tematica de sua ficcdo, marcada pela busca da transcendéncia, e
pelo “hermetismo” de sua linguagem, que transformam a leitura de seus livros na busca de
um milagre possivel.

Ao comparar os manuscritos dos livros e suas versdes publicadas, a autora (1986)
observa que, nas vdrias corre¢cdes a que o autor submetia seu texto, suas op¢des recaiam
sobre a “diferencialidade”, numa estratégia organizativa em que aos tracos herdados da
cultura inseria-se uma diferenca ou realizava-se uma supressao que desarticulasse o sentido.
Esta diferenca seria o que Barthes denominou de distaxia, que no sintagma efetua-se
através de mecanismos textuais, como a indefini¢@o, o afastamento ou a alteracdo da ordem
convencional dos termos, € na narrativa manifesta-se em opcoes discursivas como um foco
narrativo cambiante ou um jogo especular com modelos formais. Sperber (1986) assinala
que, nas alteragdes que Rosa realizava no texto, o autor operava com regras que valiam
tanto para a articulacio da macro como da microestrutura do texto, num trabalho
consciente, forjado, que levaria o leitor a um exercicio hermenéutico de busca da
transcendéncia do texto. Se abertura do sintagma provoca um hiato, a manifesta tendéncia
metafisica de Rosa pode levar o leitor a preencher “as zonas de siléncio, remetendo este
espago em branco para o inefdvel, o indizivel” (p. 9).

Quanto ao reflexo das leituras espirituais, Sperber (1976) detecta, em Sagarana,
uma ingénua aceitacido dos evangelhos, a comecar pela forma parabdlica de suas estdrias,
destinadas a uma exemplaridade univoca, reforcada pela presenca constante de ditados
populares, bem como pelo stilus humillis, que caracteriza o figural cristdo e na literatura
moderna extrapola os limites da comédia, imposto durante a vigéncia dos padrdes cldssicos
de arte (Auerbach, 1998) . A idéia de verdade revelada (presente em “O burrinho pedrés”,

estoria que abre o volume), sintoma de uma aceitacdo ingénua das sagradas escrituras,
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problematiza-se ja em “A hora e a vez de Augusto Matraga”, ultimo conto do livro, na
medida em que o personagem sofre uma conversdo, uma transformagdo de consciéncia,
caracterizando, deste modo, um “realismo ontolégico”.

A abertura do discurso rosiano em direcdo ao irracionalismo evidencia-se nas
publicacdes seguintes do autor, Corpo de Baile e Grande Sertdo: Veredas, que narram
estorias protagonizadas por marginalizados, num espaco onde dialogam dualidades
contraditdrias. Segundo Sperber (1976), o conjunto de novelas caracteriza-se por um
cosmismo mitico, enquanto que o romance rosiano encena a dialética entre o logos e o
mythos, manifesto na pluralidade das séries antindmicas de Grande Sertdo: Veredas (como
deus x diabo, etc.), decisivas para manter a indeterminagdo do sentido (p. 120).

A partir das Primeiras Estorias, ndo s6 o tamanho dos textos diminui, como reduz-
se a acdo, num processo de concisdo que potencializa a ambigiiidade dos enunciados.
“Aquilo que o autor ndo diz e que a narrativa de algum modo pede constitui-se elemento de
desarticulacdo das virtualidades do sentido.” (1982, p. 7.). Nestas estorias, a programdtica
negacdo do visivel levaria o leitor, epifanicamente, ao salto para o invisivel. Entretanto, se
nesse livro a epifanicidade se mostra como saida, em Tutaméia, que o segue, as estorias nao
tém saida, a realidade € niilizada para dar espago ao irreal, caracterizando um tipo de
“irrealismo ontoldgico, porque partem da irrealidade em busca de uma significacdo que a
transcenda” (1986, p. 104). A evolugdo da obra do autor completaria assim um circulo,

tornando a Sagarana:

