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RESUMO

Partindo do principio de que a tematica da viagem, da travessia, é considerada pela
critica como um fio condutor que perpassa toda a producdo literdria de Joao
Guimaraes Rosa, esta tese tem por objetivo demonstrar que a tematica do retorno
configura-se, também, peca de fundamental relevancia para a decifragcdo das
veredas trilhadas pelo autor, particularmente, em Tutaméia (Terceiras Estoérias)
(1967), sua derradeira obra publicada em vida. Ao participar de um concurso de
contos, em 1937, Guimardes Rosa utiliza o pseuddénimo de Viator, antecipando um
dos pontos centrais de sua producao poética, a condicdo do homo viator, do homem
que esta sempre a caminho. Se 0 processo da viagem € composto por trés etapas,
sendo elas, a partida, a travessia e o retorno, encontramos nesta ultima uma acéo
dotada de vasta simbologia, tdo merecedora de atencdo quanto as outras duas,
pois, a N0Sso ver, se as personagens de Guimaraes Rosa tornam-se particulares por
refletirem o homo viator, da mesma forma, suas a¢des encontram-se totalmente
plasmadas pela condicdo do homo regressus, ou seja, do homem que retorna. A
tese defendida baseia-se na premissa de que o ato de retornar, em Tutaméia
(Terceiras Estorias), adentra as esferas do mitico e concretiza uma (mito)poética do
retorno, perceptivel pelo trabalho que Rosa realiza com a linguagem e pela presenca
de uma matriz mitica, na grande maioria dos contos, quase que de A a Z, uma vez
que esses se encontram dispostos em ordem alfabética. Nessa perspectiva, o
trabalho estrutura-se em trés capitulos, sendo que, no primeiro, tecemos algumas
consideracdes sobre a insercdo de Tutaméia (Terceiras Estorias) em uma dimensao
mitica, revelando seu carater enigmatico; no segundo capitulo, destacamos a
abrangéncia da tematica do retorno, presente desde os primérdios da humanidade e
a estreita relagdo que possui com a narrativa ficcional, considerada uma arte de
retorno aos mitos e aos ritos da Antiguidade, como apresentam os criticos Northrop
Frye, E. M. Meletinski e Sérgio Vicente Motta. No terceiro capitulo, selecionamos
para a analise os contos “Arroio-das-Antas”, “Sinha Secada” “Barra da Vaca”,
“Droenha”, “Curtamédo” “Presepe”, “Desenredo”, “Reminis¢do”, “Estoriinha”, “Estéria
n° 37, “Grande Gedeao”, “No prosseguir’, “Rebimba, o bom”, “Antiperipléia” e
“Zingarésca”, por acreditarmos que, neles, a possibilidade de retorno, ou néo, tende
a ocasionar consequéncias bastante profundas no desenrolar dos fatos e na vida
das personagens.

Palavras-chave: Tutaméia (Terceiras Estorias). (Mito)poética. Retorno.
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ABSTRACT

Assuming that the theme of the journey, the crossing, is considered by critics as a
thread that runs through all the literary production of Jodo Guimardes Rosa, this
thesis aims to demonstrate that the thematic of the return configures also a piece of
fundamental relevance to the deciphering of the paths threshed by the author,
particularly in Tutaméia (Terceiras Estérias) (1967), his last work published in his
lifetime. By participating in a contest of short stories in 1937, Guimardes Rosa uses
the pseudonym Viator, anticipating one of the central points of his poetic production,
the condition of homo viator, the man who is always on the way. If the process of the
journey consists of three steps, as follows, the departure, the crossing and the return,
we find in the latter a highly symbolic action as worthy of attention as the other two,
because, in our view, if the Guimardes Rosa characters become individuals by
reflecting the homo viator, similarly their actions are totally shaped by the homo
regressus condition, that is the man who returns. The thesis defended is based on
the premise that the act of returning in Tutaméia (Terceiras Estorias) enters the
mythical spheres, with the completion of one (myth)poetics of the return, noticeable
by the work that Rosa performs with the language and the presence of a mythical
matrix in most tales almost from A to Z, since these are arranged in alphabetical
order. From this perspective, the work is structured in three chapters, and in the first
we weave some considerations about the insertion of Tutaméia (Terceiras Estoérias)
on a mythical dimension, revealing his enigmatic character; in the second chapter we
highlight the comprehensiveness of the theme return, present since the dawn of
humanity and the close relationship it has with the fictional narrative, considered an
art of return to the myths and rites of antiquity, as criticals Northrop Frye, E. M.
Meletinski and Sérgio Vicente Motta present. In the third chapter we selected for
analysis the tales “Arroio-das-Antas”, “Sinha Secada” “Barra da Vaca”, “Droenha”,
“Curtamao” “Presepe”, “Desenredo”, “Reminis¢do”, “Estoriinha”, “Estoria n® 3,
“Grande Gededo”, “No prosseguir’, “Rebimba, o bom”, “Antiperipléia” and
“Zingarésca” since we believe that the possibility of returning in the tales tends to
cause quite profound consequences for the course of events and the lives of the
characters.

Keywords: Tutaméia (Terceiras Estoérias). (myth)Poetics. Return.
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INTRODUCAO

Voltar, para fim de ida.
“Antiperipléia” (ROSA, 2001, p. 45).

Jodo Guimardes Rosa (1908-1967) € um autor que dispensa apresentacoes,
pois todos nds reconhecemos sua incontestavel importancia no cenario da literatura
brasileira e no exterior. Mediante estudos ja comprovados, Guimardes Rosa é
considerado um dos autores mais estudados nas universidades brasileiras.

Apenas a titulo de exemplificacdo, Raquel Esteves de Lima (2000), no artigo “As
veredas trilhadas pelos leitores de Rosa”, parte integrante de sua tese, intitulada “A
critica literaria na universidade brasileira” (1997), constata que, entre 0os anos de 1970 e
1997, as teses das mais renomadas universidades do pais tinham como principal objeto
de estudo a obra do escritor mineiro, sob as mais diversas correntes de abordagem. De
la para c4, quanto tempo se passou e quantos trabalhos mais ndo surgiram sobre
Guimaraes Rosa? Além de ser objeto de analise académica, 0 autor esteve sempre em
destaque nos estudos de personalidades que, ao longo dos anos, compuseram o corpo
da critica nacional, como Alvaro Lins, Antonio Candido, Alfredo Bosi, Roberto Schwarz,
Paulo Ronai, Benedito Nunes, Walnice Nogueira Galvao, dentre muitos outros.

Como uma pedra preciosa, a obra de Guimardes Rosa atrai para si os olhares
de pesquisadores que buscam lapidar esse diamante. Nao que ele néo seja dotado
de perfeicdo, mas pelo contrario, como todo diamante que se preze, também é
resistente, com uma solidez quase que impenetravel. Assim, nesse trabalho com o
texto rosiano, os estudiosos buscam propiciar uma maior visibilidade aqueles olhos
que, pouco acostumados com tamanha luminosidade, chegam, muitas vezes, a se
ofuscar, ndo conseguindo desfrutar de sua rara beleza.

Se, por um lado, isso denota a riqueza e profundidade da obra do autor, por
outro, gera um fator complicador. Tarefa ardua é trabalhar com a producao poética
de Guimardes Rosa, pois, diante desse contexto, em varios momentos chegamos a
pensar se existiria algo que ainda nao tenha sido dito sobre o autor e sua obra?
Conseguiremos trilhar um caminho, pelo menos, diferente dos que ja foram
trilhados? Com certeza, esse € o0 desafio constante dos pesquisadores dos textos
deste “chamado Jodo”. Muitas s&o, contudo, as veredas de Rosa e como nos diz
ftalo Calvino (apud CHAVES, 2003, p. 749), “a leitura abre espacos de interrogacéo,
de meditacdo, de exame critico, isto €, de liberdade.”

Somando-se a uma miriade de estudos existentes sobre Guimardes Rosa, a
presente tese busca desbravar mais uma de suas veredas, focando nosso olhar
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sobre a tematica do retorno, a qual consideramos ser, juntamente com a tematica da
viagem, uma constante na produc¢éo poética do autor.

Guimaraes Rosa € considerado pela critica como o escritor das viagens, da
travessia, tematica que permeia toda sua obra. Sem duvida alguma, esse tema
parece sempre ter fascinado Guimardes Rosa. InUmeras foram as viagens que
realizou, dentro e fora do Brasil, desbravando os sertbes, descobrindo novos
mundos e encontrando todo o material necessario para compor suas obras.

Em 1937, Rosa concorre ao Prémio Humberto de Campos, com o volume
Contos (primeira versao de Sagarana, publicada somente em 1946), utilizando o
pseuddnimo de Viator, fato que nao foi gratuito, pois o autor antecipou, assim, um
dos pontos centrais de sua producdo literaria, a condicdo do homo viator', do
homem que estd sempre a caminho, tracando o itinerario de sua existéncia, nao
apenas seduzido pelas belezas que encontra a margem dele, mas também temeroso
pelo que pode encontrar pela frente, diante das curvas do caminho.

Maria Theresa Abelha Alves (2001, p. 215), no artigo “Amar 0 amor, amaro amor:
sob o0 jugo de Doralda”, no qual desenvolve um estudo sobre a viagem em “Dé&o-
lalaldo”, salienta que “o mito do homo viator integra e elucida a condicdo humana” e
gue, na obra de Guimaraes Rosa, “viajar se traduz por ouvir, ler e escrever”.

Em 1952, no Rio de Janeiro, em correspondéncia ao amigo Mario Calabria,
consul do Brasil em Munique, Rosa comenta, ansioso, sobre os preparativos de uma
viagem que faria pelo sertdo de Minas:

Estou-me preparando para daqui a dias, ir acompanhar, rastica,
ardua, autenticamente, uma boiada brava, em percurso de 40 léguas,
la do sertdo sagaranico, da fazenda da Sirga [...] J& ando nos
preparativos, arrumando mochila cantil, roupa caqui, pois serdo 15
dias no ermo, a carne seca, com farinha-de-mandioca e café com
rapadura, sob sol, poeira, lama e chuva. Odisseus (ROSA apud
COSTA, 2006, p. 29).

Ana Luiza Martins Costa (2008), no artigo “Jodo Rosa, viator”, declara que,
durante o periodo de elaboracédo das obras de 1956, Guimarédes Rosa realizou uma
verdadeira coleta de dados pelo sertdo, onde se passa a maioria de suas estorias,
andando com caderneta e lapis pendurados ao pescoco, anotando tudo o que via e
ouvia. Segundo a autora, “para o escritor, a viagem, 0 contato com a terra, sons e
odores serviam de impulso a atividade literaria” (COSTA, 2008, p. 313).

! De acordo com o dicionario Latino Portugués de Ernesto Faria (1994), homo, -inis, subs., masc.:
homem; viator,-oris, subs., masc.: viajante, viandante.
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Se a metafora da viagem permeia toda a narrativa rosiana, sendo o elemento
norteador de sua producdo poética; se o processo da viagem € composto por trés
etapas essenciais, sendo elas, a partida, a travessia e o retorno, encontramos nesta
dltima uma acéo dotada de vasta simbologia, tdo merecedora de atencdo quanto as
outras duas, pois se, por um lado, as personagens de Rosa refletem o homo viator, por
outro, também o fazem com o homo regressus?, o homem que retorna. Observando a
citagdo acima, Guimardes Rosa finaliza sua mensagem, como que assinando
“Odisseus”. Com certeza, o autor se compara ao heréi grego, antevendo as grandes
aventuras que vivera durante a esperada viagem pelo sertdo, e se Ulisses € conhecido
por sua viagem repleta de peripécias, muito mais o € pelo seu retorno.

Dessa forma, se, inicialmente, consideramos que a narrativa rosiana
particulariza-se por apresentar o homo viator, posteriormente, veremos que sua
producdo poética encontra-se profusamente plasmada pela condicdo do homo
regressus, daquele que retorna.

O ato de retornar € uma constante nas obras de Guimardes Rosa. Inicia-se
em Sagarana®, culmina em Tutaméia (Terceiras Estérias)?, derradeira obra

publicada em vida pelo autor, em 1967, na qual o movimento de retorno adentra as

2 Para este trabalho, atribuimos a homo regressus o sentido de “o homem que retorna”. O Professor Doutor

Aécio Flavio de Carvalho, em consulta verbal, referiu outras opgdes. Segundo ele, regressus, a, um
(participio passado do verbo regredior, -gredi: andar para tras, voltar, retroceder) sugere uma acéo
conclusa; a mesma ideia de ac¢do acabada poderia ser expressa por reditus (part. passado de redeo, -ire:
tornar, voltar); a ideia que elegemos ficaria semanticamente melhor expressa por regrediens ou por
reitinerans, sendo este UItimo um termo n&o dicionarizado, mas componivel a partir de itinerans (part.
presente de itineror, -ari, + pref. re, significando “o que refaz ou retoma um caminho”). Entretanto, a forma
escolhida pode justificar-se pela eufonia da expressdo e pela associacdo imediata que se faz, em
portugués, com a palavra regresso, retorno.

Suzi Frankl Sperber (1982), no capitulo VIl da obra Guimardes Rosa: Signo e Sentimento, intitulado O
tema do centro: as articulaces com a macroestrutura, além de desenvolver o tema proposto, sobre
uma convergéncia para o0 “meio”, para o centro, existente nas obras de Guimardes Rosa, como um
todo, mas, particularmente, em Grande sertdo: veredas (a obra ocupa uma posicdo central dentro das
obras publicadas em vida pelo autor), tece algumas consideracfes a respeito da tematica da “ida e da
volta” ja presente em Sagarana, e que perpassa Corpo de Baile, Grande sertdo: veredas e Primeiras
estérias. Em Sagarana, a autora destaca que “o tema da “ida e volta” tem um cunho meramente
ficcional, isto &, orienta o relato em torno da caminhada, de modo a justificar a linearidade da narrativa”
(p. 112). Em Corpo de Baile, “ida e volta, travessia, convertem-se em problemas metalinguisticos”, no
dizer da autora, bem como em Primeiras estdrias, a tematica do “meio”, “ida e volta” reapareceriam no
proprio texto (SPERBER, 1982, p. 113-114), sendo visiveis nos contos. Da mesma forma, Luiz Roncari,
no artigo “Patriarcalismo e dionisismo no santuario do Buriti Bom”, ressalta a presenca do mito do
eterno retorno em Corpo de Baile, ao comparar as novelas “Campo Geral” e “Buriti”, primeira e Ultima do
livro, uma vez que a personagem Miguel aparece em ambas. Na primeira, como 0 menino Miguilim, e
na dltima, j& homem feito, como Miguel.

ROSA, Jodo Guimardes. Tutaméia (Terceiras Estdrias). 8. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2001. Todas as citagbes deste trabalho serdo retiradas desta edicdo. Optamos por manter a
acentuacgdo nos titulos das obras literarias, embora algumas mudancas tenham ocorrido com a
ultima Reforma Ortografica, em vigor desde 2009, no Brasil.
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esferas do mitico. Alids, como a obra esté inserida integralmente em uma dimensao
mitica, escolhemos designar essa pratica do autor de (mito)poética do retorno, pois

como nos diz Benedito Nunes (1997):

E certo que nem toda poesia acaba no mito. Mas, conte-nos a
respeito dos homens ou da terra, do céu ou dos deuses, ndo ha mito
sem comego poético [...]. Como residéncia humana, o mundo que
podemos habitar pede, ao mesmo tempo, os dois adjetivos, ‘mitico’ e
‘poético’. Permutéveis entre si, um nao expulsa o outro. No mito, a
poesia ja tomou palavra; e a palavra poética traz o mito em botao
(NUNES, 1997, p. 33-37).

Outra caracteristica marcante da producédo rosiana € o apurado trabalho
realizado com a linguagem. Guimardes Rosa era extremamente metddico ao
elaborar seus textos, pois incansavelmente buscava atingir aquilo que aos seus
olhos considerava a perfeicdo. O movimento de retorno, de releitura, proposto em
suas obras, também era uma pratica realizada por ele durante o trabalho de criacao,

conforme o autor relata:

Por exemplo, dir-lhe-ei que as 5 edi¢cdes de Sagarana sdo todas
diferentes, refeitas, remodeladas, remexidas. Por fim, para ver se eu
conseguia deixar isso de lado, e me voltava para escrever outros e
novos livros, o meu Editor José Olympio, mandou matrizar ou
estereotipar a composicdo, guardando-as nos chumbos, e
impedindo-me assim, de permanecer na classe das Danaides ou
Sisifo (ROSA apud COSTA, 2006, p. 40).

Ao se colocar na classe das Danaides e de Sisifo, figuras miticas que sao
consideradas verdadeiros arquétipos do movimento de retorno, de repeticao,
conforme veremos mais adiante, o autor evidencia essa pratica com a lingua,
principalmente por meio do prefixo re-, importante trago representativo do processo
de criagcdo das palavras em Guimardes Rosa, presente também em Tutaméia
(Terceiras Estoérias), segundo Jeane Mari Sant’‘Ana Spera (1995), no livro As
ousadias verbais em Tutaméia. O trabalho de retorno com a linguagem também se
efetiva na utilizacdo de termos arcaicos, voltando as raizes do idioma, como vemos

em:

Eu nédo crio palavras. Elas todas estao nos classicos, estao nos livros
arcaicos portugueses. S&8o expressfes de muito valor que eu
pretendo salvar. Em Sertdo: veredas h& palavras que nem em
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Portugal se falam mais. Mas existem. Para determinadas passagens,

entretanto, ndo existem palavras. Entdo, € preciso crid-las, ou
redescobri-las através de sons que a correspondam (ROSA, 2006) °.

Na dissertacdo intitulada “A velhacaria nos paratextos de Tutaméia (Terceiras
Estorias)”, Ana Maria Bernardes de Andrade (2004, p. 27) desenvolve um estudo,
intitulado “Tutaméia e Odisséia: rima ou solucdo?”, como subtépico do segundo
capitulo. Nele, a autora aponta algumas rela¢gdes existentes entre a obra de Rosa e
de Homero, como a rima ocorrida nos titulos, a viagem de volta empreendida pelo
her6i grego na Odisséia que seria dramatizada pelo indice de releitura; também
destaca que o retorno seria o tema de varias estorias de Tutaméia.

Para exemplificar sua andlise, a autora cita o primeiro conto da obra,
“Antiperipléia”, praticamente iniciado com a seguinte revelacdo da personagem ando
Prudencinhano, guia de cego: “Tudo, para mim, é viagem de volta. [...] que as coisas
comecam deveras é por detras. [...] Voltar, para fim de ida” (ANDRADE, 2004, p. 41-
45).

Também faz referéncia ao bébado Chico, personagem do prefacio “Nés, os
temulentos”, que empreende uma verdadeira odisseia para conseguir retornar para
casa. Da mesma forma, as personagens que sdo caracterizadas como grandes na
obra de Rosa, como no conto “Grande Gededo” e no prefacio “Sobre a escova e a
davida”, o amigo Roasao, sdo comparadas, pela autora, aos ciclopes da Odisséia.

Basicamente, nesse estudo, ao comparar as semelhancgas existentes entre as
duas obras, a autora quer ressaltar que a astlcia, considerada a principal
caracteristica do heroi grego Ulisses, especialmente no episédio em que consegue

"6 também é

escapar do ciclope Polifemo, dizendo a este que seu nome é “Ninguém
encontrada no homem do sertéo, s6 que |4, ela possui outro nome: “velhacaria”.
Ainda que as consideracdes feitas por Andrade (2004) referentes a teméatica

do retorno presente em Tutaméia (Terceiras Estorias) tenham tido outros fins para

® Este depoimento encontra-se em um artigo intitulado “Guimarées Rosa fala aos jovens”, publicado

em O Cruzeiro, em 23/12/1967. Faz parte da sec¢do “Guimardes Rosa por ele mesmo”, do livro
Cadernos de Literatura Brasileira, 2006, p. 82.

Na Odisséia, de Homero, ha um episddio em que Ulisses e seus companheiros estdo presos na
caverna do ciclope (gigantes que possuiam apenas um olho no meio da testa) Polifemo, filho do
deus grego Posidon. Como o monstro comeca a devorar os homens, Ulisses arquiteta o plano de
cega-lo, quando ele dormisse. Assim foi feito e Polifemo, desesperado pela dor, pergunta quem o
havia cegado, qual era o nome daquele que lhe fizera mal. Ulisses, utilizando de sua astucia,
responde ao ciclope: “Meu nome é Ninguém! Ninguém o cegou”. Assim, Polifemo, ao sair para
pedir ajuda aos outros ciclopes gritava: “Ninguém me cegou! Ninguém me cegou”. Os outros,
pensando que se tratasse de uma brincadeira, ndo vieram ajuda-lo e, com esta artimanha, Ulisses
e seus companheiros conseguiram escapar do gigante.
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sua pesquisa, as questdes apontadas pela autora tornam-se bastante pertinentes ao
que nos propomos fazer neste trabalho, pois acreditamos que em Tutaméia
(Terceiras Estérias) ha a concretizagcdo de uma (mito)poética do retorno, verificada
na grande maioria dos contos, praticamente de A a Z, tendo em vista a ordem
alfabética em que os contos aparecem dispostos. Como disse Paulo Ronai (2001,p.
22), essa sucessao obedece a “intencdes ocultas”, pois desde o principio até o fim e
vice-versa, a tematica do retorno se faz presente, sendo esta a tese a que nos
propomos defender nesta pesquisa.

Além das questdes comumente mencionadas pelos estudiosos, que destacam
a perspectiva de ida e volta, verificadas na obra por meio do indice de releitura; além
da comparagdo entre o primeiro conto “Antiperipléia” e o Ultimo “Zingarésca”’, nos
quais encontramos personagens que se repetem em VAarios contos, todas essas
caracteristicas visiveis na superficie da obra, acreditamos que a tematica do retorno,
do homo regressus, em Tutaméia (Terceiras Estérias) coaduna-se com um projeto
maior empreendido por Guimarédes Rosa ao longo de sua carreira, quer como pratica
em sua vida pessoal’, quer como recurso recorrente na composicdo de suas obras,
verificado, principalmente, pelo trabalho com a linguagem e pelo viés mitico, ja que
na maioria dos contos ha a presenca de uma matriz mitica. Como o préprio

Guimarédes Rosa salienta: “Eu, quando escrevo um livro, vou fazendo como se

" O retorno, coincidentemente, sempre se fez presente na vida de Guimardes Rosa. Apenas a titulo

de curiosidade e de exemplificacdo, faremos um apanhado das situa¢des que envolvem o escritor,
colocando-0 sempre em uma posicdo de regresso e que mexem CcOom NOSSO imaginario.
Guimarades Rosa retornou até no nome, pois como ele mencionara, algumas vezes, nasceu no dia
de 27 de junho, dia de Sao Ladislau (mesmo nome de uma personagem que aparece em varias
estdrias de Tutaméia). O pai queria dar-lhe o nome do santo do dia, mas a mée preferiu dar o
nome de Jodo, santo comemorado trés dias antes. Quando trabalhou por varios anos, no exterior,
em carta aos familiares, sempre manifestava o desejo de retornar para o sertdo mineiro. As
publicacbes de suas obras foram realizadas com intervalos bem longos. Dessa forma, criava-se
uma expectativa nesses intervalos entre as publicagdes, pois a critica j& sabia que, tratando-se de
Guimaraes Rosa, grandes surpresas poderiam ser esperadas, conforme reportagem a “Volta de
Guimaraes Rosa” da Revista Visdo, em 1954, que anuncia duas obras para o inicio de 1955
(Corpo de Baile e Grande sertdo: veredas). Guimardes Rosa inicia 0 romance Grande sertdo:
veredas com a palavra “nonada” e uma das Ultimas palavras a serem ditas, no final da obra, é
“nonada’. Em Corpo de Baile, na primeira novela “Campo Geral”, encontramos a personagem
Miguilim, que retorna na ultima, “Buriti”, ja adulto, como Miguel. Em Primeiras estérias, no primeiro
conto “As margens da alegria”, e no ultimo “Os cimos”, encontramos a mesma personagem, um
garoto, realizando uma viagem de ida e volta. Em Tutaméia (Terceiras Estérias), também
encontramos um cego e um ando, personagens do primeiro conto “Antiperipléia”, presentes no
dltimo conto, “Zingarésca”. No discurso de posse na Academia Brasileira de Letras, Rosa inicia
sua fala com a palavra Cordisburgo e termina com a mesma palavra, Cordisburgo:
“CORDISBURGO era pequenina terra sertaneja, tras montanhas, no meio de Minas Gerais [...]. —
Ministro, esta aqui CORDISBURGO” (ROSA, 1968, p. 57-87).
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estivesse ‘traduzindo’, de algum alto original, existente alhures, no mundo astral ou
no ‘plano das ideias’, dos arquétipos, por exemplo” (ROSA, 2006, p. 84).

Apesar de sempre presente, a tematica do retorno em Tutaméia (Terceiras
Estérias) manifesta-se de diferentes maneiras, resultando em consequéncias
bastante profundas no desenrolar dos fatos e na vida das personagens, que, na
maioria das vezes, encontram-se num limite entre a vida e a morte, sendo o retorno
elemento decisivo.

Nessa perspectiva, mdltiplas serdo as situagcbes vivenciadas pelo homo
regressus de Tutaméia (Terceiras Estorias), como o retorno ao passado, ao sagrado,
da esperanca, da morte para a vida ou, simplesmente, um impossivel retorno.

Para nés, a acéo de retornar configura-se um processo bastante significativo,
pois o retorno exige reflexdo e estd sempre motivado por algum desejo, por alguma
razdo. Apenas a titulo de exemplificagcdo, pensemos no processo da viagem. Na
maioria das vezes, a viagem de ida nos reserva surpresas, pois somos impelidos ao
caminho, sem saber 0 que vamos encontrar. Tal fato tende a ndo ocorrer no retorno,
uma vez que o caminho ja se faz conhecido, bem como ainda temos a opcédo de
querer retornar ou ndo, dependendo das experiéncias vividas durante o percurso.
Diante disso, consideramos que a acdo de retornar tende a possuir um efeito
catartico®, podendo provocar uma mudanca de espirito naquele que a realiza.