Guimardes Rosa partiu do estrito e primeiro amor pela palavra, em Sagarana, para
passar a aberta busca da palavra, em Corpo de Baile; em Grande Sertdo: Veredas, a
palavra conquistada, dominada em suas articulagcdes; em Primeiras Estorias, a
epifanicidade da palavra gracas a desarticulacdo — e em Tutaméia, finalmente, ocorre o
impasse diante da palavra significante e significativa. Impasse que se resolve pela elipse,
em diversos casos, mas que no fundo beira o siléncio quase que total — remetido para a
transcendéncia. (p. 110)
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Outro ponto discutido em alguns momentos desses estudos € a importancia da obra
do autor para a formacdo da identidade cultural brasileira, questdo também abordada por
outros criticos e que ndo cabe aqui discutir, podendo vir a ser objeto de estudo posterior.

Partiremos agora para a leitura da andlise de Candido (1983) acerca de Grande
Sertdo: Veredas, paradigmético na linhagem dos estudos rosianos. Neste texto, o critico
caracteriza o romance como uma ‘“verdadeira obra-prima”, onde “hd de tudo para quem
souber ler”. Candido vale-se da leitura do Grande Sertdo: Veredas realizada por Cavalcanti
Proenca (1958), que aponta para a “ampla utilizacdo de virtualidades de nossa lingua” no
romance rosiano. O resultado da pesquisa dessas virtualidades seria uma composi¢cdo de
elementos deformados dos modelos reais. Assim, o mundo € o homem originais, criados
pelo autor, seriam “mais elucidativos que os da observagdo comum, porque feitos com as
sementes que permitem chegar a uma realidade em poténcia, mais ampla e mais
significativa”. Grande Sertdo: Veredas constituiria, assim, ‘“um universo auténomo”,
“superando por milagre o poderoso lastro de realidade tenazmente observada, que € a sua
plataforma”. Nao se trata, entdo, de uma obra meramente regionalista, pois a observacao da
vida sertaneja e da “psicologia do rustico” adquirem em Grande Sertdo: Veredas um
estatuto de universalidade “gracas a invencdo” do autor, que utiliza-se do “pitoresco” como
“acessorio” para os “grandes lugares-comuns” humanos e artisticos.

A seguir, o critico propde uma analise comparada entre Grande Sertdo: Veredas e
Os Sertoes, de Euclides da Cunha, a partir de seus elementos estruturais (a terra, o homem,
a luta), salientando a diferenca dos registros: o de Euclides, jornalistico, linear, busca
“constatar para explicar”’, e o de Rosa, artististico, trancado, quer “inventar para sugerir’.
Parte o texto entdo para as divisdes euclideanas, iniciando-se com “A Terra”: a “a

paisagem, rude e bela” do sertdo, para o critico, serve “de quadro a concepcao do mundo e
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um suporte ao universo inventado” no romance de Rosa. O critico percebe, porém, que “a
flora e a topografia obedecem freqiientemente a necessidades da composi¢ao”: trata-se de
um “universo ficticio”, dividido ao meio pelo rio Sao Francisco, que separa o bom do ruim.
Lugares como as Veredas-Mortas (ou Altas) e o Liso do Sussuardo variam ao longo da
narrativa, evidenciando a “adesdao do mundo fisico ao estado moral do homem”.

Na secdo “O homem”, o critico afirma que no Grande Sertdo: Veredas os homens
sdo produtos do meio fisico. As dificuldades de sobrevivéncia no Sertdo “obrigam as
pessoas a criar uma lei que colide com a da cidade e exprime essa existéncia em fio-de-
navalha”. Para o critico, o jagunco de Rosa ndo corresponde exatamente aos que existiram
em nosso passado: “como acontece em relagdo ao meio, ha um homem fantéstico a recobrir
ou entremear o sertanejo real”. Ao referencial histérico da jaguncagem, Rosa acrescentou o
imagindrio dos romances de Cavalaria, caracteristica apontada também por Proenca.

Candido conclui, apds observar a reciprocidade entre os poderes da terra e do
homem em GS:V, que este livro se rege por um “principio de reversibilidade”, que lhe
confere fluidez e eficicia. A ambigiiidade estd presente em todos os planos da narrativa:
“na geografia, que desliza para o espaco lenddrio”; nos “tipos sociais, que participam da
Cavalaria e do banditismo”; no plano afetivo, “entre o amor sagrado de Otacilia e o amor
profano da encantadora ‘militriz’ Nhorinhd” e “entre a face permitida e a face interdita do
amor” encarnadas em Diadorim; no plano metafisico, que dd a Riobaldo “o cardter de
iniciado do mal para se chegar ao bem”. Essas ambigiiidades sugerem ‘“formas mais ricas
de integracdo do ser”, e exprimem-se ‘“na ambigiiidade inicial e final do estilo, a grande
matriz, que € popular e erudito, arcaico e moderno, claro e obscuro, artificial e espontaneo”.
Rosa constroéi a coeréncia da obra na reunido dessas esferas, “fundindo o homem e a terra e

manifestando o cardter uno, total, do Sertdo-enquanto-Mundo”.
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Passando a analisar “O problema”, o critico explica que essa sua interpretacdo ¢ um
tanto “arbitrdria”, e visa a fazer o leitor “esquecer o pendor naturalista” para “sondar o
fundo” e “entrever o intuito fundamental” do Grande Sertdo: Veredas, qual seja, “o
angustiado debate sobre a conduta e os valores que a escoltam”. Essa questdo, recorrente na
literatura, € trabalhada por Rosa a partir das “crispacdes do narrador”, que se observam no
texto pela “recorréncia dos torneios de expressdao” em torno de “obsessdes fundamentais”, e
pelo faustico pacto com o demonio, cuja existéncia € seu “grande problema”. Para Candido,
o demonio, neste livro, funciona como um simbolo da “parte torva da alma”, a0 mesmo
tempo em que explica “logicamente certos mistérios inexplicdveis do Sertdo” e atua como
“estimulo para se viver além do bem e do mal”. A narrativa combina, assim, “o logos € o
mito, o mundo da fabulacdo lendaria e o da interpretacdo racional, que disputam a mente de
Riobaldo, nutrem sua introspecc¢do tacteante e extravasam sobre o Sertdo”. Este texto de
Candido constitui-se hoje em uma leitura fundamental para a critica rosiana, principalmente
pela nocdo de reversibilidade, que tdo bem caracteriza o estilo hibrido de Rosa, cujas
ambigiiidades abrem a obra para multiplas interpretacdes.

Acreditamos que a leitura desses textos criticos tenha proporcionado uma visao
panoramica da obra de Guimardes Rosa, que, conforme pudemos constatar, a cada novo
lancamento impunha-se um novo desafio. Depois de feita a fama, o autor abusa, em
Tutaméia, do espago paratextual para inserir em sua fortuna critica, velhacamente, o olho

do dono, o dono da voz.
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B. Historico Editorial de Tutaméia

QUADRO 6

Evolugdo dos paratextos de Tutaméia —Terceiras Estorias

Edicdo Primeira Segunda’ Terceira Quarta Quinta
Ano 1967 1967 1969 1976 1979
Capa Jardim Jardim Jardim Jardim Jardim
Orelhas |Lista JOE Athayde Athayde Athayde Athayde
(solta, bicrom.) (solta, bicrom.) | (falsa, p/b) (falsa, p/b)
i Titulo Titulo / Titulo / Titulo /
Subtitulo Subtitulo Subtitulo
ii Livros JGR Livros JGR Frontispicio Frontispicio
JOE:end./marca JOE: marca
1ii Folha rosto Folha rosto Folha rosto Folha rosto
v Créd. capa Créd. Capa ©,JOE: end. ©, JOE: end.
JOE: endereco Créd. capa Créd. capa
Ficha catal. Ficha catal.
v Indice Indice Indice Indice
vi Falsa Bibliografia Bibliografia Bibliografia
folha rosto de/sobre JGR de/sobre JGR de/sobre JGR
vii Branco Idem idem idem
viii HEREEE Idem idem idem
iX Ak ok ok ok Idem idem Titulo /
Subtitulo
X ok Idem Fax original Fax. original
xi ok ok gk Idem Titulo / Hk kK
Subtitulo
Xll skekeoskoskok Frontispl'cio skkeoskeskosk skekeskoskok
Subtitulo
XiV sekoskoskok Fax. Original skskeskeskesk skekoskeoskok
3 Aletria Aletria Aletria Aletria
4% capa |leia leia leia Biblioteca Life |leia leia leia leia leia leia
JGR: livros, Rachel Queiroz, |JGR: livros, JGR: livros,
JOE: marca JOE: marca JOE: marca JOE: marca
Colofio [JOE: efemérides, JOE: efemérides, | Grafica: end., Grafica: end.,
marca, imagem marca, imagem | JOE: marca, JOE: marca,
endereco endereco
-1 Indice releitura Indice releitura | ¥ Indice releitura
201-193 [ Hskask Apéndice Apéndice Apéndice
192 Zingaresca (fim) Zingaresca (fim) | Zingaresca Zingaresca (fim)
(fim)