Como observaremos no decorrer do trabalho, no que se refere as
singularidades de Tutaméia (Terceiras Estorias), acreditamos que 0s mistérios de
Guimardes Rosa, no tocante a apresentacdo visual da obra, como o indice de
releitura, as epigrafes, os contos dispostos em ordem alfabética, bem como a
existéncia de quatro prefacios tendem a emoldurar a tematica do retorno sempre
presente, pois, se nos dermos conta, ainda que superficialmente, os prefacios
também atentam para um movimento de retorno: “Aletria e Hermenéutica” atenta

para 0 “mecanismo dos mitos”; “Hipotrélico”, para a criagdo, origem da lingua; em

® No capitulo VI da Poética, Aristételes (1959, p. 274) nos ensina que a tragédia é “imitacdo de uma

acdo de carater elevado, completa e de certa extensdo, em linguagem ornamentada [...] e que,
suscitando o terror e a piedade, tem por efeito obter a purgacédo dessas emocdes”. Alfredo Leme
Coelho de Carvalho, no livro Interpretacéo da Poética de Aristételes (1998), desenvolve um estudo
a respeito das varias tradugdes feitas da obra do autor grego, ao longo do tempo, ressaltando as
varias possibilidades de sentido que delas emanam, além de discutir, criticamente, conceitos
fundamentais a respeito da arte poética. Sendo assim, o conceito de catarse (katharsis) € um
deles. Segundo Carvalho, em portugués, o termo adquiriu os sentidos de purificagdo, purgacao,
alivio, diante das emocdes suscitadas pela tragédia. O autor ressalta que a catarse ndo se
restringiria apenas aos sentimentos de terror e de piedade, na tragédia, mas sim que “se deva
entender serem catartizadas as emogoes da propria vida” (CARVALHO, 1998, p. 179).
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“Nés, os temulentos”, como ja verificamos, esta explicito o movimento de retorno, de
volta, representado pela personagem Chico; em “Sobre a escova e a duvida”,
encontramos o retorno a origem das estérias, do processo de criagdo, por meio de
referéncias claras a fatos passados, vividos pelo autor. Como nos diz Irene Gilberto

Simdes, na obra Guimardes Rosa: As Paragens Magicas (s/d):

Os prefacios das Terceiras Estorias ‘poderiam funcionar como as
molduras na arte pictorica, cuja fungéo é a de marcar a passagem de
um ponto de vista externo para um ponto de vista interno e vice-
versa’. Deste ponto de vista, o exterior corresponderia as
proposi¢cdes poéticas dos prefacios, ai colocados como uma
expressao do autor e que, por sua vez, contém os elementos que
‘explicariam’ a composi¢cdo do texto literario: temas como a relacdo
anedota-estoria, a criacdo do vocabulo, a origem das estorias,
representariam o ponto de vista externo e remeteriam as estorias
propriamente ditas (ponto de vista interno). Estas, pelo fato de
apresentarem 0sS mesmos temas - agora como elementos
componentes das estérias — remeteriam o leitor de volta aos
prefacios (SIMOES, s/d, p. 26-27).

Diante dos aspectos mencionados, o trabalho sera dividido em trés capitulos.
No primeiro, intitulado “A dimensdo mitica de Tutaméia (Terceiras Estdrias)”,
destacamos as particularidades da ultima obra de Guimardes Rosa, considerada
pela critica como uma obra enigmatica e, a nosso ver, totalmente inserida numa
dimensdo mitica. Para as discussdes acerca do aspecto mitico, utilizaremos como
referencial tedrico autores renomados no assunto, como Mircea Eliade, em Aspectos
do Mito (1963) e Joseph Campbell, em O poder do Mito (1988), além de outras obras
desses autores.

No segundo capitulo, “Do retorno e seus matizes”, abordamos a relacao
intrinseca existente entre a teméatica do retorno e a humanidade, verificada,
principalmente, no aspecto religioso e literario, uma vez que, embasados pelos
tedricos Northrop Frye, com as obras Anatomia da Critica (1973) e Fabulas de
Identidade (2000); E. M. Meletinski, com Os Arquétipos Literarios (1998); e Sérgio
Vicente Motta, com O engenho da narrativa e sua arvore genealdgica. Das origens a
Graciliano Ramos e Guimardes Rosa (2006), partimos do principio de que a
literatura é a arte do retorno e que a narrativa ficcional possui sua matriz arquetipica
oriunda dos mitos sacros; além disso, realizamos uma visitacdo aos inUmeros mitos
e simbolos, constantemente retomados na literatura, que apresentam a tematica do

retorno, dos quais destacaremos 0s mitos ciclicos do Sol e da Lua, os mitos
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sazonais de Deméter e Perséfone, e de Adonis, Alceste e Euridice, Sisifo, ixion,
Titio, Tantalo, Danaides e Prometeu, além do simbolismo da codorna, da asa
branca, da abelha e da serpente.

No terceiro e ultimo capitulo, intitulado “De A a Z e de Z a A: a (mito)poética
do retorno nos contos de Tutaméia (Terceiras Estodrias)”, selecionamos para a
analise quinze contos, por acreditarmos que estes apresentam, de forma
abrangente, as multifaces do retorno, além de possuirem uma matriz mitica: “Arroio-
das-Antas” e “Sinha Secada”: o retorno para a vida; “Barra da Vaca” e “Droenha”: do
desejado ao impossivel retorno; “Curtamao” e “Presepe”. 0 retorno ao sagrado;
“Desenredo” e “Reminiscdo”: o retorno apotedtico; “Estoriinha” e “Estoéria n° 3”: duas
estoérias, duas viagens, dois retornos; “Grande Gededo”: o retorno a ldade de Ouro;
“No prosseguir”: o retorno adiado; “Rebimba, o bom™ o retorno messianico;
“Antiperipléia” e “Zingarésca”: do fim ao comeco.

Finalmente, esperamos que nossa tese, juntando-se ao rol das miriades de
trabalhos sobre Guimardes Rosa, venha a contribuir para a fortuna critica do autor,
sob a perspectiva do homo regressus presente em Tutaméia (Terceiras Estorias)
que, juntamente com o homo viator, constitui um dos principais caminhos, o de ida,

mas também de volta, nessas infindas veredas.
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1 A DIMENSAO MITICA DE TUTAMEIA (TERCEIRAS ESTORIAS)

...Todos os meus livros sao simples tentativas
de rodear e devassar um pouquinho o
mistério cdsmico, esta coisa movente,

impossivel perturbante, rebelde a qualquer
I6gica, que é a chamada ‘realidade’, que é a
gente mesmo, 0 mundo, a vida.

(ROSA, 2006, p. 77).

1.1 DO SERTAO MINEIRO PARA O MUNDO: O BARDO GUIMARAES ROSA

“Decifra-me ou te devoro”. Eis a sentenca proferida pela Esfinge a Edipo,
guando este desejava transpassar os portdes da cidade de Tebas. O jovem teria de
decifrar o enigma proposto pela Esfinge, mas, em caso contrario, pagaria com a
propria vida. A semelhanca de Edipo, também nés, leitores e estudiosos da obra de
Jodo Guimardes Rosa, sentimo-nos desafiados a decifrar seus enigmas, caso
queiramos penetrar nas entranhas de sua criacao poética. Porém, diferentemente do
que o mortifero monstro® predissera a Edipo, ao nos depararmos com o conjunto da
obra de Guimardes Rosa, sentimo-nos como que seduzidos pelo autor com a
seguinte promessa: “Decifra-me e te encanto”.

Assim, desde que surgiu no ambiente literario com a publicacdo de Sagarana,
em 1946, Rosa, com seu canto de poeta, de bardo'®, cantou e encantou a todos. O
impacto causado pela obra fez com que a critica reconhecesse, logo de imediato,
sua importancia para a literatura brasileira, fazendo com que Guimardes Rosa
galgasse elevado patamar jA em sua estreia. De acordo com Silva (2005, p. 7), a
primeira critica da qual se tem noticia teria sido feita por Alvaro Lins no Jornal

Correio da Manha, no dia 12 de abril de 1946, e posteriormente foi incluida na

Segundo Junito de Souza Branddo (1986, p. 245), a Esfinge, cujo nome provém do verbo grego
sphinguen (apertar, sufocar), era um monstro feminino, com rosto, e seios de mulher, peito, patas
e cauda de ledo e dotado de asas. Teria sido enviado contra Tebas pela deusa grega Hera, a fim
de punir Laio, rei da cidade, contra o crime de pederastia. A Esfinge, também conhecida como
cruel cantora, pois propunha o enigma cantado, ja havia devorado muitos homens que nédo haviam
conseguido decifrar o seu enigma, até a chegada de Edipo. Este, tendo Ihe respondido que o ser
gue andava de manha com quatro patas, ao meio-dia com duas e a tarde, com trés era 0 homem,
nas suas fases de infancia, adulto e velhice, decifrou o enigma. A esfinge precipitou-se do alto do
rochedo e morreu.

De acordo com Ferreira (1986, p. 233), bardo era o0 nome dado aos poetas heroicos, entre os
celtas e galios; trovador. Na se¢éo “Confluéncias” do Caderno de Literatura Brasileira do Instituto
Moreira Salles (2006, p. 59), Dora Ferreira da Silva, em depoimento intitulado “As Margens de
Rosa”, assim se pronuncia sobre o autor: “Jodo Guimardes Rosa, bardo do Brasil, inventor de
mundos, nossa paidéia, 0 nosso Homer”.

10



21

coletanea organizada por Eduardo Coutinho para a Colecdo Fortuna Critica, da

Editora Civilizacao Brasileira:

De repente, chega-nos o volume, e € uma grande obra que amplia o
territério cultural de uma literatura, que lhe acrescenta alguma coisa
de novo e insubstituivel, ao mesmo tempo que um nome de escritor,
até ontem ignorado do publico, penetra ruidosamente na vida literaria
para ocupar desde logo um dos seus primeiros lugares. O livro é
Sagarana e o escritor € o sr. J. Guimardes Rosa (LINS apud
COUTINHO, 1991, p. 237-238).

Paulo Dantas, embevecido pela obra de Rosa, também participa dos

primeiros depoimentos criticos acerca de Sagarana:

Surgiu um verbo novo nos sertdes brasileiros... Com ele comeca o
trans-sertdo, para além do mistério euclidiano... Nele o verbo se fez
carne, tumulto, coivara e possessédo. Acendeu-se em diademas de
luz, em extravagancias orais e sensitivas (DANTAS apud COELHO;
VERSIANI, 1975, p. 6).

As inovacdes propostas por Guimardes Rosa, que tanto impactaram o publico
literario, situam-se no aspecto linguistico e tematico, fatores que contribuiram para a
inauguracdo de uma nova perspectiva de regionalismo. De acordo com Walnice
Nogueira Galvao, no ensaio “Rapsodo do sertdo: da lexicogénese a mitopoese”
(2006, p. 144), Guimardes Rosa revolucionou a producéo literaria brasileira ao
eleger o interior de Minas Gerais como cenério de toda a sua obra e por combinar,
de forma muito particular, a fala sertaneja e sua erudicéo de poliglota, recuperando
arcaismos e regionalismos, criando neologismos e adaptando estrangeirismos. Da
mesma forma, o autor se destaca pela capacidade quase infinita de arquitetar
enredos.

Em 1956, Guimardes Rosa publica as novelas Corpo de Baile e o romance
Grande sertao: veredas, sagrando-se, com este ultimo, definitivamente como um dos
maiores escritores da literatura brasileira. Nelly Novaes Coelho e lvana Versiani
(1975, p. 7), no livro Guimardes Rosa. (Dois estudos), nos apresentam um
panorama de como foi, inicialmente, a recep¢do do publico frente a “revolucéo
linguistico-estrutural-metafisica” empreendida pela obra. Nas palavras das autoras,

vemos que.
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Nunca, entre nés, havia surgido uma obra de tdo profundo
virtuosismo linguistico (mesmo levando em conta a extraordinaria
experiéncia de Mario de Andrade em Macunaima). Dai o espanto de
alguns e a repulsa de muitos. O fato € que Grande sertao: veredas,
com sua narrativa labirintica, sua arquitetura inteirica, sem divisdo
em capitulos e seu estranho linguajar exigia um acercamento lento,
um conquistar progressivo, uma leitura descansada, como
descansado é o ritmo em que ali as estorias vado saindo, umas de
dentro da outra, sem pressa... obedecendo ao ritmo vital com que
foram vividas. SO entdo € que o romance se ‘abre’ e mostra o0 que
nos veio trazer em linguagem simbolica: a visdo do mistério da
existéncia através do circunstancialismo da vida do jagunco Riobaldo
(COELHO; VERSIANI, 1975, p. 7).

Segundo Ana Luiza Martins Costa, no ensaio “Via e Viagens: a elaboracéo de
Corpo de Baile e Grande sertdo: veredas” (2006, p. 187), entre a publicacdo de
Sagarana, em 1946, até a publicacdo de Corpo de Baile e Grande Sertédo: veredas,
em 1956, Rosa publicou cerca de vinte e trés escritos em periddicos do Rio de
Janeiro e de Belo Horizonte (1947-1954), inclusive um pequeno livro, Com o
vaqueiro Mariano, em 1952. A maior parte desses escritos, segundo a autora, era
composta por pequenos contos, relatos de viagens, notas de um diario e descri¢cdes
de animais, que somente foram republicados, com algumas alteracdes, nos livros
postumos Estas estorias (1969) e Ave, Palavra (1970).

Em 1962, surgem as “estérias™ de Rosa, termo que serd marca registrada
do autor, ao serem publicados trés livros de contos tendo-as nos titulos: Primeiras
estérias, Tutaméia (Terceiras Estérias) (1967) e Estas estoérias (1969).

Além de ser consagrado como um dos maiores escritores nacionais, nao
podemos deixar de elencar Guimardes Rosa como um autor que também figura
entre os classicos da literatura universal. A semelhanca de Homero, como disse
Dora Ferreira da Silva (2006), nosso bardo também cantou e levou os feitos dos
homens deste “sertdo-mundo” para o mundo. Alguns podem ser considerados
heroicos; outros, talvez, nem tanto, mas todos com a mesma grandeza a ponto de

torna-los miticos, imortais por exceléncia.

' No prefacio de Tutaméia (Terceiras Estérias) intitulado “Aletria e Hermenéutica”, Guimardes Rosa
destaca que “a estoria ndo quer ser histéria. A estoria, em rigor, deve ser contra a Historia. A
estoria, as vezes, quer-se um pouco parecida a anedota” (ROSA, 2001, p. 29). Dai o fato de o
autor referir-se as suas narrativas como estérias. O trecho também alude ao Capitulo IX da
Poética, de Aristételes, no qual o filésofo distingue as fungdes do poeta e do historiador. Para ele,
0 historiador relata o que aconteceu, enquanto o poeta, o que pode acontecer. Dai, a poesia ser
considerada por Aristételes algo mais filoséfico e mais elevado que a histdria, pois a poesia tende
a expressar o universal, a histéria, o particular.
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Comprovam esse fato as varias traducdes das obras de Rosa para outras
linguas, como para o alemao, italiano, inglés, espanhol, francés, holandés,

noruegués, eslovaco, tcheco, dinamarqués, citando algumas.

1.2 Dos ENIGMAS E MISTERIOS DE TUTAMEIA (TERCEIRAS ESTORIAS)

Das estérias de Guimardes Rosa, Tutaméia (Terceiras Estorias) é a que
consideramos mais emblematica, quer seja pelo fato de ter sido a derradeira obra do
autor, publicada apenas trés meses antes de sua morte repentina’?, em novembro
de 1967; quer seja pela atmosfera de enigmas e mistérios criada pelo autor na
arquitetura da obra, ou até mesmo pelo tom oracular adotado por Rosa ao referir-se
a ela, conferindo-lhe inUmeras particularidades, como veremos a seguir. Todas
essas caracteristicas reunidas inserem Tutaméia (Terceiras Estorias), de modo
impar, em uma dimenséao mitica.

Considerada como obra “testamento” (SILVA, 2005, p. 13), na qual Rosa nos
deixa seu legado sobre o fazer poético, sobre o mistério da existéncia, enfim, onde
redige “um abreviado de tudo” (“Sobre a escova e a duvida”, p. 213), Tutaméia
(Terceiras Estdrias) torna-se singular, inclusive para o autor, que declara possuir

uma afeicdo especial por este livro, como relata Paulo Rénai*:

Em conversa comigo (numa daquelas conversas esfuziantes,
estonteantes, enriquecedoras e provocadoras que tanta falta me héo
de fazer pela vida afora), deixando de lado o recato da despretenséo,
ele me segredou que dava a maior importancia a este livro, surgido
em seu préprio espirito como um todo perfeito ndo obstante o que os
contos necessariamente tivessem de fragmentario. Entre estes havia
inter-relacdes as mais substanciais, 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 (RONAI, 2001, p. 15).

2 Guimaraes Rosa faleceu no dia 19 de novembro de 1967, num domingo, trés dias apés ter tomado

posse na Academia Brasileira de Letras, vitima de enfarte. De acordo com Ana Luiza Martins
Costa (2006, p. 54), o fato de Guimardes Rosa ter morrido trés dias apds sua posse surpreendeu
a todos e até hoje provoca especulagfes diante dos quatro anos que levou para efetivamente
assumir sua cadeira na ABL. Foi sepultado na urna niumero 13 do Mausoléu da ABL, no cemitério
S&o Jodo Batista, Rio de Janeiro.

De acordo com Adelaide Caramauru Cezar (2007, p. 12), Paulo Rénai manteve em vida estreitos
lacos de amizade com Guimardes Rosa, sendo o responsavel pela organizagdo de Ave, Palavra,
em 1970.

13
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Tutaméia (Terceiras Estérias) € uma obra desafiadora. Aqueles que se
embrenham na aventura com o texto, quase sempre terminam a jornada considerando
a obra enigmatica, magica, misteriosa. Apenas a titulo de constatacdo, Vera Novis
(1989, p. 119), no livro Tutaméia: engenho e arte, declara que a obra “assemelha-se
mais a um sensivel caleidoscopio cujas pedrinhas coloridas multiplicadas em espelho
criam desenhos que se transformam a um minimo movimento”.

Adilson dos Santos (2009, p. 44), em tese intitulada “Duplos em Tutaméia
(Terceiras Estorias)”, nos diz que “trata-se de uma obra labirintica, dotada de varias
entradas e passagens secretas, que equivalem a diferentes caminhos a serem
percorridos pelo leitor”.

Sob a luz do mito grego de Dédalo**, o eximio construtor do labirinto da ilha
de Creta, Guimaraes Rosa apresenta-se como 0 engenhoso construtor da palavra, e
ca ficamos nds, a espera, como Teseu, do fio de Ariadne, para que possamos
encontrar a saida, ou melhor, para que possamos penetrar no amago de sua
imaginacéo criadora e desvendar seus mistérios. Mistério. Eis a palavra chave.

No Dicionario Escolar Latino Portugués de Ernesto Faria (1994), encontramos

as seguintes definicdes:

mysta (mystes), ae, subst. masc.: O que € iniciado nos mistérios.
mystagogus, i, subst. masc.: Mistagogo, iniciador, guia.

mysterium, i subst.. n. (geralmente no pl.) | —Sent. préprio: 1)
Mistérios (cerimbnias secretas em honra de uma divindade, a que

somente o0s iniciados eram admitidos. Il — Sent. Fig.: 2) mistério,
segredo.

mysticus, a, um, adj.: mistico, relativo aos mistérios (grifos do
autor).

Para realmente nos enveredarmos pela dimensdo mitica de Tutaméia
(Terceiras Estorias), faz-se mister que nos familiarizemos com esses termos, uma
vez que, metaforicamente, a estrutura da obra se baseia e se particulariza por seus
mistérios. Guimardes Rosa, além de ser o mistagogo, € também um mistico, como
ele proprio se intitula: ‘Sou mistico, pelo menos acho que sou’ (ROSA, 2006, p. 92).

E nds, seus iniciados, uma vez que almejamos desvendar seus segredos.

1 Segundo Ruth Guimardes (1972, p. 120), Dédalo era escultor e arquiteto em Atenas. Apds ter

cometido um crime contra seu discipulo e sobrinho Talo, foi exilado em Creta, junto ao rei Minos.
L4 foi obrigado a construir um labirinto, onde Minos aprisionou o Minotauro, monstro fruto da
infidelidade da rainha Pasifae com um touro. O heréi Teseu conseguiu derrotar 0 Minotauro e
somente encontrou a saida do labirinto ao guiar-se pelo fio de Ariadne, um novelo de la com o
qual marcou o caminho de volta.
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Tal tarefa, porém, ndo se configura nada facil, pois varios sdo os ritos realizados
pelo autor em Tutaméia (Terceiras Estorias), como se estivesse realizando uma
verdadeira cerimbnia, buscando por meio dela, atingir o sublime, vivenciar o sagrado.
De forma similar ao que ocorria nos Mistérios da Antiguidade, nos Mistérios de
Eléusis™, por exemplo, seremos, a partir de agora, também iniciados nos Mistérios de
Rosa, compartilhando com ele desse “grande mistério” que é a sua prépria arte e as
profundas indagacgfes que ela suscita, como o proprio autor ressalta: “S6 sei que ha
mistérios demais, em torno dos livros e de quem os Ié e de quem 0s escreve; mas
convindo principalmente a uns e a outros a humildade. [...] As vezes, quase sempre, um
livro € maior que a gente” (ROSA, 2001, p. 225-226).

Semelhante experiéncia, a da iniciacdo, viveu Benedito Nunes numa conversa
travada com Guimarées Rosa, em 1967, em um gabinete do antigo Itamaraty, no Rio de
Janeiro. Rosa Ihe entregara o original encadernado e datilografado de Tutaméia para que
lesse o prefacio “Aletria e Hermenéutica” e desse sua opinido, conforme nos relata

Nunes:

N&o estaria eu recebendo o privilégio de surpreender a novidade de
seu livro ainda inédito? Como sabia que o autor muito proximo se
achasse da tradicdo ocultista, julguei que a incumbéncia dele
recebida era uma espécie de ato iniciatico disfarcado. Confirmou-o
gesto ritualistico de Rosa naquele momento ao dividir comigo,
exatamente pela metade, uma bolacha Maria que juntos comemos
em comunhdo (NUNES, 2006, p. 236).

Segundo Ana Luiza Martins Costa, na Memoaria Seletiva intitulada “Veredas
de Viator”, publicada nos Cadernos de Literatura Brasileira (2006), Tutaméia
(Terceiras Estoérias) foi publicada em julho de 1967, reunindo quarenta contos e
quatro prefacios, sendo a grande maioria destes textos publicada anteriormente no

Jornal médico Pulso'®, editado no Rio de Janeiro, entre 1965-1967. Faz-se

> para Maria Helena da Rocha Pereira (1997, p. 307), os mistérios de Eléusis, considerados o culto mais

conhecido da Antiguidade Classica, estavam ligados ao culto da deusa grega Deméter e de sua filha
Pérsefone, que havia sido raptada por Hades, deus do mundo subterraneo. Como a deusa ficara
desesperada, vagando sem rumo a procura da filha, acaba chegando a cidade de Eléusis, onde,
disfarcada de velha, é acolhida pelas filhas do rei. Como forma de retribuicéo, a deusa ensina aos reis
a agricultura e os mistérios. A natureza do culto seria agraria, mas pouco conhecimento se tem a
respeito das cerimdnias, uma vez que estas eram extremamente sigilosas e s6 admitiam os iniciados.
Alguns autores, como Vera Novis (1989), referem-se a Pulso como sendo uma revista, outros como
sendo um jornal. Optamos por considera-lo um jornal, conforme apresenta Ana Luiza Martins Costa
(2006, p. 47). De acordo com Adilson dos Santos (2009, p. 11), as publica¢des no jornal médico Pulso
ocorriam quinzenalmente, pois se alternavam os textos de Guimaraes Rosa e de Carlos Drummond de
Andrade, o médico e o farmacéutico.
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necessario ressaltar que, apesar de a publicacdo ter ocorrido somente em 1967,
Tutaméia (Terceiras Estérias) ja seria um projeto do autor, desde muito tempo.

De acordo com Soénia Maria van Dijck Lima (apud SILVA, 2005, p. 11), a
primeira versdo de Sagarana, datada de 1937, chamava-se Sezao e Rosa havia
acrescentado as narrativas um posfacio intitulado “Porteira de fim de estrada”. Nesse
texto, Rosa teria anunciado que, em breve, escreveria um proximo livro e que este
se chamaria “Tutaméia”, conforme nos apresenta Suzi Frankl Sperber (1982), na

obra Guimaraes Rosa: Signo e Sentimento:

‘Sez80’ e as outras histérias companheiras foram comecadas e
acabadas no formoso ano de 1937, precisamente entre 20 de Maio e
4 de Dezembro, e mais ou menos ha ordem em que estdo seriadas
aqui.

Bom tempo depois, o autor reviu o original do livro, e nelle (sic)
mexeu, na férma, minimas modificacBes: nenhum acréscimo, quasi
gue suppresdes somente, ja que, neste alto genero de lavoura, mais
valem capina e péda do que adubacao e enxerto.

Para falar a verdade, muita moita ma ainda era a ser foicada; mas,
como, gragas a Deus, ndo h4 falta de alqueires limpos, melhor rende
deixar quieto o matto velho, e ir plantar roga noutra grota.

Também, ara!, isto ja é falar de outro livro, o qual si Deus dér a
gente vida e salde, vae prestar mais, chamar-se-a ‘Tutaméia’ e vira
logo depois deste, Benza-nos Deus!...

E aleluia!... (ROSA apud SPERBER, 1982, p. 103).