* . ~ . . o~ . ~ . . .
Ainda ndo tivemos acesso a essa edicdo. A informacdo sobre o texto da orelha encontra-se na bibliografia do
autor impressa na terceira edi¢ao.
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No Quadro 6, acima, observamos as variacdes nas edi¢des de Tutaméia, as quais
relacionamos a seguir. A partir da terceira edi¢@o, foi acrescentado um Apéndice, escrito
por Paulo Rénai, que procura atenuar a dificuldade apresentada pelo ptiblico em consumir
as ultimas estérias do consagrado autor mineiro.

As orelhas da primeira edicdo de Tutaméia trazem uma lista de titulos da José
Olympio, impressa em duas cores, encabecada pela palavra “leia” e a logomarca da editora.
Na segunda edi¢do, surge o artigo de Tristdao de Athayde, ainda em duas cores. Na quarta,
ndo sO o texto assume o basico preto e branco, como passa a vir atrds da propria capa, sem
as abas que seriam as orelhas propriamente ditas.

Na quarta-capa de todas as edi¢Oes, exceto a terceira, encontramos a palavra “leia”,
em corpo pequeno, repetidas vezes, de forma a ocupar toda a mancha. Sobrepostos a esse
apelo, vemos o nome do autor e de seus livros, em letras maiores, e, na base, a logomarca
da editora. Na terceira edi¢do, substituiram essa verdadeira peca publicitiria por um
andncio da Biblioteca Cientifica Life, referendado por Rachel de Queiroz. Felizmente, na
quarta e quinta edi¢des voltou a quarta-capa original.

Na quarta edi¢do imperdoavelmente falta o indice de releitura, imprescindivel para a
compreensdo do livro. A quinta volta atrds e reintroduz esse paratexto.

Nas edi¢des pdstumas (a partir da terceira), a construcao da aura do autor passa pela
orelha de Tristdo de Athayde, conta com o refor¢o das imagens do fac-simile do original
(onde conhecemos a letra do autor e seu processo de reescrita) e do frontispicio (com
fotografia, assinatura, datas de nascimento e morte), € se complementa com a lista de

estudos sobre sua obra, revista a cada nova edic¢ao.
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ANEXOS

Anexo 1 — Paratextos de Tutaméia

Figura 1: Cé-pa__
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Figura 2: Quarta capa

118



leia leta

VIR GUE QROSA : OTTO MARIA CARPEAUX
ACONTECENCIAS UMA NOVA HISTORIA DA MUSICA
CANDIDO MOTA FILHO

_ JOSE LINS DO REGO
A VIDA DE EDUARDO PRADO 0 REGC

O MOLEQUE RICARDO
MARIA HELENA CARDOSO (romance)

'E ONDE ANDOU MEU CORACAO . :
Sk y ) JOSE AMERICO DE ALMEIDA

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE s
CADEIRA DE BALANCO HDWELE
(erdnicas) BEDUARDO CANABRAVA BARREIROS
LULS JARDIM 0 SEGREDO DE SINHA ERNESTINA
AS CONFISSOES DO MEU TIO (eaios)
?fé;jf{%" OTAVIO DE FARIA
A SOMBRA DE DEUS
MARIO PALMERIO (romance)
CHAPADAO DO BUGRE MANUEL BANDEIRA
(romance) 3
ANDORINHA, ANDORINHA
: (textos cscolhidos por
RACHEL DE QUEIROZ - D
: Carles Drummond de Andrad
0 QUINZE ond de rade}
(romance) RACHEL DE QUEIROZ

0O CACADOR DE TATU
GILBERTO FREYRE

ANTONIO OLAVO PEREIRA
FIO DE PRUMO

(romance) NORDESTE
NELSON DE FARIA AMANDO FONTES
BAZE 0S8 CORUMBAS

(estorias sertanejas) HERMAN LIMA

MANUEL BANDEIRA POEIRA DO TEMPO
ESTRELA DA VIDA INTEIRA {memorias)

=
SEGRERS Tounidas) BERNARDO RLIS

0 TRONCO
GILBERTO FREYRE bl

¢ CONFERENCIAS

EM BUSCA DE UM LEITOR ANIBAL MACHADO

> g JOAO TERNURA
JOSE DE ALENCAR
IRACEMA —edicio do centengrio— EUGENIO GOMES
0 ENIGMA DE CAPITU

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE
VERSIPROSA

GENERAL GOLBERY
GEOPOLITICA DO BRASIL

Figura 3: Orelhas da primeira edi¢ao.
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ostra um autor
-~ inqualificavel,

SR 1

andes isolados”,
TRISTAO DE ATHAYDE
* GUIMARAES ROSA.

0 mais recente livro de Guimaries
afirma no juizo, praticamente uné-
autor de Sagarana é um

utamente singular em
S Néo sO em nossas le-
iporaneas, mas ainda em

3 de nossa literatura.
l um solitdrio como esse inglés,
hoje Lord, que foi & Austrilia e
em sua pequena embarcacio,
es outrora nunca dantes navega-
| uma proeza nunca dantes operada.
0 Guimardes Rosa -

eria plastica Brasil em
hw(o, tanto paisagem
linguagem, e com ela

) uma imagem de

a absolutamente iné-

. Nao seguiu 0 modelo de
de si préprio e com
(principalmente de
cipalmente meta-
vai nos dando

Figura 4: Orelhas das edi¢Oes seguintes
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ocednica e telirica, tdo diferente de .
mesmo tempo tdo objetiva, que realmente o
em uma ilha cercada de vazio por todos os lados.. %
Néo imitou ninguém e todos que procurarem imi-
ta-lo dificilmente fugirdo ao mais ridiculo pasil— .
che. Pois nada mais fécil do que fazer um a la
maniére de Guimardes Rosa. Por isso mesmo
mais dificil de fazer como ele, sem cair no mime-
tismo primério. .

Suas novas estérias se integram com perfeita
naturalidade no tecido estranho e suntuoso dessa

admiravel e incomparavel tapecaria
que esta tecendo com a fibra mais
tipicamente nacional, que podemos
fornecer, e a0 mesmo tempo, com
uma nota de humanismo universal

tdo completa,

que explica o mistério de sua repercussio no
exterior (é hoje o escritor mais universal de nos-
sas letras, junto a Jorge Amado e de modo mais
exclusivamente literdrio do que ele), e de suas
traducbes, embora escreva numa linguagem que,
até mesmo para nds, exige, por vezes, um glos-
sdrio ou uma colaboragdo intuitiva do leitor.

E assim poderiamos analisar cada um dos seus
contos, todos ligados entre si, ndo como um
colar, tal como os vemos em Machado de Assis,
mas como aspectos de uma sb realidade consis-
tente e confusa, a dos nossos costumes sertanejos
e populares, que transcendem de um lugar, de
uma regifo, ou mesmo do préprio sertanismo
(isto é, do Brasil telirico) para assumir, como
dissemos, UM CARATER TRANSOCEANICO. Até
mesmo o capricho, um tanto catita; com que no
prefécio entrelaca as anedotas mais simples e
pitorescas, com o seu sentido mais metafisico, €
a expressio mais vulgar das mesmas, com a
citacdo de Pindaro e Dostoiéwski, em grego ou
russo, TUDO ISSO MOSTRA UM AUTOR ABSO-
LUTAMENTE INCLASSIFICAVEL, A NAO SER
NAS CATEGORIAS DO GENIO, ISTO £, DOS
GRANDES ISOLADOS."