De fato, a publicacdo de Tutaméia (Terceiras Estorias), sé viria a acontecer
muitos anos depois, ap6s 0 autor muito ruminar antes de apresenta-lo ao publico,
talvez como salienta Silva (2005, p. 11), apds atingir a “devida maturidade”. Quando
do término de sua colaboracdo em Pulso, Guimardes Rosa despede-se de seus
leitores e anuncia, finalmente, a publicacdo da obra, fruto da reunido de varios

contos publicados no jornal:

Mas aos amigos comunico, principalmente, que 0s 24 meses de
colaboracdo deram livro: Tutaméia (Terceiras Estorias), em véspera
de sair, pela Livraria José Olympio Editora, compreendendo 40
contos — dos quais um apenas nao estampado prévio nesta coluna —
mais 4 “Prefacios” do autor. Sem desmodéstia, declaro-me com ele
satisfeito. Gostaria que o lessem [...] Tenho é sincera a confianga em
gue, muitos, com toda a moda minha de linguagem toquem de bem.
Além de alguns retoques, minimos mais utilissimos a titulo de
facilitario, ja de si a coisa em paginas, fica mais descomprimida e
clara menos travada. Sempre € tempo para a boa-vontade de se
reexperimentar. Digo, devo ao convite de Pulso a realizacdo da obra.
Para a minha especial sorte: porguanto os temas de alguns dos
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contos andavam-me sem solu¢do na cabec¢a, uns ha cerca de 20
anos; até que so nesta forma curta, forcada pela limitacdo do espaco,
encontraram como compor-se (ROSA apud COSTA, 2006, p. 52).

Os contos'’ de Tutaméia (Terceiras Estérias) sdo curtos, cada qual com
extensdo variavel entre trés e cinco paginas (devido ao espaco limitado concedido
pelo Jornal). Os outros textos existentes na obra, de acordo com Adelaide Caramuru
Cezar (2007), no artigo “Tutaméia (Terceiras Estérias): derradeira obra de Jodo
Guimaraes Rosa”, sdo textos de carater metaficcional, e podem ser encontrados nos
quatro prefacios e nas varias epigrafes e citacdes na obra, sendo estes bem mais
extensos. A autora ressalta a grande preocupacgédo que Guimaraes Rosa teve com a
apresentacao desses textos ao leitor, objetivando realmente destaca-los, uma vez
qgue o registro grafico dos contos ficcionais propriamente ditos se encontra em
caracteres redondos, enquanto 0s outros textos, em italico.

Partindo para, talvez, um dos mais instigantes mistérios de Rosa em

Tutaméia (Terceiras Estorias), nos ateremos aos quatro preféacios intitulados: “Aletria

18» 19 201

e Hermenéutica™”, “Hipotrélico™™, “NGés, os temulentos®™” e “Sobre a escova e a
davida”, que ora aparecem no sumario, em italico, intercalados entre os contos, ora
aparecem juntos, destacados como prefacios, no indice de releitura, no final do livro,
separados dos contos. No sumario, a primeira vista, Tutaméia (Terceiras Estorias)
aparenta conter quarenta e quatro contos, ja no indice de releitura, separados 0s

prefacios, aparecem apenas os quarenta.

" Os contos de Tutaméia (Terceiras Estérias), juntamente com os prefacios sdo: Aletria e

hermenéutica, “Antiperipléia”, “Arroio-das-Antas”, “A vela ao Diabo”, “Azo de Almirante”, “Barra da
Vaca”, “Como ataca a sucuri”, “Curtamao”, “Desenredo”, “Droenha”, “Esses Lopes”, “Estoria n°® 3,
“Estoriinha”, “Farad e a agua do rio”, “Hiato”, Hipotrélico, “Intruge-se”, “Joao Porém, o criador de
perus”, “Grande Gededo”, “Reminis¢do”, “La, nas campinas”, “Mechéu”, “Melim-Meloso”, “No
prosseguir”, NOs, os temulentos, “O Outro ou o outro”, “Orientagdo”, “Os trés homens e o boi dos
trés homens que inventaram o boi”, “Palhaco da boca verde”, “Presepre”, “Quadrinho de estéria”,
“Rebimba, o bom”, “Retrato de cavalo”, “Ripuaria”, “Se eu seria personagem”, “Sinha Secada”,
Sobre a escova e a dlvida, “Sota e barla”, “Tapiiraiauara”, “Tresaventura”, “-Uai, eu?”, “Umas
formas”, “Vida ensinada” e “Zingarésca”.

Nilce Sant’/Ana Martins (2008, p. 20), na obra O Léxico de Guimardes Rosa, apresenta alguns
significados para a palavra aletria, a saber: massa de farinha crua e seca, em fios muito delgados;
tipo de macarrdo chamado de “cabelo de anjo”. Segundo a autora, Rosa poderia ter inventado
uma metafora em que ‘“aletria” representa sutilezas, finuras de linguagem, exigidoras de
hermenéutica. J4 hermenéutica seria a interpretacao de palavras de textos sagrados ou leis.

O autor, no mesmo prefacio, apresenta alguns significados de hipotrélico, dizendo que, “apesar de
ser um termo novo, de impesquisada origem e sem definicdo que lhe defina totalmente, quer dizer
antipodatico, sengragante, imprizido, individuo pedante, importuno agudo, falta de respeito para
com a opinido alheia” (ROSA, 2001, p. 106).

De acordo com Faria (1994), o adjetivo latino temulentus, a, um significa ébrio, embriagado.

18
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Segundo Simdes (s/d, p. 21-22), de todos os textos publicados em Tutaméia
(Terceiras Estorias), o prefacio “Aletria e Hermenéutica” seria 0 Unico a manter o
ineditismo e servir realmente a funcdo de prefaciar a obra, uma vez que os outros
prefacios ja tinham sido anteriormente publicados como ficcdo. “Hipotrélico” e “N@s,
os temulentos” foram publicados no jornal O Globo, sendo o primeiro, em
14/01/1961, e o segundo, em 28/01/1961. “Sobre a escova e a duvida”’ havia sido
publicado no jornal Pulso em 15/05/1965.

Diferentemente do habitual, a existéncia de apenas um prefacio?’, os quatro
existentes em Tutameéia (Terceiras Estorias) sdo considerados por muitos estudiosos
como a chave mestra para a compreensdo, ou pelo menos, uma iniciagdo com
relacdo ao processo criador de Rosa, j& que, segundo Benedito Nunes, “os preféacios
encerram muitas insidias, surpresas e revelacfes para o intérprete sequioso da obra
de Rosa” (1976, p. 205).

Paulo Rénai (2001, p. 17) entende que:

Estdrias a primeira vista, num segundo relance os prefacios hdo de
revelar uma mensagem. Juntos compdem ao mesmo tempo uma
profissao de fé e uma arte poética 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 hatureza da sua
inspiracao, a finalidade da sua arte, de toda arte.

De acordo com Simdes (s/d, p. 26), os “prefacios” de Tutaméia (Terceiras
Estérias) estariam apenas “mascarados” sob esse titulo, pois apresentam as
mesmas caracteristicas artisticas existentes nos outros textos, bem como a
linguagem extremamente densa exige do leitor uma profunda reflexdo sobre o
cotidiano, agora percebido mediante uma “visdo lucida, critica e poética da
realidade”.

Ao atentarmos sobre os prefacios de Tutaméia (Terceiras Estoérias), nos
deparamos com questdes centrais da producdo poética de Guimardes Rosa,
preocupacdes antigas que reunidas, nessa obra, tendem a formar um verdadeiro
compéndio daquilo que o autor realmente acredita ser indispensavel ao fazer
poético. Questbes essas como a relacdo entre a estéria e a anedota (o ludico na

literatura), verificadas em “Aletria e Hermenéutica”; o trabalho exaustivo com a

2l De acordo com Faria (1994), prefécio (praefatio,-onis., substantivo feminino) significa acao de falar

primeiramente; o que se diz em primeiro lugar; no principio; exordio; consideragdes preliminares.
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linguagem, por meio do processo de criacdo das palavras, em “Hipotrélico”; as varias
possibilidades de leitura do mundo ou a dupla visdo, em “Nés os Temulentos” e,
finalmente, em “Sobre a escova e a davida”, o0 mais extenso deles, ha um apanhado
de tudo. Nele, o autor reflete sobre o seu proprio processo de criacdo e sobre qual

seria a funcéo da literatura, como vemos no trecho a sequir:

Tenho de segredar que — embora por formacao ou indole oponha
escrupulo critico a fenbmenos paranormais e em principio rechace a
experimentacdo metapsiquica — minha vida sempre e cedo se teceu
de sutil género de fatos. Sonhos premonitérios, telepatia, intuicoes,
séries encadeadas fortuitas, toda a sorte de avisos e
pressentimentos. Dadas vezes, a chance de topar, sem busca,
pessoas, coisas e informacgdes urgentemente necessarias. No plano
da arte de criagdo — ja de si em boa parte subliminar ou
supraconsciente, entremeando-se nos bojos do mistério e
equivalente as vezes quase a reza — decerto se propdem mais essas
manifestacdes. Talvez seja correto eu confessar como tem sido que
as estérias que apanho diferem entre si no modo de surgir (ROSA,
2001, p. 221-222).

Irene Gilberto Simdes (s/d, p. 37) considera “Sobre a escova e a duvida” o
ponto de partida de Guimardes Rosa para as indagacbes do autor em torno da
literatura, cuja funcéo seria “traduzir esse mundo magico, rompendo com os planos
da I6gica por meio de uma nova expressao que o reflita”.

Mary Lou Daniel (1968) também ressalta a importancia desse prefacio para o

conjunto da obra de Rosa:

[...] ‘Sobre a Escova e a Duvida’ figura-se de suma importancia para
gualquer leitor da obra rosiana no que tem de definitivo, confessional,
pois é nesse prefacio que Guimardes Rosa fala abertamente da fé,
da felicidade, do processo criador, e da esséncia da vida, dando-nos,
por assim dizer, a sua auto-andlise ou autopsicografia.
Surpreendente me foi ler por primeira vez este prefacio, parecendo-
me que o autor tocava em terreno tdo intimo como quase sagrado,
inviolavel; mas compreendi, ao receber a noticia de sua morte tao
pouco tempo depois, que ele nos legava nessas paginas de
Tutaméia algo de si que s6 se d4 uma vez na vida, e que o dava
naquele momento com plena consciéncia da sua mortalidade e
imortalidade (DANIEL, 1968, p. 12).

Dando prosseguimento ao nosso “rito” iniciatico em Tutaméia (Terceiras
Estoérias), encontramos duas epigrafes de Schopenhauer, uma no sumario e outra

no indice de releitura, sendo a primeira: “Dali, pois, como j& se disse exigir a primeira
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leitura paciéncia, fundada em certeza de que, na segunda, muita coisa, ou tudo, se
entendera sob luz inteiramente outra” (SCHOPENHAUER apud ROSA, 2001, p. 5).
A segunda epigrafe também adverte: “J& a construgdo, organica e ndo emendada,
do conjunto, ter& feito necessario por vezes ler-se duas vezes a mesma passagem”
(SCHOPENHAUER apud ROSA, 2001, p. 266). Ambas as passagens atentam para
a necessidade de ler a obra vérias vezes, ou seja, terminada a leitura, somos
advertidos sobre a necessidade de volta, de fazermos um movimento de ir e vir, um
retorno.

Os titulos dos contos de Tutaméia (Terceiras Estorias) apresentam-se, no
sumario, em ordem alfabética de A a Z, excetuando uma ruptura apos a letra J
(“Jodo Porém, o criador de perus”), que vem seguida por dois contos que comegcam
com as letras G (“Grande Gedeao”) e R (“Reminis¢cdo”). Com essa disposicao,
formam-se as iniciais do nome do autor JGR. De acordo com Machado (apud
SANTOS, 2009, p. 15), estas iniciais relacionadas com os contos que a antecedem
(“Hiato” e “Intruge-se”) e com aquele que as sucede (“La, nas campinas”) formaria a
seguinte mensagem: “Hiato: intruge-se JGR 14, nas campinas”. Da mesma forma, a
autora salienta que se considerarmos as iniciais dos titulos dos prefacios, as
mesmas seriam anagrama de (HANS), Jodo, em aleméo.

Heloisa Vilhena de Araujo (2001, p. 90), no livro As trés gragas, nos diz que
nos titulos desses trés contos ha a terminacdo ‘do’, cujo significado seria de
‘grandeza’, reforcada pela palavra ‘grande’ em “Grande Gede&o”, sendo assim:
“Jodo, “Grande Gededao”, “Reminiscdo”. Além disso, o heréi de “Remininis¢ao”
chama-se Romé&o (o amor, ao contrario). Trés contos. Trés letras. Trés vezes
grande: “Trismegisto”.

A autora alude ao fato de que nos trés contos poderia estar oculta,
hermeticamente, uma referéncia a Hermes Trismegisto®, “trés vezes grande”, ja que

as letras possuiam grande importancia no hermetismo®, pois Tot, deus egipcio

2 De acordo com Junito de Souza Branddo (1996, p. 197), o deus grego Hermes Trismegisto (Trés

vezes Maximo) é também associado ao deus egipcio Tot. Véarias sédo as atribuicdes do deus
Hermes na mitologia, como mensageiro, protetor dos rebanhos, dos viajantes, das estradas e dos
ladrdes, o psicopompo, ou seja, aquele que conduzia as almas. E considerado o deus das ciéncias
ocultas, numa juncéo entre a filosofia, a religido, a alquimia, magia e astrologia, cujas diretrizes
encontravam-se reunidas sob a epigrafe de Corpus Hermeticum.

Segundo Heloisa Vilhena de Araujo (2001, p. 42), tendo em vista a obra de Suzi Sperber, Caos e
Cosmos (1976, p. 199), na qual a autora faz um levantamento das obras existentes na Biblioteca
de Guimardes Rosa, constava na biblioteca do autor o primeiro volume da edicdo do Corpus
Hermeticum, atribuido a Hermes Trismegisto.
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fundador do alfabeto, era filho de Hermes. Em seu estudo, Heloisa Vilhena de
Araujo, estabelece uma relacdo entre alguns contos de Tutaméia (Terceiras
Estérias) e a doutrina hermética, uma vez que o deus Hermes, por meio de suas
caracteristicas mais conhecidas, como a alquimia®® estaria representado por
algumas situacdes e personagens existentes na obra.

Como exemplo dessa visdo também mitica sobre Tutaméia (Terceiras
Estorias), teriamos os contos nos quais ha a presenca de ciganos (“Farad e a 4gua
do rio”, “O outro ou o0 outro” e “Zingarésca”), e a auséncia de um conto iniciado pela
letra X, j& que o autor dispusera os titulos dos contos em ordem alfabética. Para a
estudiosa, uma simbologia bastante comum para a letra X seria a encruzilhada, um
dos lugares onde, segundo a mitologia, o deus Hermes se apresentava. Assim, a
letra X que faltou estaria presente no préximo conto, “Zingarésca”, representado por
uma cruz carregada por um cego.

Outro aspecto a ser destacado diz respeito a disposi¢ao do titulo da obra, pois
no sumario encontramos Tutaméia (Terceiras Estérias), enquanto no indice de
releitura, ha uma inversdo, e nos deparamos com Terceiras Estérias (Tutaméia).
Aliado a este fato, tivemos as Primeiras Estorias e as Terceiras, mas onde estariam
as Segundas Estérias do autor? Benedito Nunes descreve o0 momento em que
também fizera a mesma pergunta, surpreendendo-se diante daquele estranho
subtitulo do livro, ainda inédito, ao que o autor respondera, ou melhor, ndo
respondera, de forma a agucar ainda mais a curiosidade de seus leitores: “J4 tinham

saido as Primeiras, entdo, eu perguntei: ‘— E as segundas? Essas sao as terceiras!’ E ele

disse:
segredo, do secreto, do oculto...” (apud COSTA, 2006, p. 52).

— Ah, isso é um mistério que eu ndo posso revelar!” E entdo ficou no dominio do

Ainda sobre essa questao, convém registrar também o depoimento de Paulo
Roénai sobre as Terceiras Estoérias, apresentado no artigo “Os prefacios de

Tutaméia”:

** Sobre essa questdo, é importante registrar uma fala de Guimardes Rosa sobre a alquimia da

palavra: “O escritor deve ser um alquimista. Naturalmente, pode explodir no ar. A alquimia do
escrever precisa de sangue do coracdo. N&o estdo certos quando me comparam com Joyce. Ele
era um homem cerebral, ndo um alquimista. Para poder ser feiticeiro da palavra, para estudar
alquimia do sangue do coragcao humano é preciso provir do sertdo” (ROSA apud LORENZ, 1995,
p. 49).

Embora ndo exista em Tutaméia (Terceiras Estérias) um conto comec¢ado pela letra X, ha uma
personagem no vigésimo sexto conto, “Palhaco da boca verde”, cujo nome é X. Ruysconcellos.
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— ‘Por que Terceiras estérias — perguntei-lhe — se ndo houvesse as
segundas?’

— ‘Uns dizem: porque escritas depois de um grupo de outras nao
incluidas em Primeiras estérias. Outros dizem: porque o autor,
supersticioso, quis criar para si a obrigagcdo e a possibilidade de
publicar mais um volume de contos, que seriam entdo as Segundas
estorias.’

—‘E 0 que diz o autor?’

— ‘O autor ndo diz nada’ — respondeu Guimardes Rosa com uma
risada de menino grande, feliz por ter atraido o colega a uma cilada.
Mostrou-me depois o indice no comego do volume, curioso de ver se
eu lhe descobria 0 macete.

— ‘Sera a ordem alfabética em que os titulos estdo arrumados?’

— ‘Olhe melhor: ha dois que estao fora da ordem.’

— ‘Por qué?’

— '‘Sendo eles achavam tudo facil.’

“Eles” eram evidentemente os criticos. Rosa, para quem escrever
tinha tanto de brincar quanto de rezar, antegozava-lhes a
perplexidade encontrando prazer em aumenta-la. Dir-se-ia até que
neste volume quis adrede submeté-los a uma verdadeira corrida de
obstaculos (RONAI, 2001, p. 15-16).

Mediante os relatos dos autores, de suas experiéncias pessoais vividas com
Guimarées Rosa, podemos perceber o tom jocoso utilizado pelo autor ao se referir
as insidias preparadas em Tutaméia (Terceiras Estérias), 0 que nos remete ao
carater ludico e aneddtico, ja apresentado em “Aletria e hermenéutica”. Ao mesmo
tempo, porém, por meio dessa linguagem ambigua, encontramos mais uma

caracteristica mitica de Tutaméia (Terceiras Estorias), o tom oracular.

1.3 Dos ORACULOS E PITONISAS

De acordo com P. Commelin, no livro Mitologia Grega e Romana, (s/d, p.

327), os oraculos® divulgavam de diferentes modos. Os consultantes, para obterem

6 Segundo Maria Helena da Rocha Pereira (1997, p. 321), o oraculo mais conhecido era o oraculo
de Apolo, em Delfos, cuja influéncia foi incalculavel no mundo grego, especialmente na literatura.
Era este deus que prescrevia aos homicidas as purificagbes a efetuar, que aprovava as
constituicdes, que aconselhava os reis diante das batalhas. Mas a ambiguidade dos oraculos
também era famosa, tornando conhecidissimo o episédio em que o rei da Lidia, Creso, havia
consultado o oraculo para saber se deveria partir em campanha contra os persas. Teria ouvido da
Pitia, sacerdotisa de Apolo que, se o fizesse, poria fim a um grande império; o rei atacou e foi
vencido. Ao questionar o oraculo sobre o que este havia predito, teria ouvido dele que deveria ter
perguntado a qual reino poria fim. Ja que Guimardes Rosa, em Tutaméia (Terceiras Estorias),
atribui valor estimado a anedota, existe uma sobre a ambiguidade dos oraculos, na qual eles
deslocavam a posi¢éo da virgula nas frases, conforme seus interesses. Como ocorre nestas duas
situagBes, formando sentidos totalmente opostos: “Iras, voltaras, nunca pereceras na guerra” ou
“Irés, voltaras nunca, pereceras na guerra. Dependendo do resultado do empreendimento, caso
este fosse desfavoravel, a responsabilidade teria sido do consultante por nao ter sabido colocar a
virgula no local correto.
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as respostas que desejavam, muitas vezes, necessitavam de muitas atividades
preparatérias, como jejuns, sacrificios, formalidades; outras vezes, porém, recebiam
resposta imediata ao chegar. A ambiguidade e o duplo sentido eram atributos
essenciais as profecias, cabendo aqueles desejosos de conhecerem o futuro, muitas
vezes, interpreta-las conforme a sua propria percepcao.

De certa forma, encontramo-nos em uma posicdo duplice, pois ao mesmo
tempo em que nos comportamos como “consultantes”, também nos assemelhamos
as pitonisas da Antiguidade, nesse processo de decifracdo diante de Tutaméia
(Terceiras Estorias), com a funcao de interpretarmos e passarmos adiante um pouco
do que o oraculo de Rosa tem a nos dizer. Assim, ansiosos por decifrar as predi¢cdes
do autor, em meio a tantas particularidades existentes na obra, enveredamo-nos por
varios caminhos, por varias possibilidades de leitura, pois a obra exige isso do leitor,
nada se apresenta “facil”, como o proprio Rosa disse.

Para David Lopes da Silva (2001), na dissertacao “Tutaméia: prefacio”, uma
possivel resposta para a questdo das segundas e terceiras estérias estaria contida
no préprio livro, se levarmos em conta a inversdo ocorrida nos titulos do sumario e

do indice de releitura, conforme segue:

Suspeita-se, portanto, desde o principio, que Tutaméia (Terceiras
Estorias), ao exigir duas leituras, ‘é’ dois livros; ou pelo menos, que é
mais que um livro. O indicio é reafirmado ao final do tomo, no indice
de releitura, no qual se invertem titulo e subtitulo. [...] Tutaméia
(Terceiras Estorias) desdobrar-se-ia, entdo, em dois livros: um,
Tutaméia, de subtitulo Terceiras Estorias, que corresponderia as
segundas Estorias, que ndo teriam sido escritas sob esse nome; o
outro, as realmente Terceiras Estérias, com o subtitulo Tutaméia que
seriam a releitura, repeticdo diferida do mesmo livro (apud SANTOS,
2009, p. 14).

Como ja& havia sugerido Heloisa Vilhena de Araujo (2001), poderiamos
novamente aqui, nesta inverséo, termos a presenca do deus Hermes, reafirmando o
hermetismo também presente na obra, pois o X reaparece se levarmos em

consideracao esta disposicao:

Tutaméia (Terceiras Estorias)
X

(Terceiras Estorias) Tutaméia
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Estariamos novamente em uma encruzilhada ou simplesmente o autor estaria
nos pregando uma peca de “menino grande”, mais uma vez nos impelindo ao
movimento de retorno, ja sugerido pela releitura da obra? Porque inverter Tutaméia
(Terceiras Estérias) para Terceiras Estérias (Tutaméia) nada mais € do que dispor
aquilo que esta no fim para o comeco, um retornar, a fim de que este processo nos
leve a uma leitura outra. Quanto as Segundas Estorias? Ah, talvez estas ainda
permanecam, por algum tempo, no nivel do secreto, do mistério. Quem sabe se
Guimaraes Rosa tivesse tido mais tempo, poderia ter-nos revelado suas “intengdes
ocultas”, ou como disse Paulo Rénai (2001, p. 20), “sera que o diria?”

Como era de costume do autor, na maioria dos livros de Guimarées Rosa,
encontramos ilustragcdes que aparecem na capa e no interior das obras. Conforme
apresenta Ana Luiza Martins Costa em “Veredas de Viator” (2006), esse processo
era realizado com a supervisdo ativa de Rosa, que descrevia minuciosamente aos
ilustradores as suas intencdes de gravuras. Ao longo do ano de 1955, Rosa teve
varios encontros com Poty, contratado por José Olympio, para ilustrar a 42 edicdo de
Sagarana e de seus dois proximos livros. Segundo depoimentos de Poty, Rosa dava
as ideias, sugeria os temas, mas quase nao desenhava, a ndo ser quando fosse
algo que o ilustrador ndo conhecesse: “Sé quando havia um passarinho que eu nao
conhecia, ele tirava os Oculos e fazia uma coisinha bem tosquinha, mas exata, né?”
(POTY apud COSTA, 2006, p. 33). Somente depois de muitas conversas com o0
autor, os desenhos iam para o papel, como ocorreu com a ilustracdo de Grande
sertdo: veredas. Como Poty ndo havia lido o livro, Rosa Ihe contou toda a estoria,

durante oito horas, sem parar:

Foram quatro versdes do mapa. O mapa era sempre 0 mesmo, mas
as figuras, ele mudava: ‘Essa pra c&. Tira mais um pouco.
Acrescente esse diabo. Nao, pde ali. Nao, pde aqui’. Até que chegou
no ponto que ele queria. O que ele pretendia, ndo sei, ndo. Ele me
disse os elementos e eu compus: o diabo, a personagem feminina, a
coruja... O simbolo do infinito era s6 o que ele queria como
ilustracdo, no final, além do mapa. Eu presumo que 0 mapa é como
se fosse um resumo do livro (POTY apud COSTA, 2006, p. 34).

Em Tutaméia (Terceiras Estorias), também encontramos ilustracbes de capa
e ilustracBes que se repetem ao final da maioria das estorias, sendo estas ultimas as
figuras de uma coruja e de um caranguejo. As ilustracdes de Tutaméia (Terceiras

Estorias) foram feitas por Luis Jardim. Conforme trecho apresentado por Lenira
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Marques Covizzi*’ (2003), o cuidado com a ilustracdo era uma preocupacéo de

Rosa:

[...] rabiscava vinhetas ou ornatos (foram de sua escolha os cul-de-
lamps de Tutaméia, feitos por Luis Jardim: um deles, desenho de um
caranguejo, € o 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 ilustracdes para seus livros (apud SANTOS, 2009, p.
18-19).

Heloisa Vilhena de Araujo (2001) considera que a presenca das gravuras do
caranguejo?® e da coruja®®, a primeira relacionada ao signo do autor, e a segunda, a
Sapientia, sabedoria, bem como a auséncia dessas figuras em alguns contos™,
simbolicamente remeteriam a figura de Cristo. Partindo do significado do nome do
autor, Jodo, que significa graca de Deus, a autora, ao longo de seu estudo, nos
mostra que Tutaméia (Terceiras Estorias) é revestida pelo tema da graca, sendo que
este termo desdobra-se em trés sentidos: dom sobrenatural, atrativo e gracejo (ja
apresentados pelo autor no prefacio “Aletria e Hermenéutica”), mas agrupados sob a
predominancia do primeiro: “da graca divina” (p. 293). Assim, as imagens agrupadas,
bem como a auséncia delas, o “hiato”, estariam, para a autora, indicando a presenca
de Cristo na alma humana e, por conseguinte, emoldurando o ser de Joéao
Guimaraes Rosa, ou seja, ele € uma graca de Deus.