Jornal do Brasil, 19-8-1967.



TUTAMEIA

(TERCEIRAS ESTORIAS)

“Dai, pois, como jd se disse, exigir a primeira
leitura paciéncia, fundada em certeza de que, na
segunda, muita coisa, ou tudo, se entenderd sob
luz inteiramente outra.”

SCHOPENHAUER.
Obras de Jodo Guimardes ROSa ......ccoveieiiininirrnacenns vi
Aletria e hermenéutica . ... 3 Melim-Meloso ............ 92
Antiperipléia ............. 13 No prosseguir ............ 97
Arroio-das-Antas .......... 17 Nés, os temulentos ....... 101
A vela ao diabo .......... 21 O outro ou 0 OUro ....... 105
Azo de almirante ......... A0 ORSBIERD e s R s 108
Barra da Vaca ..........- 27 Ds trés homens e o boi .... 111
Como ataca & SUCUrl ...... 31 Palhaco da boca verde ... 115

CHCIRMAD vl as s asens vt 34
R U A 18 Presepe ..c.ocvvarsvnnrrns 112
A R 41 Quadrinho de estéria ...... 122
Esses LOPES cvovvrrrnese 45 Rebimba, o bom ......... 126
Botéria DO 3 voveeoersosss 49 Retrato de cavalo ........ 130
BHOFGNBA . .o o ooeoneerses 53 Ripudria .........ooceennn 134
Earab e o dgua do fo ... ok e seria personagem ... 138
T AR O 61 Sinhd Secada ............. 142
ST I ¢4 Sobre a escova e a divida 146
INtIUE-SE .« .cvvvnenns Do qq S ota s bBarla .t el e s i 167
Joio Porém, o criador d Tapiiraiauara .......-.. Sl S
BOIUB < covinonvsssnaonns 74 Tresaventura ............. 174
Grande Gededo .........- 77 — Uai, en? ...ocvanvmsnes T
ReminisgAo ......:ccovons 81 Umas formas ....... o 180
L4, nas campinas ......... 84 Vida ensinada ........... 184
WEechitr o T bl 88 ZingaresCa ......:.se- e 18D

APENDICE
PAULO RONAI
Os Prefacios de Tutaméia
As estorias de Tutaméia
193

v

Figura 5: Indice
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Nés, os temulentos .. ..
Sébre a escova € a divida

Melim-Meloso .. .- .-
No prosseguir .. .. .=
O outro ou o outro .. ..
Orientago .. .. ++ =
Os trés homens e o boi ..
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Figura 7: Tlustracdes do miolo

j L
E, M / a
Wﬂl provocativo parafrasear tals verson, i :

Comprei uns Sculos novoes,

8culos dos mais exeelentes .
nfo t%m aros, n#o t&m asas,
n¥o t2m grau e nfo t2m lentese..

Disiwoda-At-me de o Py /AN
Teconenue porém[aplicar_=— por exame de\,@

Lt
R e R0, O o0 RaR et (= 2 parédfrase a EEEURTES

FAC-3{MTLE DE TRECHO DOS ORIGINAIS NE TUTAMEA, (Corresponde i phg. 7, alto, desta cdiglo.)

Figura 8: Fac-simile do original
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(° 27-6-1908 t 19-11-1967)

Figura 9: Frontispicio
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Anexo 2 — Rascunhos editoriais

ACASO SERA FACIL ADIVINHAR O QUE Si0
BSSES DESENHOS CABALISTICOS? Por certo que
nio: pois sAo desenhos que Poty executou — a pedido de
Rosa e tudo por éle sugerido ou esbogado — para as
orelhas da 2.2 edigiio de Grande Sertdo. E por sinal que
Rosa desistiu déles, encomendando outros que sairam
naquela e nas subsegiientes edigbes. Observem nos ti-
tulos a omissdo de tddas as vogais. Procuramos com
Poty identificar os simbolos que éle desenhara ha anos.
Em vao: nada sabia. Rosa sugeria-lhe os motivos mas :
nada explicava. A indicacio de 1.2 e 2.2 orelha, nos |

desenhos, é do proprio Rosa.