Também simbdlicas, as gravuras de Tutaméia (Terceiras Estorias) elencam
0s mistérios de Rosa presentes na obra. Porém, de acordo com Adilson dos Santos
(2009, p. 19), as ilustracdes feitas com a supervisdo do autor somente estiveram
presentes nas edi¢cdes da editora José Olympio, desaparecendo apos a edicao pela
Nova Fronteira. Apenas, recentemente, com edicdbes comemorativas de algumas

obras, tentou-se recuperar o projeto inicial do autor, fato de extrema importancia,

" Lenira Marques Covizzi (apud SANTOS, 2009) apresenta o trecho acima como “Nota da Editora”,

extraido da obra coletiva Em memdria de Jodo Guimarées Rosa (José Olympio, 1968).

Segundo P. Commelin (s/d), o caranguejo foi o animal que Hera enviara contra Hércules, quando
0 her6i combateu a hidra de Lerna e pelo qual foi mordido no pé. Hércules o matou e Hera
colocou-o entre os signos do zodiaco.

Entre os gregos, a coruja era a ave consagrada a deusa Atena, a deusa da sabedoria.

Segundo Heloisa Vilhena de Araujo (2001), os contos em que ndo aparece nenhuma gravura no
final sdo: “A vela ao diabo”, “Azo de almirante”, “Como ataca a sucuri”, “Curtamao”, “Droenha”,
“Estoria n° 3", “Hiato”, “O outro ou o outro”, “Orientagdo”, “Melim-Meloso”, “Presepe”, “Retrato de
cavalo”, “Sota e barla” e “Tapiiraiauara”.
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pois torna possivel ao leitor entrar em contato novamente com mais esta dinamica

criadora de Rosa.

1.4 VEREDAS DO MITO EM TUTAMEIA (TERCEIRAS ESTORIAS)

Que ha uma relacdo intrinseca entre a obra de Guimardes Rosa e 0 mito €
ponto pacifico. Diante dessa constatacdo, na atualidade, ha inumeros estudos
criticos de autores que ressaltam a densa carga mitica presente na narrativa rosiana
como um todo e, particularmente, no romance Grande sertdo: Veredas.

Segundo Simdes, no livro Guimardes Rosa: as paragens magicas, na obra de

Guimaraes Rosa, ocorre:

A fus@o entre a prosa e a poesia revela-se na incorporacdo de
formas poéticas ao tecido narrativo, na presenca de recursos
poéticos como também no reencontro com a musicalidade da
linguagem popular e das fontes orais da literatura. E aqui o narrador
desempenha um papel importante, vinculado a uma postura de
contador — 0 que nos remete a funcdo mitica da narrativa (SIMOES,
s/d, p. 16).

Benedito Nunes (1997, p. 33), no artigo “O mito em Grande sertédo: veredas”,
considera a obra “um romance mitomérfico, escrito na perspectiva do mito”, ja que,
metaforicamente, a poesia e o mito dar-se-iam as maos, de forma particular, nesse
texto de Guimardes Rosa. Para o autor, a descricdo do sertdo e das personagens
principais, Riobaldo e Diadorim, diante da profundidade que lhes € caracteristica,
sao suficientes para que a obra esteja totalmente imbuida pela perspectiva do mito.

Sobre Grande sertdo: Veredas, Walnice Nogueira Galvao (2006, p. 144)
considera que a obra ocupa posicdo central na producdo de Guimardes Rosa e que
o territério apresentado pelo autor, embora integrado e indissoltvel, pode, para fins
de andlise, ser definido sob trés perspectivas: a geogréfica, a mitica e a metafisica.

Alfredo Bosi (1994), no capitulo VIII da obra Histdria Concisa da Literatura

Brasileira, intitulado “Tendéncias Contemporaneas”, destaca que:

A obra de Guimardes Rosa é um desafio a narracdo convencional
porque seus processos mais constantes pertencem as esferas do
poético e do mitico. Para compreendé-la em toda sua riqueza é
preciso repensar essas dimensfes da cultura, ndo in abstracto, mas
tal como se articulam no mundo da linguagem (BOSI, 1994, p. 433).



37

Walnice Nogueira Galvao (1978), na obra Mitoldgica Rosiana, desenvolve um
estudo sobre trés contos de Rosa, sendo eles: “Meu tio, 0 lauareté”, presente em
Estas Estdrias; “A terceira margem do rio”, de Primeiras estorias e a “Hora e a vez
de Augusto Matraga”, de Sagarana. A autora traca um caminho permeado pelos
mitos gregos, judaico-cristdos e indigenas, mostrando como as personagens desses
contos encontram-se mergulhadas numa atmosfera mitica, ao se depararem com a
morte, buscando uma forma de transpor essa passagem metafisica, do “cozido para
o cru”, de uma margem a outra, da morte para uma vida nova.

Heloisa Vilhena de Araujo (1992), no livro A Raiz da Alma, analisa Corpo de
Baile sob uma perspectiva totalmente mitica, ao associar as personagens dos contos
aos deuses greco-romanos (também representados pelos planetas) e a algumas
figuras miticas. Assim como os planetas orbitam ao redor do Sol, as personagens
também estariam dispostas numa ordem, como se realizassem uma verdadeira
danca césmica, um baile.

Ana Paula Pacheco (2006), na obra Lugar do Mito: Narrativa e processo
social nas Primeiras estorias de Guimardes Rosa, realiza um estudo enfocando a
maneira como o0 autor aborda a realidade social, por meio da representacdo de
personagens velhos, criancas, loucos, entre outros. Mesmo de forma mitificada, as

guestdes sociais encontram-se visiveis na obra:

Entendido inicialmente como (tentativa de) contraponto a realidade
objetiva, material, das personagens via de regra excluidas, o mitico
surge na dobradica do foco narrativo ora como mentira, ora como
sabedoria, mas também como mentira (que é) histdrica, ou seja,
visada do mundo que revela, no seu modo de entender/suprimir a
Histéria, contradigbes sociais verdadeiras. O mitico como resposta a
mudancgas, como leitura do processo social, como resguardo de uma
cultura; enfim, como atraso e simultaneamente como reposta a um
‘progresso’ desigual (PACHECO, 2006, p. 18).

De acordo com Zaira Turchi (2003, p. 512), no artigo “Tutaméia: o tecido do
enredo e do desenredo”, para Rosa, “0 conteldo mitico ndo é nem ilustracdo de
tema nem acdo exemplar, os mitos representam uma forja privilegiada da sua
imaginacéao criadora”.

Ap0s percorrermos tantas veredas, nesse processo de iniciagdo em Tutaméia
(Terceiras Estérias), na tentativa de proporcionar uma visdo global acerca desse

mundo magico, movente e misterioso que € a narrativa rosiana, deixamos para o
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final um ponto que consideramos essencial para delinearmos, ainda que
parcialmente, pois a obra de Rosa ndo admite contornos fechados, ao que
chamamos, no inicio, de dimensdo mitica da obra: o titulo Tutaméia. O que dizer
sobre este “vocédbulo magico tipicamente rosiano”, nas palavras de Paulo Rénai
(2001, p. 15), que é Tutaméia?

Antes, porém, se consideramos Tutaméia (Terceiras Estorias) como uma obra
pertencente ao dominio mitico, torna-se necessario que fagamos algumas
consideracdes sobre mito devido a extensa abrangéncia do termo, ja que este nao
se limita a esfera do literario. Varios sdo os teoricos, das mais diversas areas,
filosofia, antropologia, teologia, literatura, entre outras, que, ao longo do tempo,
encontraram no mito uma possibilidade de desvendar os mistérios da existéncia
humana, desde as sociedades primitivas até os dias atuais, pois basicamente nao
h& um campo do saber que néao seja passivel de uma abordagem pelo viés mitico.

N&do que tenhamos a intencdo de definir mito, uma vez que o assunto é
demasiadamente complexo, pois, nas palavras de Aécio Flavio de Carvalho (2008),
no artigo “Guimardes Rosa e o Mito na Terceira Margem”, devemos estar atentos

para:

A palavra mito requer alguma reflexdo, mas ndo com a pretenséo de
se chegar a uma definicdo cabal, tentativa que vem frustrando os
esforcos de varios pesquisadores, pois este se constitui terreno
movedico daquelas ideias sempre discutidas e discutiveis
(CARVALHO, 2008, p. 29).

Como ponto de partida, o termo mythos, surgido em solo grego, foi e continua
sendo alvo de incontaveis debates, na esfera filosoéfica, acerca de sua relacdo com
outro termo grego, o logos®. De certa forma, a distincéo feita, inicialmente, entre
esses dois termos, pelos filosofos da Antiguidade, teria sido responsavel pela
banalizacdo do termo mito, ocorrida ao longo do tempo, uma vez que a este sempre
era atribuido o sentido de narrativa falsa, mentirosa, em oposicdo ao discurso

verdadeiro, relacionado ao logos. Ha cerca de alguns anos, porém, muitos teéricos

%1 De acordo com Jean Pierre Vernant, em Mito e Sociedade na Grécia Antiga (1992), é entre os
séculos VIl e IV a.C. que se instaura, no pensamento grego, uma oposi¢do entre mythos e logos.
Ao primeiro atribui-se o sentido de narrativa fantasiosa, ligada a tradicdo oral; enquanto ao
segundo, ligado a escrita, atribui-se o sentido de pensamento ldgico, racional. Desse fato, teria
surgido a famosa querela iniciada pelos filésofos Pré-Socraticos contra a mitologia presente,
principalmente nas obras de Homero e Hesiodo, ocorrendo aquilo Junito de Souza Brandéao (1986,
p. 27) chama de “dessacraliza¢éo” do mito grego, em nome da razéo.
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tém-se embrenhado na missdo de resgatar a importancia fundamental que o mito
desempenha para a existéncia humana.

De acordo com Walter Burkert, em Mito e Mitologia (2001, p. 17), a palavra
grega mythos, no latim mythus, significa fala, narragéo, concepgao. Para o autor, 0s
mitos sao narrativas tradicionais, sendo a mitologia um dominio parcelar da
investigacdo geral sobre a narrativa.

No capitulo VI da Poética, Aristételes da a definicdo de tragédia e enumera
seus elementos constitutivos, a saber: espetaculo cénico, melopeia, elocucdo, mito,
carater e pensamento. De todos esses, considera o mito (mythos)*> o mais
importante, pois este seria a organizacdo dos fatos, a génese do enredo, o embrido
temético da narrativa ficcional.

Mircea Eliade, no livro Aspectos do Mito (1963), propde uma definicdo sobre

mito a qual considera “a menos imperfeita porquanto mais ampla”:

O mito, nesta concepc¢do conta uma histéria sagrada, narra um fato
importante ocorrido no tempo primordial, no tempo fabuloso dos
comecos. Noutros termos, o mito conta como, gracas aos feitos dos
Seres Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, quer seja a
realidade total, o Cosmos, quer apenas um fragmento: uma ilha, uma
espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituicdo. E
sempre, portanto, a narracdo de uma ‘criacdo’: descreve-se como
uma coisa foi produzida, como comecou a existir (ELIADE, 1963, p.
12-13).

Mircea Eliade (1963, p. 12) faz uma ressalva com relacdo aos mitos primitivos
e 0S mitos gregos, egipcios e indianos. Para o autor, os mitos gregos, em sua
maioria, foram contados, e, por conseguinte, modificados, articulados e
sistematizados por autores como Hesiodo e Homero, ou por rapsodos e mitografos.
Da mesma maneira, as tradicbes mitoldgicas do Proximo Oriente e da india foram
reinterpretadas e elaboradas pelos respectivos tedlogos e ritualistas. Diante desse
fato, o autor destaca que, apesar de a substancia mitica ainda subsistir nessas
mitologias, e ndo apenas o valor literario, € nas sociedades primordiais que 0s mitos
refletem uma condicao essencial, mesmo com as modificacdes ao longo do tempo.

André Jolles (1976), na obra Formas Simples, nos explica que:

% Alfredo Leme Coelho de Carvalho (1998, p. 48) nos diz que o termo mythos apresentado por

Aristoteles na Poética foi traduzido também pelos termos fabula e enredo, dos quais prefere o
vocébulo enredo.
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O homem pede ao universo e seus fendmenos que se Ihe tornem
conhecidos; recebe entdo uma resposta, recebe-a como responso,
isto é, em palavras que vém ao encontro das suas. O universo e
seus fenbmenos fazem-se conhecer. Quando o universo se cria
assim para o homem, por pergunta e resposta, tem lugar a Forma a
gue chamamos de Mito (JOLLES, 1976, p. 88).

Jolles (1976) também associa ao mito o oraculo, uma vez que este também
se situa na mesma disposi¢cdo mental, pois “ambos predizem”. Segundo o autor, mito
e oraculo se situam no campo do sagrado e neste processo de pergunta e resposta
o futuro faz-se conhecer, numa “veridicdo”, ou seja, numa predicdo verdadeira: “a
distancia entre passado e o futuro fica, portanto eliminada; o passado e o futuro
deixam de se distinguir no universo profético” (p. 88-89).

Joseph Campbell (2008, p. 34-36), em Mito e Transformag&o, ensina-nos que
a mitologia possui quatro funcdes primordiais, a saber: em primeiro plano, tem o
propédsito de incutir em ndés um sentido de deslumbramento grato e afirmativo diante
do estupendo mistério que € a existéncia; em segundo, apresentar uma imagem do
cosmos, uma imagem do universo que nos cerca, conservando no individuo um
sentido mistico que explique tudo o que esta a sua volta; em terceiro, validar e
preservar um sistema sociolégico daquilo que se considera certo e errado,
propriedades e impropriedades, no qual esteja apoiada nossa unidade social
particular. Por fim, para o autor, a mitologia possui uma funcéo psicoldgica, pois 0
mito deve fazer o individuo atravessar as etapas da vida, do nascimento a
maturidade, depois a senilidade e a morte, tudo isso em comum acordo com a
ordem social do grupo desse individuo, em comum acordo com O mistério
estupendo.

Suzi Frankl Sperber, em Ficcdo e Razéo (2009), aborda a relacdo entre mito e

ficcdo, ressaltando a importancia que o primeiro possui nesse processo:

A verdade essencial do ser humano, o grande mistério, é o proprio
ser humano: vida e morte. A busca dessa verdade se repete em ritos,
cultos, mitos, contos de fadas — literatura. [...] Um dos sentidos do
mito, na ficcdo, é o de atribuicdo de valor sagrado (e verdadeiro) ao
relato. Reinstaura o sagrado e com ele a distancia entre o sagrado e
o profano, entre o sagrado e o humano. Isso garante que o mito
imponha limites ao ser humano, controlando-o. Nesse sentido, a
perenidade do mito € anistdrica, intemporal (SPERBER, 2009, p.
329).
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Northrop Frye (2000), em Fabulas de identidade, destaca que, apesar de o
termo mito ser uma concepcado que atravessa muitas areas do pensamento
contemporéneo, em critica literaria ndo ha outro meio de explica-lo a ndo ser
conferindo-lhe legitimamente o status de elemento integrante da literatura, uma vez
que, desde a época de Homero, o interesse dos poetas pelo mito e pela mitologia

tem sido notavel e constante:

A mitologia, como estrutura total, que define as crencas religiosas, as
tradicdes histéricas e as especulagbes cosmoldgicas de uma
sociedade, € a matriz da literatura; a poesia maior fica retornando a
ela. Em cada época, poetas que sao pensadores (que pensam por
meio de metaforas e imagens) e que estdo profundamente
preocupados com a origem, o destino ou os desejos da humanidade,
dificilmente conseguem achar um tema literario que ndo coincida
com um mito (FRYE, 2000, p. 41).

Finalizando essa breve explanacéo, feita apenas para nos situarmos no
territério do mito, retomemos a questdo sobre o significado de Tutaméia. De acordo
com Ferreira (1986, p. 1729), “tuta-e-meia” (0 mesmo que “tutaméia”) é um
substantivo feminino que significa “ninharia, preco vil, quase nada./ Pouco dinheiro”.
Guimaraes Rosa, no glossario elaborado por ele ao final do prefacio “Sobre a escova
e a duvida”, também apresenta sua definicdo para o termo: “nonada, baga, ninha,
in&nias, ossos-de-borboleta, quiquiriqui, tuta-e-meia, mexinflério, chorumela, nica,
guase-nada; mea omnia” (ROSA, 2001, p. 233).

Assim como acontece com a apresentacdo das epigrafes e dos prefacios ao
longo da obra, h4 uma mudanca de caracteres com relacdo a expressao escrita em
latim, mea omnia®, que aparece no final, separada por ponto e virgula dos outros
significados atribuidos a palavra “tutaméia”. Estariamos diante de outro mistério de
Rosa? Como explicar a relagdo contraditéria que se estabelece na aproximacao de
termos com sentido tao diferentes, como quase nada ou nonada e mea omnia?

Para Lenira Marques Covizzi, mea omnia pode ser entendida como “tudo o
gue eu penso a respeito do que faco e abordo”, enquanto para Jeane Mari Sant'/Ana
Spera, “tudo meu ou tudo de mim” (apud SANTOS, 2009, p. 12).

% No dicionario Latino-portugués de Ernesto Faria (1994), encontramos 0s seguintes verbetes:
meus, a, um, pron. possessivo. Sent. proprio: meu, minha, que me pertence. Na lingua afetiva:
querido, que me é querido; omnis, e, adj. e pron. indefinido. Sent. proprio: todo, toda. Indef.: todo,
cada. No neutro plural; todas as coisas, tudo.
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Maria Zaira Turchi faz uma aproximacédo entre o termo tutaméia e mea omnia,
como se 0s mesmos fossem equivalentes, frutos da tipica formacédo de palavras
feitas pelo autor, que mistura elementos de linguas diferentes a fim de conseguir o
maximo de significado: “omnia equivale em latim a tota, toda, em portugués (tutta,
em italiano) e tuta, unida a mea, eufonicamente transforma-se em tutaméia®* —
simples naturalizacdo de uma palavra latina através do italiano” (TURCHI, 2003, p.
513).

Ja Andrade (2004), apresenta-nos a palavra “tutaméia” derivada de mu’kuta,
termo quimbundo (lingua angolana), home da moeda com que Se negociavam
escravos. Para a autora, o sentido monetéario do termo também pode ser associado
a palavra conto, de réis, antiga moeda, o que transformaria Tutaméia em uma
espécie de porta-niqueis, ou seja: “um lugar onde coexistem um punhado de
pequenos contos, de pouco valor comercial, que tratam de quase nada, mas que
sdo ao mesmo tempo, toda a riqueza do autor” (ANDRADE, 2004, p. 22-23).

A cada detalhe verificado em Tutaméia (Terceiras Estorias), podemos
comprovar como a harrativa rosiana, por meio de seus mistérios, vai se
particularizando, diante das varias possibilidades de leitura que emanam do texto.
Sendo assim, consideramos que € nessa contradicdo de sentidos, nesse oximoro
proposto pelo autor na definicAo de Tutaméia (Terceiras Estorias) que a obra se
consubstancia, visivelmente, numa dimensdo mitica. A esséncia do mito, bem como
0 principio da criacdo poética encontram-se enraizados em Tutaméia (Terceiras
Estorias), ao ser definida como nada e tudo ao mesmo tempo.

Se, de forma bem sucinta, fizermos um apanhado sobre as principais
caracteristicas apresentadas pelos tedricos a respeito do mito, veremos que este se
fundamenta nos seguintes aspectos: € uma narrativa engendrada, atemporal, de
carater sagrado, que tem como principal funcdo auxiliar o ser humano na sua
incessante busca por respostas frente ao grande mistério de sua existéncia no
COSMOoS.

Tutaméia (Terceiras Estorias) agrega todas essas caracteristicas miticas em
sua génese. E um nada, nonada, posto que é ficcdo, uma narrativa, criada pelo

engenho poético de Guimardes Rosa; mas, ao mesmo tempo, é tudo, mea omnia,

% Poderiamos sugerir também um significado para “tuta mea”, partindo do adjetivo latino tutus, a,

um, cujo sentido é seguro. Assim, Tutaméia seria a representacdo de um sentimento de
seguranca para Guimarédes Rosa.
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visto que possui um valor sagrado para o autor (ndo € do sagrado que trata a
hermenéutica?) e busca revelar, ainda que “escondendo”, todas as suas
inquietagbes diante de tudo que estd ao seu redor: sua gente, sua arte, sua vida,
enfim, diante do “mistério césmico”.

A definicdo de “tutaméia” faz-nos lembrar de Fernando Pessoa, de sua

célebre definicdo de mito, apresentada no poema “Ulisses”®

, presente no livro
Mensagem: “o mito € o nada que é tudo”.

Antes de partirmos para as questdes tematicas de Tutaméia (Terceiras
Estorias), ha uma interessante reflexao feita por Carvalho (2008) sobre o mito em
Guimardes Rosa que, sem duvida, aplica-se inteiramente a Tutaméia (Terceiras

Estorias), no que se refere a arquitetura engenhosa da obra como um todo:

O mito, no seu sentido classico, esconde — enquanto narra, enreda —
enquanto explica, confunde, — enquanto esclarece a respeito de
anseios e receios eternos na alma humana: a questao das origens, a
guestdo dos fins, as questdes do bem e do mal, do certo e do errado,
do prémio e do castigo, enfim dos porqués da vida e dos mistérios do
depois, de tudo o que justifica a angustia e 0 medo que se esconde
na frase ‘viver é muito perigoso...” (CARVALHO, 2008, p. 29).

E o que dizer das estdrias presentes em Tutaméia (Terceiras Estorias)?
Encontramos nos quarenta contos as mais diversas situagdes, das mais comezinhas
até as mais inusitadas, e uma gama de personagens: cegos, anfes, ciganos,
padres, vaqueiros, barqueiros, construtores, cacadores, jaguncos, palhacos,
estrangeiros, triangulos amorosos, méaes e filhos, pais e filhos, velhos, jovens, enfim,
parafraseando Rosa, ha omnes personae, ou seja, todos 0s tipos de pessoas que
empreendem uma caminhada, um ir e vir, em busca de autoconhecimento, de
compreender sobre as origens e o fim do préprio ser, de trilhar novas veredas.

Se, como um todo, Tutaméia (Terceiras Estérias) “sintetiza em si, porém,
proprio geral, o mecanismo dos mitos — sua formulagdo sensificadora e
concretizante, de malhas para captar o incognoscivel” (ROSA, 2001, p. 31), a
tematica também o sera, por conseguinte, pois verificamos, na maioria dos contos, 0
evidente desejo nas personagens de concretizarem um retorno as fontes miticas,

como forma de superacéo aos obstaculos que a vida as impde.

% Segundo Salvatore D’Onofrio (1990, p. 473), o poema de Fernando Pessoa retrata a lenda de que
a cidade de Lisboa teria sido fundada pelo heréi grego Ulisses, durante um naufragio, nas costas
de Portugal. Lisboa, etimologicamente, seria um derivado fonético de “Ulissipona”, cidade de
Ulisses. A palavra “Ulissipona” esta estampada na parte frontal do livro Mensagem.
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Finalizando nosso périplo sobre Tutaméia (Terceiras Estérias), gostariamos
de destacar que, de acordo com Vera Novis (1989), a obra nédo foi bem recebida
pela critica, em sua publicacdo em 1967. Apesar de ter alcancado sucesso de
vendas naquele ano, por ter sido a ultima obra publicada pelo autor em vida, ndo
caiu nas gracas dos leitores. Devido as inumeras particularidades que ja
mencionamos sobre a obra, esta foi taxada de extremamente dificil e de tematica
densa, sendo relegada ao “limbo”, nas palavras de Andrade (2003, p. 41).

L& se vao quarenta e sete anos de sua publicacdo e, apesar de muita coisa
ter mudado, os estudos acerca da obra terem frutificado, muita coisa ainda ha por
dizer sobre Tutaméia (Terceiras Estorias), ha muitos mistérios a desvendar e
esperamos que este trabalho venha a contribuir com isso. C4 ficamos nds, ansiosos
de que haja outras exalacbes proféticas e que novos trabalhos sobre Tutaméia

(Terceiras Estérias), de Joao Guimarédes Rosa, emanem.
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2 DO RETORNO E SEUS MATIZES

Divulgo: que as coisas comecam
deveras é por detras,

do que ha, recurso [...]

“Antiperipléia” (ROSA, 2001, p. 41-42)

Retorno. Palavra cujo significado em lingua portuguesa € “ato ou efeito de
retornar; regresso, volta, reaparicdo” (Ferreria, 1986, p. 1502), sentido este
basicamente expresso pelo prefixo de origem latina “re-". De acordo com Napoledo
Mendes de Almeida (1959, p. 351), em Nog¢BGes Fundamentais de Lingua Latina, a
ideia fundamental desta particula € de “repeticdo, podendo distinguir-se em para tras
(re-gredior), outra vez (re-perio), refor¢o (re-ligo), negacéo (re-cludo) e ocultamento
(re-lego)™®.

Podemos perceber que, embora a palavra retorno remeta diretamente ao
movimento de refazer um caminho até o ponto de partida, semanticamente, ela
tende a possuir alguns matizes que, por sua vez, implicam circunstancias
diversificadas. Alias, analisando por esse prisma, a abrangéncia tematica do retorno
€ tdo multifacetada que, praticamente, permeia todas as acfes empreendidas pelo
homem, nas mais variadas culturas e nos mais variados contextos.

Podemos dizer que o ato de retornar, sendo ou nao desejavel e realizavel por
guem o pratica, € intrinseco a existéncia humana, indo muitas vezes, além dela, pois
ndo podemos nos esquecer de que o grande mistério cosmico que embala a
humanidade, desafiando-a, reside no fato de uma impossibilidade®’, pelo menos
aparente, de retorno, ou seja, a morte. Sendo assim, o regressar vai bem mais além

do que a repeticdo de uma acéo fisica para tras, pois a copiosa simbologia que o

% De acordo com Faria (1994), eis o significado desses verbos:

Regredior, eris, gredi, gressus sum. (verbo dep. Intr..): andar para tras, voltar, retroceder, regredir.
Reperio, is, ire, repperi, repertum. (verbo trans.): encontrar de novo, reencontrar.

Religo, as, are, avi, atum. (verbo trans): ligar, ligar por tras.

Recludo, is, ere, clausi, clusum. (verbo trans.): abrir, desvendar em oposicédo a claudo, is, ere,
clausi, clausum. (verbo trans.): fechar, trancar.

Relego, as, are, avi, atum. (verbo trans.): afastar, banir.

N&o podemos nos esquecer, porém, do Género de Terror ou Horror, presente nas manifestacdes
artisticas como literatura, cinema, mdsica, pintura, que, com o objetivo de provocar o0 medo, possuli
como caracteristica marcante a existéncia de uma atmosfera sobrenatural. O ambiente descrito,
baseia-se, na maioria das vezes, em imagens que evocam a presenca do mal, de seres
monstruosos e da morte, apontando para uma possibilidade de retorno, de vida, apés a morte. Na
literatura, como representantes desse género, encontramos Edgar Allan Poe, H.P. Lovecraft, Mary
Shelley, entre muitos outros.

37
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envolve faz com que atinja um nivel muito mais elevado, chegando as esferas do
mitico e do transcendente.

Diante desse fato, se fizermos um levantamento das varias nuances pelas
quais a tematica do retorno pode ser observada, desde os primérdios da
humanidade, veremos que a tendéncia € a de formarmos um caleidoscopio, com

possibilidades de imagens infinitas e instigantes, como veremos adiante.

2.1 Dos PRIMORDIOS DA HUMANIDADE: RETORNAR E PRECISO

De acordo com os primeiros capitulos do Génesis, Deus, apés ter criado o
Céu e a terra e todas as coisas visiveis na natureza, criou 0 homem do barro da
terra, “inspirando em seu rosto um sopro de vida”, tornando-o “alma (pessoa)
vivente” e dando-lhe o nome de Adao (Génesis, 2, 7). Posteriormente, Deus colocou
o homem para viver, cultivar e guardar o “paraiso de delicias”, lugar aprazivel que
havia criado junto com as demais maravilhas terrenas. De tudo poderia 0 homem
beneficiar-se, desde que néo se alimentasse de uma arvore, “a arvore da ciéncia do
bem e do mal” (Génesis, 2, 9), pois caso o fizesse, morreria indubitavelmente.

Para que Adao néo vivesse sozinho, Deus adormeceu-o e, retirando-lhe uma
costela, criou a mulher, Eva. E assim, homem e mulher viviam felizes até que a
serpente, o mais vil de todos os animais da terra que o Senhor criara, induziu a
mulher a provar do fruto da arvore proibida. Eva, além de té-lo comido, deu-o
também ao marido. Imediatamente, os olhos dos dois se abriram e viram que
estavam nus, fato, até entdo, despercebido por ambos. Quando Deus os chamou,
esconderam-se porque sentiram vergonha da nudez. Imediatamente, Deus percebeu
gue haviam desobedecido e provado da arvore.

Como forma de puni-los pela desobediéncia, Deus langou sobre Adao e Eva
varios castigos, além de amaldicoar a serpente. Ao homem coube o trabalho arduo
para obter seu sustento; a mulher, sofrer terriveis dores ao dar a luz e a serpente,
rastejar para todo o sempre, havendo uma inimizade constante entre ela e a
posteridade humana. Finalmente, imputou-lhes o pior de todos os castigos: a

expulsado do paraiso:

‘Eis que Ad&o se tornou como um de nés, conhecendo o bem e o
mal; agora, pois (expulsemo-lo do paraiso), para que ndo suceda que
ele estenda a sua méo, e tome também da arvore da vida, e coma, e



47

viva eternamente’. E o Senhor Deus langou-o fora do paraiso de
delicias, para que cultivasse a terra, de que tinha sido tomado. E
expulsou Addo, e pbs diante do paraiso de delicias querubins
brandindo uma espada de fogo, para guardar o caminho da arvore da
vida (Génesis, 3, 22-24).

Pela narrativa biblica, o inicio da histéria da humanidade é marcado pela sua
desobediéncia aos preceitos divinos, sendo Adao e Eva castigados com a perda de todas
as dadivas anteriormente recebidas por eles. Homem e mulher sdo banidos, sem a
possibilidade de retorno e, principalmente tendo a partir de entdo, a morte como destino.
Dai por diante, de acordo com o Judaismo e o Cristianismo, o homem inicia sua grande
batalha na terra, na qual terd que lutar pela propria sobrevivéncia, bem como buscara
incessantemente regressar ao convivio com Deus, retomando a alianga outrora rompida.

Nessa perspectiva, se atentarmos para os textos biblicos do Antigo e Novo
Testamentos que embasam as religides Judaica e Cristd, veremos que, embora o
vinculo tenha sido desfeito por Adao, Deus sempre busca restabelecé-lo, por meio
de novas aliancas com o homem, representadas principalmente pelas figuras de
Noé, Abrado, Jaco, Josué, Davi e Salomao que, num primeiro momento, tornam-se
sélidas, mas posteriormente, acabam por se romper pela fragilidade de carater do
homem. Simbolicamente, ha sempre a figura do Pai (Deus), querendo que o filho (o
homem) retorne ao lar (o paraiso).

Segundo o Cristianismo, a verdadeira alianga somente sera realizada na figura
de Jesus, o Cristo, filho unigénito de Deus, enviado ao mundo para salvar o homem do
pecado, por meio de seus ensinamentos baseados no amor, no perdao, na justica e na
verdade. Pela sua paixao, morte e ressurreicdo, Jesus mostra aos homens que Ele é
realmente o filho de Deus e que, aquele que o seqguir, tera a vida eterna.

Ha, ainda, uma questéo central no Cristianismo que esta baseada na segunda
vinda de Jesus, ou seja, no seu retorno. De acordo com Ferreira (1986, p. 1275), a
Parusia, palavra de origem grega, significa “a volta gloriosa de Jesus Cristo, no final

dos tempos, para estar presente ao Juizo Final®®”

. Em vérias passagens do Novo
Testamento, encontramos trechos que remetem ao retorno de Jesus, do céu, para

julgar os vivos e os mortos e estabelecer definitivamente o Reino de Deus:

B A crenca na vinda ou no retorno de um ser divino para libertar ou salvar os oprimidos também é
chamada de messianismo. Varias foram as manifestagbes messianicas, ao longo da histéria,
como o Sebastianismo, em Portugal, o ciclo arturiano na Bretanha, e a Guerra de Canudos, no
Brasil, centrada na figura de Anténio Conselheiro. Havera um momento em que este aspecto sera
abordado, no capitulo destinado a analise dos contos de Tutaméia (Terceiras Estorias).
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Tendo dito isto, elevou-se a vista deles; e uma nuvem o ocultou aos
seus olhos. Como estivessem olhando para o céu, quando ele ia
subindo, eis que se apresentaram junto deles dois personagens
vestidos de branco, os quais Ihe disseram: ‘Homens da Galiléia, por
gue estais olhando para o céu? Esse Jesus que, separando-se de
vos, foi arrebatado ao céu, vira do mesmo modo que o vistes ir para
o céu’ (Atos dos Apoéstolos, 1, 9-11).

Mediante essa breve exemplificacdo, centrada nos preceitos de duas das
mais antigas e difundidas religides existentes até os dias atuais, podemos perceber
como a temética do retorno possui raizes profundas na sua relacdo com a
humanidade. Da mesma forma, se pensarmos em outra religido, também de tradicao
milenar, como o Budismo, veremos que um de seus fundamentos basicos é o
renascimento, chamado de Samsara, no qual ha uma premissa de retorno continuo
do karma*® através dos mundos.

E interessante verificar como a religido, propriamente dita, surge sob a
perspectiva do retorno, com o intuito de estabelecer ou de religar (atentemos para o
verbo latino religo: reforcar, jA& mencionado, podendo, pela etimologia, ser
relacionado a religio: religido) um elo (quebrado?) com o divino.

De acordo com Branddo (1986), a religido pode ser definida da seguinte

maneira:

Conjunto de atitudes e atos pelos quais 0 homem se prende, se liga
ao divino ou manifesta sua dependéncia em relacdo a seres
invisiveis tidos como sobrenaturais. Tomando-se o vocabulo num
sentido mais estrito, pode-se dizer que a religido para os antigos é a
reatualizacao e a ritualizacdo do mito (BRANDAO, 1986, p. 39).

Nessa perspectiva, o rito possui, no dizer de Georges Gusdorf (apud
BRANDAO, 1986, p. 39), “o poder de suscitar ou, a0 menos, de reafirmar o mito”. E
pelo rito que o homem se associa ao mito, podendo usufruir das forgcas e energias
que brotaram nas origens, de forma a transcender a realidade vivida e incorporar-se
ao sagrado.

Ainda segundo Brandao (1986, p. 39), “0 mito rememora, 0 rito comemora”,
porgue ao rememorar 0s mitos, renovando-os por meio de certos rituais, 0 homem é

capaz de repetir as acdes que os deuses e 0s herois realizaram “nas origens”. Ao

% 0 termo Karma, de origem sanscrita, significa acdo. De acordo com o Budismo, essa acao pode

reverter para aquele que a pratica, através das varias vidas, a menos que o ser atinja o Nirvana,
um estado eterno de graca que tende a superar o Karma.
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conhecermos 0s mitos, nos tornamos capazes de depreender aquilo que se
caracteriza como sagrado, na origem das coisas (um nome, um objeto, um animal,
uma planta). Conforme Mircea Eliade (2002), em Mito e Realidade, este

conhecimento nos leva a:

Adquirir sobre as mesmas um poder magico, gracas ao qual é
possivel domina-las, multiplica-las ou reproduzi-las a vontade. Esse
retorno as origens, por meio do rito, é de suma importancia, porque
voltar as origens é readquirir as forcas que jorraram nessas mesmas
origens (ELIADE, 2002, p. 19).

Utilizando-nos da metafora para tentar ilustrar essas reflexdes, poderiamos
dizer que o caminho a ser percorrido até o divino assemelha-se a um labirinto.
Neste, a Unica passagem capaz de nos levar até |la se abre somente por meio do
mito. E para encontrarmos e transpormos essa passagem, necessitamos de realizar
um retorno, guiados por um fio, sinuoso, que nos levara até ela, o rito. Dai a extrema
importancia do retorno nas acbes humanas, como uma ac¢ao arquetipica, modelar,
gue se configurara no Unico caminho capaz de nos transportar ao excelso, seja qual
for o tempo, espacgo ou lugar, como veremos a seguir.

Joseph Campbell, em O poder do mito®® (1988), faz uma descricdo
interessante de como o homem primordial realizava suas funcbes basicas de
sobrevivéncia, executando-as por meio de ritos e criando, assim, um solo fértil para
0S mitos.

Primeiramente, era necessario tornar-se homem, e para que iSSO ocorresse
era fundamental cortar os lacos maternos, por meio dos ritos de iniciacdo. Ao
realizar esses ritos, a crianga (quase sempre o0 menino) teria que abandonar a
infancia e tornar-se adulta, como se sua personalidade infantil tivesse que morrer e
renascer como um adulto responsavel. Na maioria das vezes, era submetida a
algumas provas, sempre afastada dos outros membros do grupo, e sé poderia
retornar, apoés ter vencido os obstaculos. Quando retornava, era recebida com festa,

pois sua volta simbolizava que uma nova etapa da vida estava se iniciando.

%9 0 Poder do Mito trata-se de uma série de entrevistas (ou, como dizem alguns, uma conversa

descontraida) entre o célebre estudioso norte-americano Joseph Campbell (1904-1987), figura
impar no que se refere a pesquisa no campo das religides e da mitologia universal, e Bill Moyers,
famoso critico e jornalista também norte-americano. As entrevistas ocorreram alguns meses antes
da morte de Campbell e foram, inicialmente, exibidas em um programa televisivo apresentado por
Moyers, e, posteriormente, deram origem ao livro e ao filme/documentario, ambos com o mesmo
nome, lancados em 1988. As referéncias apresentadas nesse trabalho serdo transcritas a partir do
filme.
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Campbell (2007), na obra O herdi de mil faces, ressalta que a jornada que o
herdi realiza é semelhante a um ritual de iniciagdo, na qual ha a separacado, a
iniciacdo e o retorno. O heroi é aquele que realiza algo excepcional, ultrapassando a
esfera comum da experiéncia, dando sua vida por algo maior ou diferente dele
mesmo. H4, segundo o autor, dois tipos de proeza a ser realizada pelo herdi: a
fisica, na qual ha uma guerra em que ele pode salvar ou sacrificar-se por alguém; e
a espiritual, na qual o her6i apreende ou encontra uma forma de experiéncia
supranormal da vida humana e depois volta e comunica aos outros, formando um
ciclo, o ciclo do her6i*.

Se, voltando ao Génesis, vimos que a humanidade ndo mais poderia contar
com as regalias do Paraiso, o individuo, ao tornar-se um homem, teria de lutar pela
sua sobrevivéncia. A maneira como o homem primitivo provia seu alimento, por meio
do cultivo da terra ou da cacga, configura-se um ritual simbdlico. Marcado pelo
conflito, esse homem angustia-se pelo fato de ter de matar o que, para ele,
representava a vida, pois o animal oferecia-lhe de bom grado a sua carne, ao que
era pago com a morte.

Como forma de expiar essa culpa, 0 homem realizava ritos de apaziguamento
e de agradecimento aos animais-chefes, ou seja, aqueles que lhe forneciam o
alimento, criando nesses atos um solo fértil para o nascimento dos mitos. Assim,
para os indios das planicies americanas, o animal-chefe era o bufalo; na costa
noroeste da América, o salméo, e no norte do Japéo, o urso da montanha.

Campbell descreve o ritual realizado pelo povo Ainu, em Hokaido, no Japdo,
em que 0 urso morto era colocado junto com 0os membros do grupo para participar

do jantar. Sua carne era oferecida como um banquete para todos e eram proferidas

* Segundo Campbell (2007, p. 36), o ciclo do heréi consiste em trés fases basicas: a partida, a

iniciacdo e o retorno, definidos da seguinte maneira: “um heroi vindo do mundo cotidiano se
aventura numa regido de prodigios sobrenaturais; ali encontra fabulosas forcas e obtém uma
vitdria decisiva; o herdi retorna de sua misteriosa aventura com o poder de trazer beneficios aos
seus semelhantes”. Segundo o autor, na fase do retorno, muitas vezes, o heréi se recusa a voltar,
nao se sentindo capaz de transmitir aos outros, aquilo que aprendera durante a jornada, havendo
assim, uma quebra no ciclo. E interessante ressaltar que nesse ciclo do heréi, encontramos o
esquema central dos filmes de aventura e de super-herois, inclusive, muitos deles tém como
tematica a fase final o retorno. Como exemplos, temos: a saga Guerra nas Estrelas (1977),
destacando, dentre os varios episddios, O Retorno de Jedi (1983); De volta para o Futuro (1985);
Batman, o Retorno (1991); Superman, o Retorno (2006); a Trilogia, baseada na obra do escritor
britAnico J. R. R. Tolkien, O Senhor dos Anéis (2001), da qual destacamos O Retorno do Rei
(2003). Apenas a titulo de curiosidade, o diretor e produtor cinematografico norte-americano
George Lucas, famoso pela série Guerra nas Estrelas, no documentario O poder do mito (1988),
disse ter sido bastante influenciado pelas obras de Joseph Campbell, ao produzir seus filmes,
principalmente pelas questdes acerca do heréi e de sua jornada.
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as seguintes palavras: “Se vocé nos der o privilégio de voltar novamente, nés |he
damos o privilégio do sacrificio de outro urso”. Assim, ambos, homem e urso se
beneficiavam.

Outro mito interessante narrado pelo autor diz respeito aos povos
algonquinos, tribo nativa do nordeste da América do Norte, e o ritual da danca dos
bafalos realizado por eles. Como as tribos eram muito numerosas, havia a
necessidade de se conseguir muita carne para alimentar a todos, sendo assim, o0s
guerreiros procuravam abater os animais, fazendo com que a manada disparasse e
despencasse de um precipicio. Porém, isto era dificil, pois quando chegavam a beira
do abismo, eles dispersavam.

Um dia, uma moca da tribo, chamada Minehaha, ao buscar agua no rio,
avistou uma numerosa manada |4, no alto, e disse: “Se vocés pularem dai de cima,
prometo que me caso com um de vocés”. Surpreendentemente, um a um, os bufalos
foram caindo de |4 de cima e morrendo, com excec¢do de um, o budfalo feiticeiro que
veio cobrar-lhe a promessa. Minehaha, ndo tendo escolha, partiu com o bufalo para
uma regido chamada de Charco dos Bufalos.

O pai, sentindo a falta da filha, foi procura-la e encontrando as pegadas do
animal, decidiu segui-las. Cansado de tanto procurar, sentou para descansar e eis
gue surge o passaro Pega, um ser dotado de poderes especiais, que |he conta o
paradeiro da menina. O pai pede, entdo, que o passaro va ao encontro de Minehaha
e diga que ele esta esperando por ela. Enquanto os bufalos dormem, a mocga vai ao
encontro do pai, mas nao aceita fugir, temendo que a manada os alcance e 0s mate.
De repente, os dois sao surpreendidos pelos bufalos que, ao sinal do feiticeiro,
comecam uma danca ritmada e acabam por atacar o pai, pisoteando-o de tal
maneira que ndo sobra quase nenhuma parte dele.

Apés matarem o pai, um a um, os bufalos também morrem ao finalizarem a
danca. A moca, desesperada, pde-se a chorar, quando o feiticeiro lhe diz: “Se vocé
perdeu seu pai, eu também perdi a minha familia! Caso vocé consiga trazer seu pai
de volta a vida, te deixarei partir.” Minehaha, com a ajuda do passaro, conseguiu
encontrar um pedacinho do pai e, colocando-o sob um tapete, entoou uma cancao
magica, conseguindo trazé-lo de volta. O bufalo feiticeiro, maravilhado com o que
vira, disse a Minehaha: “Facamos um acordo. Nés ensinaremos a nossa danca a
vocés e quando matarem nossas familias, vocés entoam essa can¢ao e nos todos

voltaremos a vida”. E o pacto foi selado.
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Campbell nos mostra que o homem primordial considerava a caca como um
ato sagrado, ndo meramente uma matanca. As ceriménias rituais eram realizadas
em sinal de respeito pelo animal sacrificado, pois sendo este o alimento, era vital
para a existéncia do grupo que ele retornasse.

Outro aspecto bastante profundo apresentado pelo autor diz respeito a pratica
do sepultamento, realizada pela grande maioria dos povos, desde os tempos mais
remotos. Segundo Campbell, 0 homem, ao iniciar essa pratica, tinha como objetivo
principal o renascimento. O significado seria 0 mesmo que colocar alguém de volta
no Utero da mée terra*?, para que pudesse renascer. Imagens primitivas da deusa
mostravam-na como uma méae recebendo a alma de volta.

Segundo Fustel de Coulanges (1957, p. 12), na obra A Cidade Antiga, para os
gregos e romanos primitivos, a morte representava uma passagem da vida terrena
para a vida além-timulo, ou seja, “a alma continuava associada ao corpo e
encerrava-se juntamente no mesmo tumulo”. Entdo, acreditava-se que as pessoas
mortas continuavam a manter uma relagdo com o mundo terreno e que
necessitavam de objetos que antes lhes eram comuns, como roupas, armas, bem
como precisavam suprir suas necessidades basicas, como a alimentacdo. Por isso,
muitas oferendas eram levadas a estes tumulos e muitos ritos destinados aos
mortos.

Dessa crenga primitiva, originou-se a necessidade de uma sepultura, para
gue o corpo tivesse uma morada subterranea fixa, pois a alma que nao tivesse o seu
timulo, “viveria errante e em vao aspiraria ao repouso que amava, depois das
agitacOes e trabalhos desta vida; ficava condenada a errar sempre, sob a forma de
larva ou fantasma [...]” (COULANGES, 1957, p. 15).

N&o bastava somente o corpo ser depositado na terra. Era preciso, além
desse ato, realizar alguns ritos, pronunciar algumas palavras, sendo estas
cerimbnias de total responsabilidade da familia do morto, tudo para que ele tivesse a
paz necessaria e se sentisse entre os seus. Na verdade, Coulanges destaca que,

para os antigos, a morte era menos temida do que a privacao da sepultura, pois esta

2 Brand&o (1986) nos diz que Géia ou Gaia é a Terra, considerada como elemento primordial e deusa
cosmica. Dela nascem todos os seres, porque Géia € mulher e mée, tendo como principal
caracteristica a humildade, que remete diretamente a himus, “terra”. “Como matriz, concebe todos os
seres, as fontes, 0os minerais e os vegetais. Géia simboliza a fungdo materna: é a Tellus Mater, a Mae
Terra. Concede e retoma a vida” (BRANDAO, 1986, p. 185). A expresséo regressus ad uterum diz
respeito a essa descida ao Utero da terra com a finalidade de regeneragdo pelo contato com as
energias teldricas, morrer para uma forma de vida e renascer para uma vida nova e fecunda.
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simbolizava a bem-aventuranca eterna. Nao poderia haver castigo mais terrivel do
gue um corpo insepulto, pois isto representaria o suplicio eterno. Aos mortos nao
cabia mais o retorno a este mundo, mas sim, o descanso, a paz, na nova morada.
Esses fatos nos fazem recordar de Antigona*®, na tragédia de Séfocles, ao lutar
contra todos para que o irméao Polinices fosse sepultado.

Por esses exemplos miticos, que remontam as primeiras manifestacées de
como o homem foi se adaptando e de como foi construindo sua histéria neste
mundo, podemos perceber que ha sempre no homem uma necessidade basica a ser
preenchida, e esta s se realiza por meio de algum tipo de retorno. Quer seja para
possibilitar uma sintonia com o divino; para tornar-se homem e obter o alimento que
Ihe é essencial, ou ainda, para poder preservar a vida, voltando a ela, o caminho a
ser percorrido é o do regresso.

Outra interessante experiéncia relatada por Campbell (1988) esta centrada na
figura dos xamas, de como eles se relacionavam com o mundo divino e deste
retornavam. Os xamas sao individuos que, na infancia ou adolescéncia, passam por
uma experiéncia psicolégica marcante, ao realizarem uma viagem metaforica para o
interior de seu eu, como se o inconsciente deles se abrisse por inteiro.

A experiéncia xama é uma “ruptura esquizofrénica”, pois passam pela morte e
ressurrei¢do, de estar no limiar e voltar, e, quando retornam, tornam-se capazes de
interpretar uma heranca mitolégica. Essas pessoas tém sonhos muito profundos e os
sonhos sao grande fontes do espirito.

Campbell nos apresenta o relato de um xama dos bosquimanos, povos que
habitam o sul da Africa, durante um ritual de danca, no qual os homens e mulheres
da tribo se encontram. Um deles desmaia e entra em transe, relatando,
posteriormente, como foi a experiéncia de passagem da Terra para o reino das

imagens mitologicas, até chegar a Deus, ou ao centro do poder:

Quando as pessoas cantam, eu danco. Eu entro dentro da terra.
Entro por um lugar como aquele onde as pessoas bebem agua. Viajo
muito, vou muito longe. Quando eu volto a superficie, ja venho
escalando. Subindo por fios. Subo num fio e largo. Subo em outro e
largo. Subo em outro. Quando vocé chega no lugar de Deus, vocé se
faz pequeno. Vocé entra pequeno no lugar de Deus. La vocé faz o
gue tem que fazer. Entdo vocé volta para onde todo mundo esta.

* Na dissertacdo de Mestrado intitulada A Poética, de Aristételes e a Personagem Feminina na

Tragédia Grega, de Eliane Batista Costa (2003), ha um tépico destinado a analise da tragédia
Antigona, de Sofocles, onde essas questdes sédo abordadas mais detalhadamente.
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Vocé volta, volta, volta e por fim, entra no seu corpo de novo. Todas
as pessoas que ficaram |4 atras estdo esperando vocé. Elas tém
medo de vocé. Vocé entra dentro da terra e volta para entrar na pele
do seu corpo. Entdo vocé diz (emite um alto brado). Isso € o som da
volta para o corpo. Dai vocé comega a cantar. E os mestres do
‘untum’ estdo ali em volta. Eles seguram sua cabeca e sopram no
seu rosto. E assim que vocé consegue viver de novo (XAMA apud
CAMPBELL, 1988).

A figura do xama, nessa viagem mitica de ida e de volta, ganha destaque nas
consideracdes de Campbell, pois, para ele, os xamas seriam os criadores de mitos
do passado, cuja simbologia seria equivalente a dos nossos artistas nos dias de
hoje. A funcdo do artista, segundo o autor, € “a mitologizacdo do ambiente e do
mundo”, pois ele seria 0 Unico com a capacidade de criar mitos e manté-los vivos. A
arte, particularmente, a poesia, “nasce das pessoas com talento especial e que tém
ouvidos abertos para a cancdo do universo. Elas falam ao povo e o povo responde”
(CAMPBELL, 1988).

Dessa relacdo dos artistas com os mitos, abordada pelo autor, estreitamos
ainda mais os lacos, acreditando que a literatura apresenta-se como a verdadeira
arte do retorno, desse retorno aos mitos, que estdo sempre presentes na vida do ser
humano, que busca, incessantemente, respostas para suas inquietacdes. Assim,
veremos como a arte literaria esta fundamentada numa teoria do retorno, desde a
sua génese até a modernidade, ao tracarmos um caminho mitico de retorno as suas

origens.

2.2 A NARRATIVA LITERARIA: A ARTE DO RETORNO

Se a tematica do retorno encontra-se arraigada as experiéncias vividas pela
humanidade, ndo ha como negarmos que uma das imagens mais nitidas a se formar
nesse caleidoscopio € a presenca constante das facetas do retorno na literatura,
especialmente na narrativa literaria.