Figura 10: GS:V —orelha 1
Fonte: Em memodria..., 1968, p. 119.
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("0 Diabo na
g siato s

SENSACIONRL. ESTRANHO. PODERoso.
Sendo um amor o impossivel. Onde narra a sua _ﬂ.—;l.

ninos atravessam o S&o Francisco numa canca. A fBrea particu-
lar. O escrito que veio da matriz de Itacambira. Nhorinh&, a ;
linda, rapariga perdida no ser do sertac. O0s cavalos na medru-
gadas, Diadorim e Ofauilia. Seja oidme, anor; bdio e sangues.
A carne do homem gque nao era macaco, Na Guararavaca do Guaicuf
do nunca mais. Carece de ter soragem. Carece de ter muits cora-
gems Rosa'uarda, mBga turca. Um homem desceu o rio Paracatl,
numabalsa de buritf, N meia-noite, nas Veredas Mortas, O que
apareceu montado na égua, O leproso trepado na &rvore. Seis
chefes jagungos poem outro em julgsmento, na Fazenda Sempre-Verde.
Episfdio de Maria Mutema e do Padre Ponte. A matanga dos cavalos,
De como Indalécio e Antdnio D6 invadem a cidade de Sao Francisco.
A cengao de Sirufz. O sofrer de dols amores, Morte de Medeiro
Vaz == o rei dos Gerais. 0 sertdo § dentro da gente. A mulher
présa no sobrado. Nos campos do Tamandué-tdo : fol grande batalha,

NOTA — Aos leitores, e aos que escreverem sbbre
8ste livro, pede-se néo revelar a sequdncia de seu
enrédo, a fim de nio privarem os demais do prazer
de descoberta do GRANDE SERTA0O : VEREDAS.

[EXE RN ]

LIVRARTIA JoSE®E OLYMPIO EDITORA
o
E ROSA DISSE: “O sertdo estd em téda a parte”. .... 1
“0 sertdo é dentro da gente” — na nota-orelha acima por éle
inteiramente redigida para um de seus livros. (O fac-simile re-
produz, sem alteracfio, o original que estd em nosso arquivo.) ‘

Figura 11: GS:V — orelha 2
Fonte: Em memodria..., 1968, p. 200.
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SAGARANA

{ 4a. sdigao, versao definitiva,)

Contos, ou noveletas, ocom originais enredos, tendo por
cendrio as palsagens do Centro-Norte de Minas Gerais — zona dos
eampos, vaqueiros, bois, pastagens e fazendas-de-gado - @0 onde
o Autor, valendo-ss da observagao dlrou' tanto quanto da meméria
da inféincis o adolescdnoia, recria, no plano da arte, e movimenta,
com estilo personalissimo, o espdsso mundo de terras, fguas, Arvo-
res e plantas, bichos, aves, e O homem sertansjo em sua realidade I'
mais autéatica.

Désses eplsédios, vivos de agao, colorido, humour e poe=-
sia, serve-se porém o Autor para revelar as condigoes de existénolam
il menst
do hc‘-o- do interior, e 2 sutilmente apressntar, ss bem
quhii‘fﬁhn esqueméticas, sob o disfarce fabular, ou em gérmen,
os principios ou elementos que por certo constituem a sua visdo=do=

[ -uoiverso.

"Em "S AGARANA" o leltor nac pode deixar de ir sur-
preender esses componentes, que, j& agora em afirmagao declarada e
descoberta, ddo um substrato especulativo & urdidura novelesca =
oom o eatreoruzar de seus dole grandes temas, um trégioo, o outro

drsmftico — do "GORAKDE BSERTZXZO0 : VEREDAS".

SAGARANA EM COMENTARIO DO PROPRIO ROSA: fac-simile da nota que éle féz
para Grande Sertdo (l.* ed.), conforme se 1& acima na parte autégrafa. Embora
declare Rosa em “versio definitiva” Sagarana, até a 6.* retocou o grande lvro.