Para exemplificarmos tal fato basta atentarmos para as epopeias da
Antiguidade, consideradas como as primeiras manifestacfes literarias das quais
temos conhecimento, sendo elas Gilgamesh, a lliada e a Odisséia, e verificarmos
como o retorno, ou sua impossibilidade, ja se constituiam o eixo central destas

narrativas.
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A epopeia de Gilgamesh é considerada o documento literario mais antigo da
humanidade, e teria sido escrita por volta da metade do terceiro milénio antes de
Cristo. O texto, escrito de forma cuneiforme em doze tabuletas, na lingua
mesopotamica, foi encontrado na biblioteca do rei assirio Assurbanipal em Ninive, e
narra a historia do rei semilendario da cidade de Uruk, Gilgamesh.

Gilgamesh, cujo nome significa “o velho que rejuvenesce”, tinha dois tercos
de origem divina, pois era filho da deusa Ninsun (conhecida por sua sabedoria) com
um sacerdote. Vérias foram as aventuras vividas por esse heroi, juntamente com seu
amigo Enkidu, e é essa amizade que desencadeia uma de suas principais proezas,
a busca pela imortalidade. Para se vingar de Gilgamesh, por ter rejeitado o seu
amor, a deusa Ishtar mandou um Touro do Céu para mata-lo e destruir a cidade.
Mas o touro foi morto por Enkidu, que, castigado pela deusa, caiu doente e morreu.

Assim, consternado pela perda do amigo e pelo fato de ter presenciado todo o
sofrimento dele, antes de morrer, Gilgamesh passa a temer a morte e, para evita-la,
parte em uma grande viagem em busca do segredo da imortalidade. Apds passar
por Varios perigos, foi transportado pelo barqueiro Urshanabi até o sabio Utnapishtim
que, apos ter sobrevivido ao dildvio mandado pelos deuses, tornou-se imortal junto
com sua mulher, passando a viver no reinos dos imortais.

Para poder tornar-se imortal, Gilgamesh teria de vencer uma prova, ficar
durante seis dias e sete noites sem dormir, o que ndo suportou, sendo vencido pelo
sono. Para que nao voltasse ao seu pais sem nenhuma recompensa, apos ter
passado por tantas privacdes, o casal de imortais, sensibilizados pela coragem de
Gilgamesh, revelou-lne um segredo dos deuses: uma planta com espinhos, que
estava submersa na agua de um rio, e que seria capaz de restaurar a juventude
perdida. Imediatamente, levado pelo barqueiro, Gilgamesh nadou até as

profundezas do rio e conseguiu a flor:

Vem ver esta maravilhosa planta. Suas virtudes podem devolver ao
homem toda a sua forca perdida. Eu a levarei a Uruk das poderosas
muralhas. L4, eu darei a planta aos ancidos para que a comam. O
nome dela sera 'Os Velhos Voltaram A Ser Jovens'. E, finalmente, eu
mesmo a comerei e recuperarei toda a minha juventude perdida.
Gilgamesh entdo retornou pelo portdo por onde havia entrado.
Gilgamesh e Urshanabi viajaram juntos. Depois das primeiras vinte
léguas, eles quebraram seu jejum; depois de mais trinta léguas,
pararam para passar a noite (ANONIMO, 2011, p. 107).
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Mas, enquanto Gilgamesh banhava-se em um lago, uma serpente saiu das
profundezas da agua e, sentindo o perfume da flor, devorou-a, trocando,
imediatamente de pele. Esta seria a explicagdo para a mudanca de pele das
serpentes, simbolo do seu rejuvenescimento.

Apos a jornada, Gilgamesh retorna para sua cidade, sendo, enfim, vencido pela
morte. A ele fora dada, pelos deuses, a capacidade de lutar e de vencer as batalhas,
mas nao a batalha contra a morte, da qual ndo mais podera retornar, nem ao menos,

recuperar a sua juventude. Sua gléria sera terrena:

O rei se deitou e ndo mais se levantard;

O Senhor de Kullab ndo mais se levantara;

Ele venceu o mal, ele ndo mais voltara;

Embora tivesse bracos fortes, ele ndo mais se levantarg;

Ele era sabio e tinha um belo rosto, ele ndo mais voltarg;

Ele adentrou a montanha, ele ndo mais voltarg;

Em seu leito fatidico ele jaz, ele ndo mais se levantarg;

De seu diva multicolorido ele ndo mais voltara (ANONIMO, 2011, p. 109).

Na Grécia, o género épico, que retrata as facanhas dos guerreiros e as glorias
alcancadas que ecoardo pela eternidade, encontra sua maior representatividade em
Homero, constituindo as bases da literatura ocidental, por meio da lliada e da
Odisséia. Terdo, posteriormente, seu espelhamento, por meio da Eneida, de Virgilio
e de Os Lusiadas, de Camdes, que, em nada deixaram de refletir também a
maestria de seus escritores.

Embora a Odisséia seja considerada a epopeia do retorno, por exceléncia, e
Ulisses, “o her6i simbolo do mito do retorno” (BRANDAO, 1996, p. 287), devido ao
seu regresso para taca, apés os vinte anos de auséncia, durante a Guerra de Troia,
ndo podemos nos esquecer de que a lliada, também trata do retorno, mas do
retorno de Aquiles.

Muitos pensam que a obra lliada narra todos os acontecimentos da Guerra de
Troia, mas enganam-se, pois a obra trata de um episodio ocorrido durante o nono
ano da guerra, de uma querela ocorrida entre Aquiles, o mais forte e temido dos
herdis gregos, e o rei e comandante dos gregos, Agamémnon. Segundo D’Onofrio
(1981), na obra Da Odisséia ao Ulisses: a evolugdo do género narrativo, a lliada
deveria se chamar Aquileida, pois Aquiles é a figura central, como veremos.

Durante nove anos, gregos e troianos enfrentavam-se, ao redor das muralhas

de lion, travando véarios combates, perdendo varios guerreiros, mas nenhum dos
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lados conseguia finalizar a guerra**. Os gregos n&o conseguiam transpor as altas
muralhas da cidade, nem os troianos, rechacar os navios gregos, atracados na praia.
Mas nesse periodo, muitas cidadelas vizinhas foram saqueadas pelos gregos, a fim
de conseguir riquezas e presas de guerra.

Devido a uma disputa por uma presa de guerra, a bela Briseis, que de Aquiles
fora tomada por Agamémnon, o herdi, sentindo-se ultrajado pelo arrogante rei,
decide retirar-se da luta, juntamente com seus homens, ndo se importando com as
consequéncias que este ato causaria aos gregos. Assim, a deusa marinha Tétis,
mae de Aquiles, pede a intercessao de Zeus para que 0S gregos padecam na
guerra, até que seu filho seja devidamente honrado pelo que sofrera.

O desenrolar dos acontecimentos na Illiada compreendem esse periodo, desde a
auséncia de Aquiles, na batalha, até o seu retorno, que somente acontece quando seu
melhor amigo, Patroclo, € morto pelo troiano Heitor. Tomado pela dor e pela raiva,
Aquiles volta ao combate e, hum confronto assistido por homens e deuses, a balanca
do destino pende para o lado de Heitor, que morre pelas maos do herdi grego.

Dessa forma, durante toda a narrativa, ha uma alternancia de ofensivas entre
gregos e troianos, pois ora os troianos impulsionados por Zeus quase incendeiam 0s
navios gregos; ora 0S gregos conseguem investir contra os troianos, devido aos
cochilos do deus e a intervencao de Hera, sua esposa, defensora sagaz dos gregos.
O ponto central da obra encontra-se no clamor dos gregos pelo retorno de Aquiles a
guerra, inclusive por Agamémnon, que, apos perder varios guerreiros, acaba por
restituir-lhe a presa Briseis, bem como se desculpa, oferecendo varios presentes,

mas sem sucesso:

Ajax, filho de Telamon, nutrido por Zeus, chefe dos homens, tudo que
disseste estd de acordo com o meu préprio coracdo, mas meu
coracdo estd inchado de ira, quando me lembro dos insultos
lancados contra mim, entre os argivos, pelo filho de Atreu, como se
eu fosse um vagabundo, indigno de consideracéo. Ide, agora, e levai
a mensagem. N&o cuidarei da sangrenta guerra enquanto o filho de
Priamo, Heitor, semelhante aos deuses, ndo chegar as tendas e aos
navios dos mirmiddes, matando os argivos e deixando fogo aos
nossos navios (HOMERO, s/d, IX, p. 103).

“ Os acontecimentos, ap6s os funerais de Heitor, que puseram fim a Guerra de Troia, serdo

revelados na Odisséia, com o episddio do cavalo de madeira; e na Eneida, com o incéndio
causado pelos gregos que destruiu toda a cidade, sendo o episddio narrado pelo troiano Enéias.
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E o desfecho s6 ocorre com o regresso de Aquiles ao combate, era ele o
anico capaz de matar Heitor, o melhor dos guerreiros troianos: “[...] Aquiles
aparecera, depois de ter, por muito tempo, se afastado da dolorosa batalha”
(HOMERO, s/d, XIX, p. 211).

Quanto a Odisséia, ndo ha o que discutir, pois realmente todos os fatos giram
ao redor de Ulisses, de sua conturbada viagem de retorno, apés vinte longos anos
de auséncia do lar. Muitas foram as aventuras vividas pelo herdi, em mares distantes
e com povos desconhecidos, na maioria das vezes, hostis, até o seu reencontro com
Penélope, a fiel esposa, e com o filho Telémaco, que deixara bebé.

Vale ressaltar que, além de a obra tratar do retorno como um todo, ha varios
episddios menores que nos remetem a esta tematica, como o tecido, repetidamente
confeccionado por Penélope, durante o dia, e desfeito, durante a noite, como
estratégia para enganar 0s pretendentes que estavam em sua casa e queriam
assumir o lugar de seu marido. Penélope havia dito que s6 se casaria novamente,
apos tecer uma mortalha para seu genro Laertes, trabalho que nunca findava,
ganhando assim, tempo.

Ha também o retorno de Telémaco, quando faz uma viagem até a casa de
Menelau e Helena, a fim de saber noticias de seu pai. Quando regressa, sofre uma
emboscada preparada pelos pretendentes, mas é salvo pela deusa Atena, a fiel
protetora de Ulisses.

N&do podemos nos esquecer da ida e da volta realizada por Ulisses aos
Infernos, quando reencontra sua mae e seus companheiros mortos, alias, episodio
bastante influente nas obras classicas, como também ocorre na Eneida, de Virgilio e
na Divina Comédia, de Dante. Enfim, a Odisséia, como um todo, esta envolta sob a
atmosfera do retorno.

Se ainda continuassemos a fazer um retrospecto das obras literarias que
abordam a tematica do retorno, provavelmente teriamos uma lista a perder de vista,
pois, como reiteramos, 0 ato de retornar € proprio do género humano, seja ele
realizado ou ndo como um processo capaz de nos propiciar um autoconhecimento. E
se uma das premissas da literatura, da arte em geral, é “imitar a vida”, a tematica
nao poderia ser diferente.

Mas ndo poderiamos nos esquivar de, a0 menos, mencionar obras classicas da
literatura que nos remetem a essa (in)desejada volta, como Em busca do tempo perdido

(A la recherche du temps perdu), de Michel Proust, publicada entre os anos de 1913 e
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1927; Memdérias Péstumas de Bras Cubas (1881) e D. Casmurro (1899), de Machado
de Assis, entre muitas outras, nas quais fica evidente a tentativa de depreender o

tempo, retornando ao passado com o objetivo de, qui¢d, mudar o presente:

Algum tempo hesitei se devia abrir estas memérias pelo principio ou
pelo fim, isto é, se poria em primeiro lugar o0 meu nascimento ou a
minha morte. Suposto 0 uso vulgar seja comecar pelo nascimento,
duas consideracdes me levaram a adotar diferente método: a
primeira é que eu ndo sou propriamente um autor defunto, mas um
defunto autor, para quem a campa foi outro bergo [...] (ASSIS, 1970,

p. 7).

O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na
velhice a adolescéncia. Pois, senhor, ndo consegui recompor o0 que
foi nem o que fui. Em tudo, se o rosto é igual, a fisionomia é
diferente. Se s6 me faltassem os outros, v4&; um homem consola-se
mais ou menos das pessoas que perde; mas falto eu mesmo, e esta
lacuna é tudo (ASSIS, 1971, p. 41).

Afora a temética do retorno presente nas obras, afora as analepses, recurso
estilistico proprio da literatura, cujo significado é um retorno, um recuo no tempo,
durante a narracdo dos fatos, a relacdo entre a narrativa literaria e o retorno € bem
mais complexa. O retorno estaria centrado na propria génese da narrativa literéria,

como ponto fulcral de sua existéncia, conforme veremos a seguir.

2.2.1 A Critica Literaria do Retorno: nos Passos de Frye e Motta

A teoria arquetipica® de Northrop Frye (1973), apresentada pelo autor na
obra Anatomia da Critica, cuja premissa baseia-se na andlise da narrativa literaria
como um movimento ciclico. Esse processo tende a imitar as acfes humanas,
realizando um retorno as origens, aos mitos e aos ritos que serdo constantemente

retomados na literatura.

%> Eleazar M. Meletinski (1998), na obra Os Arquétipos Literarios, estuda a origem de alguns

elementos tematicos permanentes que acabam por se transformar em uma “linguagem tematica”
da literatura universal. Mesmo que, com o passar do tempo, haja transformacdes nesses
esguemas narrativos, esses elementos ainda manterdo a unidade inicial, chamada pelo autor de
arquétipo tematico. “O conceito de “arquétipos” foi introduzido na ciéncia contemporanea pelo
fundador da psicologia analitica K.G. Jung. Jung entendia por arquétipos basicamente (embora
sua definicdo varie muito em diferentes momentos de sua obra) certos esquemas estruturais,
pressupostos estruturais de imagens (que existem no ambito do inconsciente coletivo e que,
possivelmente, sdo herdados biologicamente) enquanto expressdo concentrada de energia
psiquica, atualizada em objeto” (MELETINSKI, 1998, p. 20).
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A critica arquetipica esta centrada em um principio de retorno, chamado enredo
(mythos) e o seu sentido (diandia) relacionado a um principio de desejo ou sonho,
movido pelo conflito com a realidade. Assim, o mito seria a “unido do ritual e do
sonho numa forma de comunicacdo verbal’, em que o ritual € o sonho em
movimento, em busca de coisas boas (vitorias, fertilidade), o apocalipse; ou coisas
mas (angustia, pesadelo), o demoniaco (FRYE, 1973, p. 107).

Seguindo os passos de Frye (1973) e também dos autores Robert Scholes e
Robert Kellogg (1977), com a obra A Natureza da Narrativa, Sérgio Vicente Motta
(2006), no livro O engenho da narrativa e sua arvore genealdgica: das origens a
Graciliano Ramos e Guimardes Rosa, realiza um trabalho artificioso ao perscrutar a
génese da narrativa literaria, buscando nas raizes, a seiva que a fez brotar. Assim o

autor define a abrangéncia de sua obra:

Realiza uma histéria concisa do género narrativo, por meio do
esboco da genealogia de suas principais formas, com a finalidade de
caracterizar os elementos fundamentais e os principios gerais de um
sistema de representacao literaria e da sua linguagem artistica. Traz
uma reflexdo sobre a arte da narrativa, empreendendo uma travessia
pelas veredas do género, ao revisitar o arcabouco de obras
prototipicas para se compreender 0s principios que regem a matéria
simbdlica e os elementos de construgdo de sua estrutura poética.
Determinando os fios simbélicos e o processo de tessitura ficcional,
especifica as linhas de dois paradigmas de representacdo — o ideal e
o real —, a partir dos quais o tear da narrativa arma um simulacro
para construir uma alegoria utdpica da vida ou representar a
condicdo tragica da existéncia de acordo com o0 engenho que o
homem inventou e aperfeicoou para fabricar a arte de tecer sonhos e
pesadelos (MOTTA, 2006, p. 17).

Segundo Motta (2006, p. 18), na modernidade, a narrativa, de forma ciclica,
empreende um percurso de retorno as fontes matriciais da tradicdo, buscando a
infancia perdida da semente mitica e das formas prototipicas em que foi gestado o
codigo de convencgbes do seu sistema de representacdo. O autor exemplifica esse
percurso de retorno por meio de estudos sobre obras de Graciliano Ramos e
Guimaraes Rosa, como forma de focalizar uma ramificacdo da literatura brasileira,
intitulada de “Ramos e Rosa”, e “integrar essa literatura nos bracos acolhedores da
arvore-mae-da narrativa ocidental”.

Utilizando-se dos estudos de Scholes e Kellog, Motta (2006, p. 25) descreve a

condicdo da arvore-mée da narrativa que se ramifica em outros galhos e que tem
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como raizes o mito sacro e os rituais de fertilidade; as lendas; o conto ficcional e o
folclorico. Seguindo a teoria de Frye, o autor aponta para a perspectiva de retorno a
estas formas, na modernidade, exemplificando este percurso por meio da poética de
Rosa que se inscreve “nas voltas do circulo mitico, de reinvencdo do ideal,
direcionando seus textos para o retorno primordial as raizes pré-historicas da
oralidade com que a arte da narrativa gerou sua base mitica e simbdlica de
representacao”.

Com relagcdo ao mito, Motta salienta que os teoricos citados consideram a
palavra no sentido grego, ou seja, 0 mythos € encarado como sinénimo de uma
narrativa tradicional, conforme o conceito de Aristételes apresentado na Poética.

O mito sacro, tirado de seu contexto religioso vai sendo representado em
forma de histérias, vai adquirindo caracteristicas artisticas e ficcionais. H4 um
“polimento de rituais” desses mitos, evoluindo para um refinamento nas
representacdes imitativas dos processos ciclicos da natureza.

Tendo em vista as consideracdes dos tedricos apresentados por Motta
(2006), poderiamos dizer que a narrativa literaria empreende um caminho de ida e
de volta. De ida, pois parte, origina-se dos mitos sacros e dos rituais de fertilidade; e
de volta, uma vez que, na modernidade, tende a retornar a eles, mas de maneira
totalmente transformada, pelo engenho de seus autores, em uma linguagem artistica
e ficcional, tragos essenciais que a particularizam.

Diante desse processo ciclico na estrutura da narrativa, com relacdo ao
aspecto teméatico, Motta (2006) nos diz que as linhas mestras do trabalho de Frye
(1973) foram:

Demonstrar o funcionamento dos elementos estruturais da narrativa,
descrevendo-os como mecanismos geradores de significado dentro
de um sistema artistico mobilizador de duas dire¢Bes principais de
representacao: uma, idealista ou apocaliptica, gerando uma alegoria
utopica da vida real; outra, realista ou demoniaca, que engendra os
artificios simbolicos de um simulacro antiutépico com a funcédo de
retratar os aspectos tragicos do mundo real (MOTTA, 2006, p. 30).

As questdes fundamentais apresentadas por Motta (2006), a partir dos
conceitos de Frye (1973) e de Scholles e Kellogg (1977), vém ao encontro de nossas
expectativas a respeito do retorno, tanto no aspecto estrutural quanto na tematica.

Se acreditamos que o retorno é um processo ritualistico realizado pelo homem e que
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o leva a uma dimensao mitica, também na narrativa literaria ocorrera 0 mesmo
processo, havendo um retorno as origens, aos mitos e ritos considerados a matriz da
narrativa ficcional, cuja tematica apontara para duas perspectivas basicas: a vida e a

morte, simbolizadas pela possibilidade ou ndo de retornar, como veremos a seguir.

2.3 Os MITOS DE RETORNO: NO LIMIAR ENTRE A VIDA E A MORTE

Quando pensamos em um mito ou uma simbologia referente a tematica do
retorno, um dos mais conhecidos e populares talvez seja o da Fénix. Ave fabulosa,
originaria da Etiopia, que tinha a capacidade de renascer das cinzas. De acordo com
Guimarades (1972, p. 151), quando pressentia que a morte estava proxima, este
passaro gigantesco e de cor avermelhada, juntava algumas plantas perfumadas e
formava um ninho. Depois, ao deitar-se sobre o leito, ateava fogo, consumindo tudo.
Mas do pd, em seguida, retornava a vida.

Ao vasculharmos os mitos que abordam o retorno, veremos que a tonica que
0S une consiste em representar dois polos basicos: um constante pulsar entre a vida
e a morte. As situacdes vivenciadas pelas personagens mitolégicas, bem como a
simbologia que envolve alguns seres, particularmente, alguns animais, como aves,
abelhas e serpentes, sdo regidas pela tensdo entre a possibilidade de regressar ou
ndo, ou seja, o retorno serd o divisor de aguas entre a felicidade e a infelicidade,
entre o bem e 0 mal, entre a luz e as trevas, entre 0 morrer e 0 ser eterno.

Sendo assim, faremos uma exposicdo sobre 0s mitos que evidenciam essas
guestbes, sendo eles os mitos ciclicos do sol e da lua; os mitos de Perséfone e
Deméter, e de Adonis; Alceste e Euridice; Sisifo, ixion, Titio, Tantalo, as Danaides e
Prometeu. Além desses mitos, destacaremos a simbologia presente em alguns

animais, como a codorna, a asa-branca, a abelha e a serpente, o uréboro.

2.3.1 Os Mitos Ciclicos do Sol e da Lua

De acordo com o Dicionario de Simbolos de Chevalier e Gheerbrant (2001),

sobre o retorno, aprendemos que:
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Todo o simbolo césmico, todo os passos espirituais e 0s simbolos
gue lhe sdo comuns, como o labirinto, a mandala, a escada ou a
alquimia, indicam um retorno ao centro, a origem, ao Eden, uma
reintegracdo da manifestacdo no seu principio (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2001, p. 779).

A simbologia do retorno esta diretamente associada ao circulo, pois a volta ao
ponto de partida, descreve o percurso da circunferéncia. Da mesma forma, também
estdo os ciclos temporais e sazonais, como o retorno do dia e o término das trevas;
o retorno da primavera, substituindo o inverno; ciclos estes que se alternam durante
a passagem dos anos”®. Ligados a essa ideia ciclica do tempo, encontramos o Sol e
a Lua.

Segundo Gilbert Durand (2001, p. 285), na obra As estruturas antropolégicas
do imaginario: introducdo a arquetipologia geral, a lua é o fenbmeno natural que
aparece como a primeira medida de tempo, tornando-se “simbolo concreto da
repeticdo temporal, do caréater ciclico do ano, é o arquétipo da mensuracdo”. De
acordo com o autor, o homem pré-histérico contava o tempo por lunacgdes,
orientando-se pelas fases da lua, as quais denominamos Nova, Quarto Crescente,
Cheia e Minguante. “A lua sugere sempre um processo de repeticdo, e € por ela e
pelos cultos lunares que um tdo grande relevo é dado a aritmologia na historia das
religides e dos mitos” (DURAND, 2001, p. 287).

Na mitologia de varios povos, a Lua exerce um papel fundamental, a0 mesmo
tempo em que h&d uma variedade de nomes para designa-la, gerando, as vezes,
certa confusdo. Na mitologia grega e latina, encontramos a Lua associada as deusas
Artemis (Diana), Selene e Hécate.

De acordo com Thereza Venturoli (1994), no artigo “Sob o dominio da lua: os
mitos deste satélite”, os gregos designavam Artemis para a fase Quarto Crescente;

Selene, para a Cheia, e Hécate*’ para as Nova e Minguante. J& entre os povos da

6 A palavra ano, de origem latina annus, i, subst.. masc., ja possui em si a ideia de circularidade se

comparada a outra de mesma raiz, annulus, i, subst.. masc.: anel.

Branddo (1986, p. 273-274) apresenta Hécate como uma deusa, em principio, benéfica,
considerada como a nutriz da juventude, concedendo prosperidade aos homens. Porém, essa
imagem vai mudando, adquirindo atributos de divindade que preside a magia e encantamentos,
ligados ao mundo das Sombras. Seu poder terrivel se manifesta durante a luz “bruxuleante” da
lua. Deusa lunar e ctbnia esta ligada aos ritos de fertilidade, bem como as fases crescente,
minguante e lua nova, como que representam as trés fases da evolugéo vital. Como ctonia, retine
0s niveis infernal, telirico e celeste, sendo cultuada nas encruzilhadas. Hécate também é
considerada a deusa que preside as apari¢es de espectros e senhora dos maleficios.

a7
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Mesopotamia, era a deusa Sin que, mais tarde, foi substituida por Ishtar*®, na
Babilénia. Para os chineses, era Kwan-Yin e, para os indios brasileiros, Cairé ou
Jaci. Ainda segundo a autora, também foi adorada como um deus andrdgino,
reunindo caracteristicas masculinas e femininas — como Shiva, o deus transformador
do hinduismo, que carrega a Lua Crescente como um de seus simbolos.

Para os antigos, havia uma sintonia entre as fases da lua e o
desenvolvimento da vida, assim como a barriga de uma gestante, o préprio astro
parecia nascer, crescer, atingir a plenitude e desaparecer. Por isso, ela foi associada
a fertilidade da terra, dos animais e das mulheres. Era a senhora absoluta dos ritmos
de vida e morte. Ainda que, em algumas culturas, a lua ndo tenha adquirido uma
importancia divina, segundo Venturoli (1994), essa associacdo permanece no Corao
dos arabes, no qual ela é Qatar, simbolo do poder transformador de Ala. J& entre os
judeus, seu aspecto mutante transformou-a na representacao do judeu némade. Na
Idade Média, era utilizada pelos alquimistas para simbolizar o mercurio, elemento
fundamental do corpo humano.

Diante dos exemplos mencionados que ainda ndo conseguem esgotar a
simbologia carregada pela lua, sintetizamos sua abrangéncia com as palavras de
Durand (2001):

O simbolismo lunar aparece assim, nas suas mudltiplas epifanias,
como estreitamente ligado a obsessdo do tempo e da morte. Mas a
lua ndo € s6 o primeiro morto, mas também o primeiro morto que
ressuscita. A lua €, assim, simultaneamente medida do tempo e
promessa explicita de eterno retorno (DURAND, 2001, p. 294).

Muitas vezes considerado como irmao da lua, o sol também foi cultuado por
vérias civilizagBes antigas, particularmente no Egito, sendo chamado de R&. Sua
principal simbologia esta relacionada a forca vital (luz e calor) que emana e nutre
todos os seres, figurando como o centro.

Assim como acontece com a lua, na mitologia grega, encontramos mais de
uma denominacdo para ele, sendo chamado de Hélios e Apolo (Febo). De acordo

com 0s poetas, apesar de ambos serem caracterizados como sol, devido a luz e as

8 De acordo com Venturoli (1994), “para os babildnios, “sabattu” era o dia de Lua Cheia, quando a

deusa Ishtar ficava menstruada e, indisposta, precisava se recolher”. O dia era para ser
aproveitado para aliviar as fadigas do coracgéo.
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cabeleiras brilhantes, os dois sdo personalidades distintas e Apolo, aos poucos, foi
assumindo as caracteristicas de Hélios.

A principal atribuicdo de Hélios é levar a luz diariamente aos mortais, montado
em um carro guiado por quatro cavalos. Segundo Commelin (s/d, p. 82), realiza seu
percurso no céu, desde que a Aurora abre as portas do dia até a tarde, quando
desce ao seio das ondas para descansar, juntamente com seus animais, para que
no outro dia, revigorado, possa retornar a corrida cotidiana.

Robert Graves (2008), na obra O Grande Livro dos Mitos Gregos, também

nos apresenta a trajetoria de Hélios:

Despertado pelo canto do galo que Ihe é consagrado e anunciado
por Eos, todos os dias ele atravessa os Céus em sua carruagem de
fogo puxada por quatro cavalos, partindo de um magnifico palacio
situado no extremo oriente, perto da Colquida, até chegar a outro
igualmente magnifico no extremo ocidente, onde seus cavalos séo
desatrelados e pastam nas ilhas dos Bem-Aventurados. Na volta
para casa, ele cruza o Oceano que flui ao redor do mundo,
embarcando sua carruagem e seus cavalos num barco de ouro que
Hefesto construiu especialmente para ele, e dorme a noite toda numa
confortavel cabine (GRAVES, 2008, p. 358).

2.3.2 Perséfone-Deméter e Adbnis

De acordo com Sir James George Frazer (1982), na obra O Ramo de Ouro, a
partir do oscilante ciclo sazonal, dessa variedade de estacOes climaticas, que
interferiam diretamente nas emoc6es dos homens, ora pendendo para a alegria, ora
para a tristeza, podemos encontrar muitos mitos para representa-las. Como
exemplos classicos estdo os mitos de Perséfone e Deméter e de Adbnis.

Os homens, vivendo em sintonia com a natureza, passaram a considerar tudo
0 que estava ao seu redor, como o0 crescimento e a decadéncia da vegetacdo, o
nascimento e a morte dos seres vivos, como efeitos da influéncia dos seres divinos,
de deuses, de deusas que nasciam e morriam, que se casavam e tinham filhos, de
acordo com a configuracdo da vida humana.

Assim, a antiga teoria da magia das estacdes foi complementada por uma
teoria religiosa, por meio de ritos magicos que auxiliariam os deuses, simbolos da
vida, na luta contra o principio da morte ou até mesmo os trariam de volta. Por isso,

havia a pratica de cerimbnias, com a representacdo dramatica dos processos
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naturais que queriam favorecer, revivendo, muitas vezes, as trés etapas basicas: a
unido das forcas da fertilidade, a triste morte de, pelo menos, um dos divinos
consortes e sua ressurreicdo cheia de alegria. Assim, a teoria religiosa fundiu-se
com a préatica mégica.

Nas zonas temperadas, as mudancas mais notadas que as estacdes
provocam sdo as que afetam a vegetacao, sendo os dramas magicos destinados, na
maioria das vezes, a banir o inverno e trazer de volta a primavera, como num ciclo

vital, assim descrito:

Nas cerimbnias, a combinacdo entre o0 mundo vegetal e o animal,
com a representacdo dramatica do renascimento das plantas a uma
unido, dramatizada ou real, dos sexos, objetivando estimular a
fertilidade animal e vegetal, sem divisdes. Viver e fazer viver, comer
e gerar, eram essas as necessidades primarias dos homens do
passado e continuardo a ser as mesmas do homem do futuro,
enquanto o mundo for mundo. Alimentos e filhos eram o que os
homens fundamentalmente procuravam obter com a realizacdo dos
ritos magicos para regular as esta¢cdes (FRAZER, 1982, p. 123).

Para Frazer (1982, p. 137), o mais antigo documento literario que narra o mito
de Deméter e Perséfone é o Hino a Deméter *° homérico. Ligado a um dos mais
conhecidos mistérios da Antiguidade, os mistérios de Eléusis, 0 mito nos fala sobre a
incessante busca realizada pela deusa Deméter, a procura de sua filha Perséfone,
raptada pelo deus Hades. Quando a jovem colhia flores pelo campo, a terra se abriu
e ela foi levada pelo senhor do mundo subterraneo.

Apbs muito sofrer pela auséncia da filha, tendo se retirado do convivivo dos
deuses e se afastado de suas fun¢gbes como deusa da agricultura, fato que causou
um periodo de grande penuria para a humanidade, sem a fertilidade dos campos,
finalmente, a deusa, com a intercesséo de Zeus, pode ter a filha ao seu lado, mesmo
que, com algumas restricbes. Como Perséfone tinha comido a semente de uma
roma, enquanto estava junto com Hades, estava ligada para sempre ao senhor dos
mortos, tendo que retornar para ele.

Mediante tal fato, ficou estabelecido que Perséfone ficaria dois tercos no

mundo superior, junto com a mae e 0s outros deuses, e um terco do ano com seu

“9 No presente momento, faremos apenas algumas considera¢cbes sobre o mito de Deméter e

Perséfone, pois ele sera melhor desenvolvido, posteriormente, no capitulo destinado a analise dos
contos de Tutaméia (Terceiras Estorias), onde a referida obra sera analisada.



67

marido, no mundo inferior, retornando todos os anos, quando a terra estivesse feliz
com a primavera, estacdo das flores.

Segundo Frazer (1982), as regifes proximas do Mediterraneo oriental
também foram férteis na realizacdo desses ritos. Sob a designacdo de
Osiris>®, Tamuz, Adonis e Atis®*, os povos do Egito e da Asia ocidental representavam a
decadéncia e o renascimento anuais da vida, especialmente da vida vegetal, que
personificavam como um deus que morria e voltava novamente a vida. Em nomes e
detalhes, os ritos variavam de lugar para lugar, mas em substancia, eram 0s mesmos.

Adobnis era cultuado pelos povos semitas da Babilonia e da Siria, sendo
conhecido pelos gregos ja no século VII a.C.. O verdadeiro nome do deus era
Tamuz: o nome Adbonis vem da forma “senhor” de origem semita, adon, titulo de
honra atribuido a entidade. Na literatura religiosa da Babil6nia, Tamuz seria o jovem
esposo ou amante de Istar, a grande deusa-mae, a personificacdo das energias
produtivas da natureza. Ele morria anualmente, passando da alegre terra para o
sombrio mundo subterraneo, e, todos os anos, sua amante divina viajava em busca
dele “para a terra onde ndo ha retorno, para a mansao das trevas, onde o0 po se
acumula na porta e no ferrolho” (FRAZER, 1982, p. 123).

Durante a auséncia de Istar, a paixdo e o amor deixavam de existir: ndo havia
a procriagdo nem dos homens, nem dos animais, ficando a vida ameacada de
extingdo. As funcdes sexuais de todo o reino animal estavam tdo ligadas a deusa
que, sem a sua presenca, elas ndo podiam ser realizadas. Assim, um mensageiro do
grande deus Ea era enviado para resgatar Istar que, apds muito lutar com a deusa
das regibes infernais, Eresh-Kigal ou Alatu, era aspergida pela agua da vida,

partindo com seu amado Tamuz. Este retono simbolizava o reviver da natureza.

*® Segundo Chevalier e Gheerbrant (2001), Isis é a mais ilustre das deusas egipcias. Esta sempre &

procura de Osiris, seu irmao-esposo defunto, que ressuscita com seu sopro. Também protege 0s
mortos, debaixo de suas asas e 0s ressuscita. Isis simboliza o saber sobre os segredos da vida,
da morte e da ressurreicdo. Foi adorada pelos gregos, que assimilaram a sua lenda a de lo,
depois a de Deméter. Similarmente, ambas as deusas partiram a procura, uma do marido, outra
da filha, para os arrebatar do reino da Morte e das Sombras. A deusa recebeu o direito de ser
cultuada pelo império romano, e foi-lhe erguido um templo especial no Campo de Marte.
Associada a Terra, é fonte inesgotavel e fecundo recomeco de todas coisas.

De acordo com Guimardes (1972), Atis era um pastor frigio associado ao culto de Cibele, mie dos
deuses. Diante de um acesso de loucura, teria castrado a si proprio, morrendo dessa mutilaggo. E
associado ao ciclo da vegetacao, pois mesmo depois de morto, brotavam de sua tumba varias floradas.

51
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Na Grécia, Tamuz é espelhado por Adonis, que tem como amada a deusa
Afrodite, também cultuada como deusa da vegetacdo. Varias sdo as versdes®
acerca deste mito, nas quais Adonis ora aparece como filho da deusa, ora como seu
amante, sendo esta Ultima a mais conhecida.

Tendo nascido extremamente belo, Adonis foi escondido em uma caixa
entregue por Afrodite a Perséfone para que o protegesse. Porém, a deusa dos
infernos, abriu a caixa e também se apaixonou por ele, ndo querendo mais devolvé-
lo. Dessa forma, Afrodite desce ao mundo subterraneo para tentar resgatar o seu
amado, conseguindo isto somente apoés a interferéncia de Zeus, o qual decidiu que
Adobnis passaria um terco do ano com Perséfone, no mundo subterraneo, e dois
tercos com Afrodite, na superficie.

No momento em que Adonis retorna para viver com a deusa, a vida renasce,
simbolo claro, segundo Guimarédes (1972, p. 18), do ciclo da vegetacao, no qual a
planta passa um terco do ano sob a terra e dois tercos a luz do dia, unida a deusa
da primavera e do amor. Adodnis, cuja beleza e relacdo amorosa com Afrodite,
causavam inveja a outros deuses, principalmente Ares, deus da guerra e também
amante da deusa, foi morto por um javali em uma cacada.

A relacdo de Addnis com a vida que renasce, principalmente, na primavera &
constante: por exemplo, de seu sangue, jorrado no ch&o, teriam surgido as
anémonas, enquanto as rosas teriam brotado das lagrimas de Afrodite, derramadas
pela morte de seu amado.

Além desses casais divinos que conseguiram vencer a morte e retornar do
mundo subterrdneo, encontramos outros pares que também passaram pela mesma
experiéncia. Uns tiveram éxito, a outros, porém o retorno tornou-se impossivel, como

veremos nos mitos de Alceste e de Euridice.

2 Numa das versdes apresentadas por Guimardes (1972, p. 170), Adonis seria filho de Afrodite,
tendo nascido da casca de uma arvore, uma vez que a deusa era considerada deusa da
vegetacdo. Em outra, Adbnis aparece como filho de Mirra, jovem que, sendo castigada por
Afrodite, nutriu uma paixdo incestuosa pelo pai, T€ia, rei da Siria. Tendo se unido ao pai, sem que
ele soubesse que estava com a filha, Mirra concebeu Adonis. Assim que o pai descobriu, tentou
matar a filha e esta, mediante o auxilio dos deuses, sensibilizados por sua desgraca, foi
transformada na arvore que leva seu nome. Alguns meses depois, a casca da arvore se abriu e
dela nasceu Adonis.
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2.3.3 Alceste e Euridice

O mito de Alceste, a esposa virtuosa que se oferece em sacrificio no lugar de
seu marido, o rei Admeto, foi o elemento gerador da tragédia Alceste, escrita por
Euripides em 438 a.C.. A historia de Alceste esta intimamente ligada ao mito do
deus Apolo, que vivera algum tempo na corte de Admeto.

De acordo com Guimarédes (1972, p. 16), Zeus havia matado Asclépio, filho de
Apolo, e este, para se vingar, matara os Ciclopes. A fim de puni-lo por tal ato, Zeus o
envia a Tessalia para servir ao rei Admeto, para quem o deus trabalharia, guardando
cavalos e ovelhas. Apolo tornou-se muito devotado ao amo e o ajudou muitas vezes,
especialmente no casamento de Alceste com Admeto quando o deus o salvou da morte.

Admeto apaixonara-se pela filha de Pélias, Alceste, mas o pai desta havia
prometido s6 conceder a mao da filha ao pretendente que se apresentasse em um
carro puxado por ledes. Apolo, entdo, para atender ao rei, subjugou as feras e as
atrelou ao carro, permitindo que Admeto conseguisse seu intento. Mas Admeto, em
suas nupcias, esquecera-se de oferecer sacrificios a Artemis e, ao chegar a seu
quarto, encontrou-o repleto de serpentes. Apolo, mais uma vez, livrou-o do perigo e
ainda obteve dos deuses que o dia da morte de Admeto seria adiado, caso alguém
se oferecesse para morrer em seu lugar, quando chegasse a hora determinada.

Passaram-se alguns anos e, quando chegou o dia marcado pelo destino,
ninguém quis sacrificar-se por Admeto, nem mesmo seus pais. Entdo, a jovem esposa
aceitou o sacrificio, sem hesitar, e caminhou para o timulo. Varias s@o as versées que
envolvem o sacrificio de Alceste e 0 seu desenlace. Em algumas delas, os deuses se
comovem pelo ato de amor da esposa e concedem-lhe a possibilidade de retornar do
mundo dos mortos; noutras, Hércules, antigo amigo de Admeto, é apresentado como o
salvador de Alceste, quando desce aos infernos, trazendo-a de volta. Ha, ainda, uma
versdo que apresenta Perséfone restituindo Alceste a vida, como recompensa ao amor
e ternura que foram devotados ao marido.

O casal de apaixonados, Euridice e Orfeu, ndo teve a mesma sorte de Alceste
e Admeto, pois o portal de acesso do mundo dos mortos para o dos vivos fechou-se,
impedindo o retorno de Euridice.

Orfeu € uma personagem mitica bastante conhecida; primeiramente, por estar
vinculado a musica e a poesia (todos os seres da natureza rendiam-se ao som de

sua citara e de sua voz maviosa); depois, por ter inspirado um movimento religioso
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bastante conhecido na Grécia, a partir dos séculos VI-V a.C, o Orfismo. Era casado
com a ninfa Euridice, por quem nutria um amor profundo.

Certo dia, Euridice foi perseguida pelo apicultor Aristeu, que tentara violenta-
la. A ninfa, ao fugir, pisou huma serpente que a picou mortalmente. Desolado pela
perda da esposa, Orfeu desceu ao Hades para trazé-la de volta. Encantou de tal
forma o reino sombrio com sua voz divina e com sua musica que todos se curvaram
aos seus encantos. Os deuses Hades e Perséfone, comovidos com tamanha prova
de amor, concordaram em devolver-lhe a esposa, mas com uma condi¢ao: ele
seguiria na frente e ela o acompanharia os passos, e jamais, houvesse o0 que
houvesse, Orfeu poderia olhar para tras, enquanto ndo estivessem fora dos limites
do mundo subterraneo.

Orfeu aceitou o que lhe fora imposto, mas quando ja estava praticamente
alcancando a luz, foi tomado pela davida e ousou olhar para tras. Imediatamente, ao
virar-se, viu Euridice que, como uma bruma, desapareceu para sempre. Mesmo
tentando regressar, foi impedido pelo barqueiro Caronte.

Segundo Brandao (1996, p. 144), o grande desencontro de Orfeu foi o de “ter
olhado para tras, de ter voltado ao passado, de ter se apegado a matéria,
simbolizada por Euridice, pois um orfico auténtico, jamais retorna [...] desapega-se
totalmente do concreto para ndo mais regressar.”

De acordo com o autor, hd& uma simbologia muito rica relacionada as
direcbes, pois olhar para frente seria desvendar o futuro e poder revela-lo; olhar para
a direita seria descobrir 0 bem; para a esquerda seria encontrar o mal, o caos; para
tr4s seria o regresso ao passado, aos erros>>, que deveriam ser esquecidos. Da
mesma forma, os objetos utilizados em rituais de magia, levados, muitas vezes, para
as encruzilhadas, deveriam ser abandonados, sem jamais olha-los, novamente,

como Brand&o nos diz:

A Orfeu, buscando Euridice, & mulher de Lot, fugindo da cidade
maldita, ou a nossos feiticeiros, fazendo seus despachos, a
recomendacdo é sempre a mesma: nao olhar para tras. A exigéncia
feita a Orfeu pelo soberano dos mortos é parte integrante dos outros
interditos que, nas culturas primitivas, pesavam sobre varios tipos de

¥ Ha uma forte relacdo desse significado com o que ocorre na passagem biblica da destruicdo de
Sodoma e Gomorra, quando Deus envia dois anjos para salvar Lot e sua familia. Todos sao
avisados para que ndo olhem para tras, ao sairem da cidade, mas a mulher de Lot desobedece as
ordens, sendo transformada em uma estatua de sal. Foi punida, por voltar ao passado, e nao ter
conseguido desapegar-se do pecado existente naquelas cidades.
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atividades. O trabalhador, ao tragar o primeiro sulco na terra, para
depositar a semente, deveria permanecer em absoluto siléncio, como
as mulheres que dispunham o fio da teia para fazer o tecido, como os
encarregados de abrir uma sepultura e como aqueles que
acompanhavam um cortejo funebre. Iniciado o trabalho, ndo se podia
interrompé-lo e tampouco olhar para tras. Forcas invisiveis estavam
presentes e podiam agastar-se com uma palavra dita irrefletidamente
OuU mesmo irritar-se perigosamente por terem sido vistas as
escondidas (BRANDAO, 1996, p. 147).

ApoOs regressar do Hades sem Euridice, Orfeu tornou-se inconsolavel e
passou a repelir todas as mulheres. De acordo com a versdo mais conhecida, as
Ménades, sentindo-se ultrajadas por Orfeu, despedacaram seu corpo e o jogaram,
junto com a cabeca, no rio Hebron. Para punir o crime cometido contra Orfeu, os
deuses mandaram para a cidade uma grande peste, que somente seria extinta se a
cabeca de Orfeu fosse encontrada.

Apés muita procura, um pescador conseguiu encontra-la, em perfeito estado
de conservacao. Foi construido um templo, para onde a cabec¢a do eximio cantor foi
levada, passando a servir como um oraculo, totalmente vedado as mulheres.

Embora tenha ficado tdo perto de realizar seu desejo, Orfeu ndo conseguiu
fazer com que sua amada Euridice retornasse. O impossivel retorno soou como uma
punicdo por ter violado a regra: ndao olhar para trds. Ha aqueles, porém, que, ao
contrario de Orfeu, ao transgredirem as leis, sao punidos por meio de um retorno

infinito, como veremos a seguir.

2.3.4 Sisifo, ixion, Titio,Tantalo, Danaides e Prometeu

Commelin (s/d, p. 163) nos ensina que, na mitologia grega e romana, 0S
Infernos™* sdo “os lugares subterrdneos onde descem as almas depois da morte
para serem julgadas, e receber os castigos dos seus crimes ou recompensa das
boas acdes”. Como jA& mencionamos, muitas vezes, os condenados tendem a pagar
por seus crimes, realizando acdes repetitivas cujo teor acaba por ultrapassar 0s

limites da capacidade e compreensao humanas.

> Segundo o autor, nos Infernos havia quatro regides principais: o Erebo, lugar onde vagavam, por

cem anos, as sombras dos corpos que ndo tinham recebido sepultura; o Inferno dos maus, onde
0s criminosos eram punidos com os castigos; o Tartaro, onde era a prisdo dos deuses expulsos do
Olimpo, e também o palacio do rei dos Infernos; e, finalmente, os Campos Eliseos, morada feliz
das almas virtuosas.
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Dentre os criminosos mais famosos que foram fadados a um continuo retorno
estdo: Sisifo, ixion, Titio, Tantalo e as Danaides, estes condenados ad aeternum; e
Prometeu, que recebeu sua puni¢cdo, mas, posteriormente, obteve um salvo-conduto.

Sisifo € uma das personagens mais emblematicas da mitologia grega e
romana, cujas peripécias continuam a fervilhar na mente dos poetas e pensadores
da antiguidade a modernidade, e que tém como objetivo desvenda-las e atribuir-lhes
novos sentidos. De acordo com a maioria dos poetas, Sisifo estd no Inferno,
condenado a rolar incessantemente um enorme rochedo até o alto de uma
montanha; ao chegar ao cume, a imensa pedra desce impulsionada pelo préprio
peso, sendo ele obrigado a recomecar imediatamente a subida, sem descanso. Tal

como canta Homero na Odisséia:

[...] Vi Sisifo, anelante e afadigado,

Em pés e maos firmar-se, pedra ingente

Para um monte empurrando, e la do cume

Galgado por Crateis, rolar de novo

O pertinaz penedo; ei-lo persiste,

Suor escorre e a testa se empoeira (HOMERO, 2009a, XI, vv. 466-
471, p. 130).

Por qual crime cometido, teria Sisifo recebido tamanho castigo? Néo fora um,
mas varios. Considerado o mais sabio e astuto dos mortais (algumas versdes o
colocam como pai de Ulisses, também famoso por seus ardis) Sisifo, rei de Corinto,
ousou, em varias situacdes, desafiar os deuses. Delatou-os em seus deslizes, como
0 préprio Zeus, quando este realizava mais uma de suas conquistas amorosas;
aprisionou a Morte, fazendo com que o Inferno ficasse sem receber ninguém por
algum tempo; morreu, mas conseguiu ludibriar a senhora das sombras e voltar a
vida. Sisifo, neste plano astucioso, pedira a mulher que, quando ele morresse, nédo
Ihe prestasse as honras funebres, ao que ela obedeceu.

Quando chegou aos Infernos, contou o que havia acontecido para a Morte,
pedindo-lhe que pudesse retornar para punir sua mulher, por tamanha desonra, e
para ele mesmo realizar sua inumacao. A Morte acreditou e deixou que ele voltasse,
mas depois que “ele respirou 0 ar do mundo, ndo quis mais voltar para o outro”
(BRUNEL, 2001, p. 842), tendo que ser resgatado por Hermes.

Brunel (2001, p. 846) nos diz que, apesar de Sisifo ser lembrado apenas pelo
castigo que lhe fora imposto, ou seja, como um ser angustiado, condenado ao
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suplicio eterno, muitos autores buscaram ver, neste mito, o outro lado da existéncia
humana, aquela que aceita o seu destino. O autor cita a obra de Albert Camus, O
mito de Sisifo (1941), na qual o sentimento presente € o de “reencontro com a
liberdade e também de certeza de que terd de continuar e recomecar”.

Também ixion, rei tessaliano, esta entre os grandes criminosos, segundo
Guimaraes (1972, p. 192), por ter cometido um crime horrendo: matar alguém da
prépria familia, no caso, sua esposa. O rei havia prometido muitos presentes a ela,
antes do casamento, e como ela os reclamara, ap6s o enlace, ele a atirou numa
fossa cheia de carvboes acesos. Como ninguém quis purifica-lo, diante da acéo
cometida, ixion recorreu a Zeus, que se apiedou dele e o levou ao Olimpo. Mas ixion
cometeu tamanha ingratiddo com o pai dos deuses ao tentar seduzir Hera, esposa
de Zeus, que como castigo, precipitou-o ao Tartaro, onde teve 0s pés e maos
amarrados numa roda, cercada de serpentes, que gira sem jamais paratr.

Outra personagem mitoldgica, Titio, filho da Terra, possuia um corpo enorme
gue cobria 990 metros quadrados. Cometeu o crime de atentar contra Latona, méae
de Apolo e Artemis, sendo assassinado a flechadas pelos dois irm&os. Foi
precipitado ao Tartaro, onde um abutre devora, insaciavelmente, seu peito e devora
suas entranhas, que renascem eternamente.

Quanto a Tantalo, era rei da Lidia. Nao ha um consenso a respeito de seu
crime. Alguns poetas dizem que ele havia matado seu proprio filho e servido seus
membros, em um banquete, aos deuses. Outros, que ele havia roubado o néctar e a
ambrosia, alimentos divinos, para oferecer aos mortais. E ha, ainda, aqueles que
dizem que ele havia revelado os segredos dos cultos, dos quais ele era sacerdote,
aos mortais.

Apesar das varias versdes, todos concordam, porém, que seu castigo nos
infernos é passar sede, mesmo estando com o corpo em um regato; e fome, mesmo
estando sob arvores frutiferas. As dguas nunca chegam-lhe a boca e os frutos sao
elevados pelo vento, quando tenta, em vao, agarra-los. Nessa perpétua repeticdo de

tentativas, permancera, como canta Homero na Odisséia:

Vi Tantalo também, num lago imenso

Que o mento lhe banhava, ardendo em sede.
Pois, a apaga-la se perdia o velho,

A agua absorta escoando-se, um deménio
Aos pés seco atro lodo Ihe mostrava.

Sobre a cabeca corpulentos galhos
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Suspendiam-se frutas sazonadas,

Figos doces, romas, peras e olivas;

Mas, se o velho faminto ia colhé-las,

O vento as levantava as densas nuvens (HOMERO, 2009a, v. 456-
464).

Finalmente, juntam-se ao rol dos criminosos as Danaides, filhas de Danao,
principe egipcio. Este, havia se refugiado no Peloponeso, por haver tentado usurpar
o trono de seu irmao Egito. Danao tinha cinquenta filhas, as Danaides, e seu irmao,
cinquenta filhos. Para impedir que o irmao fizesse novas aliangcas por meio do
casamento de suas filhas, Egito propés um acordo, no qual todos os seus filhos se
casariam com as filhas do irm&o Danao.

Danao consentiu, mas arquitetou um plano. Muniu suas filhas com punhais
para que, na noite de nupcias, elas matassem seus maridos. Com excecdo de
Hipernestra, que poupou seu marido Linceu, todas as outras cumpriram a
determinacdo do pai, sendo posteriormente castigadas a encherem repetidamente
um tonel furado. Quanto mais as Danaides enchem de &gua os tonéis, mais a agua
se esvai.