Figura 12: GS:V — orelha 3
Fonte: Em memodria..., 1968, p. 136.
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( 2 volumes, 822 péginas.)

Bate novelas (que o Autor chama também de "posi
de "romances"™ e "contos"), desenroladas na regléo dos oa
ou dos gerais, no Norceste mineiros, com ssus amplos chap!
chapadas, com o rio mégloo —’o Uruclia — e, nos vales, o8
ou curs agua M), que o bupiti embeleza e enriqu

Gomo se f§ v8, o tftulo do livro & apenas simbSiive, J§
ficado nums epigrafe de Plotino ® pelo motivo da danga, reitersd
como uma ooastaats. "C ORPO DE BAILE" gioc narragdes
sortanejas, de temktica universal, com extraordinéria phlsaqio de
vida, saredos inéditos, empolgantes, e novas Tevelagoes sdbre a
realidade sooial de nossos trabalhadores da gleba.

Se bem que esteja ainda por se fazer a plena exegess de
obra tao orquestral e complexa, de sentido profundo, o certo & que
"CORPO DE BAILE" oconstitul, sssim oomo EECKENEECEES
"8 AGARANA" , importante leitura preparatéria para uma melhor
apreenséo do pensamento essencial déste "C RANDE SERT i “"_

\
VEREDAB" — :I.!¥'u dlferents, terrivel, consolador e estrango.

LIVRARIA JOSE OLYMPIO EDITORA
L

REPRODUCAO FAC-SIMILAR DA NOTA sobre a 1.2 ed. de Corpo

de Buile, na qual Rosa faz interessantes comentédrios sébre seu livro.

Figurou ela como 2.2 orelha — em cima o cliché reproduz o autégrafo
de Rosa — de Grande Sertdo, 1.2 edicdo.

Figura 13: GS:V - orelha 4
Fonte: Em memodria..., 1968, p. 202.
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MOTIVOS paraa CA P A 73

O i ¥
"TUTAMET A — TERCEIRAS ESTORIAS i Y
o -
= U ¥
' &r LSl
l. ks beisdas, com es ‘Yajqusires (1) *‘ﬁ:ﬁ;}}? %‘ .|r
. 2,
s %1‘

2, U cege, cem uma grande cruz as cestas, sulade r um anke ( cabe-

gude » cnrcwuq. %J—,? i %H

3« 0 vaper do Sic Francisce chegunde cheie s peesageiros. Deois ho-
mens, ne primeire plane, ssperam, ne cais.

be 0 acampamente des cigsnes - barracas, hemens, mulheres, meninos,
trepilha de cavalea.

5. O buritizal. Buritis, passeres.

6, A sucuri, estrangulando ura pice, % ii
=

7s Qustre {(4) cancas, em fila, descendo o Tie, cheias de homens
armados.

a, U seldado de chumbe, coregéo ne mio,

J dlscnmolt 0 AmdVe
7 O cagader a espera da antaz,gue von}ﬁu e filhote ; © companheire

deles quer impedir que ele atire.

0. A igreja antiga, grande, o8 coqueiros no adre. & weis-lua no ceu,

P Se——
L. O velho, deitado num cechs, de um lado o burro } o boi,
estréla nc cék. | O velho & barbade,! iy ?h
12. 0 palhage, de miocs dudes com @ Bailarina, !. \% ){\E |
13+ U menine, entre os perus, uomacsr iRl 4

lhe © préso, atris de janels de grades, vé a mulher que passa na rua ;
& janela de grades dm prisdo estd num teis-de-eranha,

15. Cavaleiro, a galope, perssgue o voo
6. O gh a. oAb

(e mhalitas) g% i

Exemplo da colaboragio visual de Guimaries Rosa para a ilustracio do texto de Tutaméia:
terceiras estérias. (Em pasta no acervo Guimaraes Rosa. [EB/USP)

Figura 14: Lista de motivos para a capa de Tutaméia
Fonte: Covizzi, 2003. In: Veredas de Rosa. Anais..., 2003, p. 408.
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