Diferentemente dos outros mitos, Prometeu (o0 previdente) escapou ao
suplicio eterno, pois tendo ja cumprido trinta mil anos, foi absolvido por Zeus. Na
verdade, Prometeu nado foi exatamente um criminoso, se levarmos em consideracéo
as facanhas que realizou e principalmente, se atentarmos para o fato de que ele foi
0 criador da raga humana. Seu maior erro foi ter sido seu principal defensor,
desafiando os poderes de Zeus olimpico.

Hesiodo, na obra Os Trabalhos e os Dias, nos conta que, no principio da vida,
tudo era facil, e o homem vivia em perfeita harmonia com os deuses. Poderia passar
um ano com o trabalho de um dia e homens e deuses banqueteavam-se juntos.
Porém, um dia, Prometeu, em um desses banquetes, querendo fazer uma
brincadeira com Zeus, dividiu a carne em pedacos desiguais, deixando a parte pior
para o Pai dos deuses.

Sentindo-se ofendido, Zeus vingou-se de Prometeu e dos homens, tirando-
Ihes o fogo, simbolo da vida e dos sacrificios, rompendo o elo entre os mortais e 0s
deuses. Prometeu, ndo aceitando o castigo, rouba o fogo e o devolve a raca dos
homens, provocando mais uma vez a ira do deus que, desta vez, envia-lhes um
castigo ainda pior e impossivel de ser revogado: a mulher, na figura de Pandora,

aguela que possui todos os dons. Mas Prometeu ndo se rendeu aos encantos da
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mulher, pelo contrario, quem se casou com ela foi seu irméo, Epimeteu (aquele que
pensa depois).

Como né&o conseguira atingir Prometeu, Zeus decide imputar-lhe um castigo
direto. Ordena que Hermes o acorrente ao monte Céucaso, onde durante o dia e
para todo o sempre, uma aguia devoraria seu figado, que se recomporia a noite. O
deus jurou que jamais Prometeu se livraria do Caucaso, porém, apos trinta mil anos,
revogou sua deciséo, concedendo-lhe a liberdade, uma vez que Prometeu, que tudo
previa, advertiu ao Olimpico de que nao cortejasse a deusa marinha Tétis, pois caso
se cassasse com ela, teria um filho tdo poderoso que destronaria o pai. Agradecido
por este conselho, Zeus absolveu Prometeu, desde que este usasse para sempre
um anel feito com a pedra do Caucaso, ja que um deus jamais poderia desfazer um

juramento.

2.4 O SIMBOLISMO DA CODORNA, DA ASA-BRANCA (UM [CONE DO SERTAO BRASILEIRO), DA

ABELHA E DA SERPENTE

Dentre as muitas aves que possuem caracteristicas simbdlicas de retorno,
uma vez que a maioria delas realiza o processo migratorio, destacamos a codorna e
a asa-branca, por serem bastante populares. Chevalier e Gheerbrant (2001)
apresentam a codorna como um simbolo de calor, e, como extenséo, esta associada
a um tipo de ardor amoroso, com poderes afrodisiacos. Na China, ela € a ave do sul
e do fogo, o Passaro vermelho, simbolo do verdo, nomeando, na astronomia
chinesa, a estrela central do Palacio do Verdo. Mas a principal simbologia da
codorna estd ligada, sobretudo, aos seus habitos de ave migratdria, e ao carater
ciclico que esses habitos implicam. Na China antiga, a codorna, assim como a
andorinha, reaparecia com a estacdo do bom tempo, também acreditava-se que ela
se transformava, durante o inverno, em ratazana. Seus habitos migratérios
associavam-se ao ritmo sazonal, por meio do constante ir e vir.

Os autores também nos apresentam o mito védico da libertacdo da codorna
pelos Ashvin, os deuses gémeos com cabecas de cavalo, patronos da medicina e da
cura. Os Ashvin estdo ligados, segundo uma interpretacdo corrente, ao Céu e a
Terra, ao dia e a noite. A codorna, em Veda, Vartica, cujo significado é aquela que
retorna, teria sido salva da goela do lobo pelos deuses gémeos, restaurando a

aurora, a luz que anteriormente fora engolida, encerrada na caverna. Curiosamente,
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as nuvens da aurora chinesa tém cinco cores, como o ovo da codorna, e a ave
possui habitos noturnos. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2001), Ortyx, nome grego

da codorna, tem relacdo com os deuses Artemis e Apolo, também gémeos:

Ortigia, a ilha das codornas, a ilha de Delos, é a patria de Artemis e
de Apolo, cuja alternancia ndo deixa de ter certa relacdo com a dos
Ashvin. Desnecessario dizer que essa luz libertada da noite — ou dos
infernos — ndo é somente a do sol matinal, mas também a do sol
espiritual, a luz propriamente intelectiva ou iniciatica (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2001, p. 261).

De maneira analoga ao que ocorre com a codorna, encontra-se a asa-branca,
ave popularmente conhecida no Brasil como a ave simbolo da regido Nordeste, pois
a alternancia de seu ir e vir coincide com as estacfes da seca e da chuva
nordestinas.

De lembranca imortalizada pela musica “Asa Branca”, composta por Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira, em 1937, a ave (espécie de pombo, também
chamada de pomba-pedrés ou pomba-trocaz) que, geralmente, se adapta em
qualquer ambiente, ndo resiste, contudo, a intensidade e dureza da seca e parte. O
mesmo sofrimento é compartilhado pela outra personagem presente na masica, um
homem que, também castigado pela seca, vai embora do sertdo, em busca de

melhores condi¢des de vida, deixando para trds o seu amor:

[...]

Que braseiro, que fornalha
Nem um pé de prantacdo

Por falta d'agua perdi meu gado
Morreu de sede meu alazao

[...]

Inté mesmo a asa branca

Bateu asas do sertao

Entdo eu disse, adeus Rosinha
Guarda contigo meu coracédo

Embora tenha sido obrigado a partir, agora, ja distante, 0 homem deixa clara a
promessa de que um dia voltara para sua terra e para sua amada, assim que a

chuva voltar a cair:
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Hoje longe, muitas Iéguas

Numa triste soliddo

Espero a chuva cair de novo

Pra mim voltar pro meu sertdo

[...]

Quando o verde dos teus olhos
Se espalhar na prantagéo

Eu te asseguro ndo chore néo, viu
Que eu voltarei, viu

Meu coracao

Como um ciclo, a seca termina e a vida se renova. Na musica “A Volta da Asa
Branca”, gravada por Luiz Gonzaga e José Dantas, em 1950, ambos os retirantes, o
jovem e a asa-branca, retornam para o Nordeste, apos um longo periodo de exilio. A
simbologia da vida, agora com a chuva, estd presente na beleza da paisagem
descrita pelo rapaz, contrapondo-se totalmente ao cenario de morte, de desolacao
causado anteriormente pela seca. A harmonia existente entre os seres da natureza,
rios, animais, vegetais e o proprio homem, revela que, agora, finalmente, eles podem

celebrar o renascer:

Ja faz trés noites

Que pro norte relampeia
A asa branca

Ouvindo o ronco do trovao
Ja bateu asas

E voltou pro meu sertédo
Ai, ai eu vou me embora
Vou cuidar da prantacao

A seca fez eu desertar da minha terra
Mas felizmente Deus agora se alembrou
De mandar chuva

Pr'esse sertdo sofredor

Sertdo das muié séria

Dos homes trabaiador

Rios correndo

As cachoeira tdo zoando
Terra moiada

Mato verde, que riqueza
E a asa branca

Tarde canta, que beleza
Al, ai, o0 povo alegre
Mais alegre a natureza

Sentindo a chuva
Eu me arrescordo de Rosinha
A linda flor
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Do meu sertdo pernambucano

E se a safra

Nao atrapaia meus pranos

Que que ha, o seu vigario

Vou casar no fim do ano (LUIZ GONZAGA E JOSE DANTAS, 1950).

Com relacdo ao simbolismo da serpente, esse animal possui uma gama de
significados que ultrapassa os limites da imaginacdo humana. Como salienta
Campbell (2008, p. 18), no livro As méacaras de Deus (Mitologia Ocidental), a
passagem biblica apenas nos informa de que a serpente foi responsavel pela queda
do homem, no paraiso, e por ter tentado Eva. Em momento algum, somos
comunicados de que a serpente que aparece, junto a arvore, era uma “divindade
legitima, reverenciada no Levante durante pelo menos sete mil anos antes da
composicao do Livro do Génesis”.

Segundo o autor, a espetacular capacidade que a serpente possui de mudar
de pele e, assim, rejuvenescer, “permanecendo ela mesma”, como diz Durand
(2001, p. 316), acabou por transforméa-la, em todo o mundo, como um ser detentor
do mistério do renascimento.

Podendo estar em quase todos os lugares, quer seja na terra, entre as raizes
das arvores, ou em fontes, charcos e cursos d'dgua, a serpente desliza em
movimentos ondulantes. Ou, ainda, como um cipd, consegue subir nos galhos, onde
se pendura da mesma forma que “uma fruta mortal”, estabelecendo, neste gesto,
uma simbologia félica e hibrida, pois remete ao feminino, relacionada a lua, e ao
masculino. Um ser dual, a serpente esta sempre num limite ténue entre a vida e a
morte, pois ela €, ao mesmo tempo, o veneno letal e a fonte da cura.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2001), uma das imagens mais
conhecidas da serpente é o uréboro:

O uréboro é a serpente que morde a prépria cauda e simboliza um
ciclo de evolucdo encerrado nela mesma. Esse simbolo contém ao
mesmo tempo as ideias de movimento, de continuidade, de
autofecundacgédo e, em consequéncia, de eterno retorno [...] o circulo
indefinido dos renascimentos, a repeticdo continua, que trai a
predominancia de um fundamental impulso de morte (CHEVALIER;
GHEERBRANT, p. 922-923).

Durand (2001, p. 316), nos diz que a serpente, em varias culturas, é

associada a lua, porque desaparece e reaparece a0 mesmo ritmo que o astro e teria
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tantos anéis quantos dias em lunacdo. Por outro lado, a serpente € um animal que
desaparece com facilidade nas fendas do solo, que desce aos infernos, e pela muda
de pele regenera-se a si mesmo.

Segundo o autor, por viver debaixo da terra, a serpente ndo sé recepta o
espirito dos mortos, como também possui 0s segredos da morte e do tempo; tanto
evoca 0 passado, como pode prever o futuro. De acordo com a tradicdo, quem
comer da serpente adquire o poder da clarividéncia, e para os chineses, hebreus e
arabes a serpente esta na origem de todo o poder magico.

A serpente, embora representada também como o mal a ser vencido, possui
uma imagem simbolicamente positiva junto ao mito do herdi, pois se este consegue
chegar a imortalidade é porque vence o obstaculo representado pelas serpentes e
dragfes, como num rito iniciatico. Assim, ela acaba por legitimar a superioridade do
herdi, ja que “ndo é apenas obstaculo, enigma, mas o obstaculo que o destino deve
ultrapassar, o enigma que o destino deve resolver” (DURAND, 2001, p. 320).

Quanto a simbologia que envolve a abelha, essa esta relacionada a sua
capacidade de reviver. De acordo com Plinio, em sua Histéria Natural, vemos que:

As abelhas mortas podem voltar a vida, se aquecidas durante o
inverno, e expostas ao sol na primavera, se colocadas sob couros e
lama ou a partir de carcacas de bezerros [...], portanto vivem muito,
ndo morrem facilmente e, quando morrem, podem ter a vida
restaurada (PLINIO apud ARAUJO, 1992, p. 36) *°.

Na mitologia grega, a abelha esta relacionada diretamente ao nome Melissa,
com as seguintes versdes. De acordo com Guimardes (1972, p. 11), Melissa era
uma sacerdotisa de Deméter iniciada em seus mistérios. Por ter se negado a revelar
0os segredos das cerimbnias para outras sacerdotisas, foi despedacada por elas.
Como forma de punicdo as criminosas, a deusa Deméter enviou uma grande peste
para a cidade e, do corpo da morta, fez nascer a vida, as abelhas.

Abelha ou Melissa também era o nome de uma das filhas de Melisseu, rei de
Creta, na época do nascimento de Zeus. Quando Réia teve que esconder o pequeno

deus, de seu pai, Cronos, para que este ndo o devorasse, entregou-o aos cuidados

** Heloisa Vilhena de Araujo (1992), no livro A Raiz da Alma, faz um estudo de Corpo de Baile, de

Guimaraes Rosa, destacando como principais aspectos a mitologia presente na obra. Um dos
capitulos é destinado a simbologia das abelhas, na novela “Campo Geral”.
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daquele rei e de suas duas filhas, Amaltéia e Melissa, sendo estas as primeiras
nutrizes de Zeus-Menino.

Outra personagem ligada as abelhas, no mito grego, é Aristeu, filho de Apolo
e famoso criador de abelhas. Por ter tentado violentar Euridice, amada de Orfeu, e
ter sido o causador de sua morte, foi castigado com a morte de todas as suas
abelhas. Tendo consultado o deus Proteu, cujo dom principal era a adivinhacao,
Aristeu ficou sabendo que tinha que imolar novilhos para apaziguar o mal que tinha
causado a mocga. Dos novilhos e vitelas sacrificados, surgiram novas abelhas com as
quais pode reiniciar sua criacao.

Assim, mediante essa revisitacdo dos mitos e simbolos da Antiguidade,
pudemos evidenciar que ha toda uma dindmica do retorno baseada em dois
aspectos centrais a vida e a morte, pelo que se estabelecem, dessa maneira,
verdadeiros arquétipos, cujas imagens serdo constantemente retomadas pela

literatura, como veremos adiante.
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3 DEAAZEDEZAA: A (MTOPOETICA DO RETORNO NOS CONTOS DE
TUTAMEIA (TERCEIRAS ESTORIAS)

Sintetiza em si, porém, préprio geral,

0 mecanismo dos mitos —

sua formulacao sensificadora e concretizante,
de malhas para captar o incognoscivel [...]
“Aletria e hermenéutica” (ROSA, 2001, p. 29).

3.1 “ARROIO-DAS-ANTAS” E “SINHA SECADA™: O RETORNO PARA A VIDA

Viam-na em rebroto

— o0 ardente da vida — que, a tanto,

um dia, ao fim, da haste se quebra
“Arroio-das-Antas” (ROSA, 2001, p. 49).

Se curvou, beijando ali mesmo o chéo,
e reconhecendo: — “Sinha Sarada...”
“Sinha Secada” (ROSA, 2001, p. 208).

“Arroio-das-Antas” é o segundo e “Sinh& Secada” é o trigésimo terceiro conto
da ordem proposta por Guimardes Rosa em seu sumario organizado
alfabeticamente. Como justificativa para a escolha desses dois contos, a serem
analisados sob o0 mesmo escopo, podemos dizer que, embora parecam estar tdo
distantes nessa disposicdo espacial escolhida pelo autor, acreditamos haver entre
eles um liame mitico essencial que, tematicamente, os coloca tdo proximos.

Basicamente, o enredo dos dois textos est4d centrado na descricdo das
angustias vividas pelas personagens principais, a jovem Drizilda, em “Arroio das
Antas”, e a mée Sinh& Secada, que da nome ao conto. A vida dessas duas mulheres
é repleta de desencantos e tristezas. Uma por ser ainda jovem, mas ja destinada a
viver isolada em um lugar distante ap0s sua viuvez; outra, por ter o filho arrancado
de seu convivio, quando pequeno, passando a viver também de forma solitaria,
diante de tamanha tristeza.

Ao final, porém, as duas mulheres tendem a passar por uma transformacao,
pois Drizilda se casara e Sinhd Secada tornar-se-a4 Sinh4 Sarada, um pouco antes
de morrer, ao poder transmitir, finalmente, seu afeto de mae a um rapaz, ainda que
este nao fosse seu verdadeiro filho. O ambiente de morte, no qual os contos estao

inseridos, acena para a vida, retornando a ela.
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Se, ainda que sucintamente, fizermos um apanhado sobre a fortuna critica a
respeito dos contos, veremos que, de forma geral, os estudos apontam para a
simbologia do renascimento®®, que se faz presente nos dois, principalmente pela
relacdo estabelecida entre o nome de Drizilda e a flor e, por extensdo, com a
juventude; e o adjetivo “Secada”, cuja palavra evoca a imagem da terra, que ora
pode apresentar-se como seca, ora pode vir a se tornar Umida, propicia para a
germinacdo, como, simbolicamente, ocorrerd no conto, ap6s sua morte, com a
presenca de uma chuva®’, caindo durante seu enterro.

Por essa breve exposicdo, podemos verificar que Drizilda representa a figura
da jovem que, em plena flor da idade, ja vive a desventura; ao passo que Sinha
Secada é a propria imagem da mae sofredora. Diante dessas duas figuras
arquetipicas e da simbologia que as envolve, em torno do renascer e da primavera,
os dois enredos, como veremos, remetem-nos ao mito de Deméter e Perséfone (ja
apresentado anteriormente). Nele, ha a figura da mée que sofre pela perda de um
filho, e a da jovem arrebatada da vida terrena, sendo obrigada a viver em um mundo
subterraneo, longe de tudo e de todos, onde paira uma atmosfera de morte.

Dessa forma, acreditamos haver nesses dois contos de Guimardes Rosa a
recriacdo do mito sazonal de Deméter e Perséfone, sendo a primavera o simbolo da
renovagao sucessiva da vida, que se esconde durante os momentos de seca e de
penuria (quando a mée esta sem sua filha), mas que retorna vicejante, com a beleza
das flores, da germinacdo (quando a mae a mantém em seus bracos). Ainda que
seja evidente a diferenca entre os contextos (e € ai que reside a maestria de Rosa),
a estrutura mitica permanece a mesma, pela similaridade existente entre os fios
textuais dos contos e do mito. Ao compara-los, chegamos a concluséo de que a vida
deve renascer, seja sob o céu dos Olimpicos, seja no Curvelo, interior de Minas
Gerais, ou em Arroio das Antas, bem como uma vida ceifada na mocidade ou a
perda de um filho sdo experiéncias atrozes para qualquer jovem ou mée, sejam elas
deusas ou mortais.

O mito de Deméter e Perséfone (ou Ceres e Prosérpina, na mitologia latina) é

bastante conhecido, sendo matéria comum em todo o dicionario de mitologia greco-

*® Simées (s/d, p. 63) nos diz que “Arroio das Antas” remete-nos ao mito do renascimento e da

primavera e que, etimologicamente, o nhome da personagem liga-se ao vegetal, pois drys, em
grego, significa arvore.

Antonya Marly Moura da Silva Cruz (2001, p. 241), na tese “A transferéncia metaférica nos nomes
de Tutaméia de Jodo Guimardes Rosa”, nos diz que a agua da chuva, caindo durante o enterro de
Sinh& Secada, seria a imagem da fecundac¢é&o ou da renovacao da vida.
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latina, dada a importancia que exerciam na Antiguidade para esses povos. Mas a
obra poética que versa sobre o mito das duas deusas é o Hino Homérico®® Il A
Deméter, no qual encontramos varias passagens gue nos remetem as personagens
e ao ambiente apresentados nos dois contos de Rosa, como destacaremos em
nossa analise. Antes, porém, faremos uma breve contextualizacdo dessa obra.

De acordo com o tradutor Ordep Serra (2009), o segundo Hino Homeérico,
num total de trinta e trés conhecidos, é dedicado a Deméter, tendo sido escrito ha
cerca de 2600 anos atras. Esses hinos, cuja autoria € atribuida a Homero, sao
dedicados a celebracdo de uma divindade. A compilacdo desses textos teria sido
realizada pelo neoplaténico Proclo, no século V de nossa era, e teria servido como
base para duas familias de manuscritos medievais (século XV), nos quais se
encontravam o0s hinos, juntamente com outros textos antigos. Acredita-se que 0s
hinos faziam parte de um cddice trazido de Constantinopla por Giovanni Arispa,
ligados ao nome de Homero.

Em 1780-1781, houve sua primeira edicdo em Leiden, pelo sabio Holandés
David Ruhnken do Homeri Hymnus in Cerem. Estima-se que houve uma compilacao
anterior a de Proclo, no século IV a.C. por rapsodos que recitavam 0s poemas
atribuidos a Homero. Apesar de conterem variagdes, quanto a data de publicacéo e
extensdo, 0s textos apresentam caracteristicas similares ao estilo homérico, como o
verso hexametro dactilico (épico), o dialeto j6nio e o estilo enxuto que, ao celebrar
as divindades, assemelha-se a uma narrativa descritiva. Definir, com certeza, a
autoria desses textos seria quase impossivel, segundo Serra (2009, p. 200), uma
vez que “muitos foram o0s autores que se ocultaram sob a grande sombra de
Homero”.

A particularidade dos hinos homéricos € percebida pela forma com que sao
compostos, pois ndo apenas celebram a liturgia religiosa, mas, sim, jA estédo
impregnados pelo valor poético, como se fossem cantos épicos.

O Hino a Deméter teria sido composto nos fins do século VII a. C., como
promotor da histéria sagrada de Eléusis® e do rito de Mistérios local, ligando o mito

demetriaco a tradicional cosmologia olimpica de Hesiodo e Homero. Serra (2009, p.

*® Heloisa Vilhena Araujo (1992, p. 13), no livio A Raiz da Alma, citando o trabalho realizado por

Sperber (1976), a respeito das obras existentes na biblioteca de Rosa, nos diz que os Hinos
Homeéricos também faziam parte do acervo do autor, bem como vérias outras obras de autores
classicos como Hesiodo e Aristofanes.

Cidade grega atualmente chamada de Elefsina, situada a vinte e dois quilémetros a oeste de
Atenas.
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30) nos apresenta que a primeira traducdo do Hino Homérico a Deméter para o
portugués foi feita em 1964, pelo poeta baiano Jair Gramacho. A traducéo foi o tema
de sua dissertacdo de Mestrado pela UNB, orientada pelo professor Eudoro de
Sousa.

O cenario do mito apresentado pelo hino centra-se nas duas figuras sagradas,
nas duas deusas celebradas pelos versos do poema, Deméter e Perséfone, esta
também chamada de Core, que significa a moca, a donzela. Mée e filha que se
adoram, mas sao separadas pelo rapto da mocga divina, cujo reencontro somente foi
possivel muito tempo depois.

Iniciando nossa analise pelo conto “Sinhd Secada”, um fato que nos chama
bastante atencdo é a similaridade entre os eventos ocorridos no conto de Rosa e no
Hino Homeérico Il, sendo que estes podem ser estruturados da seguinte forma:

e 1° Ato de violéncia praticado contra as duas mulheres, a Sinha e a
Deusa, no qual os filhos séo retirados, a for¢a, do convivio delas, com o
consentimento da figura paterna;

e 29 O sentimento de desespero causado pela dor da separagao, que faz
com que as maes percam o sentido de viver;

e 39 O retrato da perda da identidade, que se resume num vagar sem
destino;

e 4% O encontro com uma ou mais personagens que simboliza a ajuda que
é oferecida as duas mées, diante do sofrimento visivel;

e 59 A ocultacdo da real identidade das duas mulheres que sera conhecida
apenas no final;

e 6° A dedicacao ao trabalho, que se torna o remédio para amenizar a dor
da perda;

e 79 A necessidade de transferéncia do amor maternal para outro, ainda
gue este nao seja o seu filho verdadeiro, como uma “adoc¢ao”;

e 89 A resolucao dos fatos da-se, no final, com a revelacdo da identidade
das duas méaes, bem como ha o reencontro com o filho perdido, ainda
que, de forma simbdlica, no caso de “Sinha Secada”, pondo fim ao
sofrimento dessas mulheres;

e 99 Os dois textos apontam para uma transformacao causada na vida das

pessoas que conviveram com as duas maes, e que testemunharam todo o
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processo de luto pela perda de seus filhos. Da dor e da morte brotara a

vida.

Em nenhum outro momento do conto de Guimardes Rosa aparece novamente
a palavra “secada”, com excecao do titulo. A personagem recebe, primeiramente, a
designacéo de “Senhora” e, posteriormente, de “Sinha”, sendo este ultimo atribuido
pela preta Quibia. A simbologia da palavra “secada” vai sendo construida, ao longo
do conto, com a narracdo das desventuras vividas por essa mulher, que € destituida
de toda a vitalidade, ao ter seu filho arrancado de seus bracos.

O adjetivo seco possui 0s seguintes significados: “privado de umidade,
enxuto, murcho, ressequido, que nao tem verdura, magro, descarnado, ressequido,
arido, que nao tem vegetacao, infecundo; e com o sentido figurado de sujeito seco,
de poucas palavras” (FERREIRA, 1986, p. 1559). Notemos que a palavra
empregada no conto ndo € o adjetivo seco (a), mas o participio passado do verbo
secar, também com valor de adjetivo, mas que, semanticamente, nos remete a ideia
de que a personagem sofreu esta acédo de secar, pois ndo era assim, anteriormente.
A “secura” da personagem ndo € congénita, mas é provocada pelo sofrimento, pela
angustia, em ser privada de dar e de receber o amor maternoffilial, 0 que a torna
ressequida, calada, magra, abarcando tanto o sentido literal como figurado do termo.

Como ja se mencionou, o significado do adjetivo “secada” nos remete
diretamente a “terra”’, no sentido de “aridez, sem vegetacdo, infecunda”. A
abrangéncia mitica da palavra terra tem como ponto de partida a deusa Deméter,
principalmente associada a ideia de maternidade e fecundidade. Segundo Serra
(2009), a maternidade € um traco essencial de Deméter, uma vez que a deusa
também era chamada de fecunda Mae divina ou Magna Mater. Além disso, era
responsavel pela fertilidade da Terra®, por gerar os grdos responsaveis pela

nutricdo dos homens:

0 Serra (2009, p. 62) atenta para o fato de que Deméter, muitas vezes, é confundida com a Terra

(Gaia ou Géia), também conhecida como Méae Terra. O autor salienta que, na verdade, as duas
deusas aparecem como divindades telUricas, mas Deméter é associada diretamente a
maternidade, bem como tem o poder de tirar a fertilidade da terra, como ocorre no mito, ao perder
a filha. Assim, Deméter “seria uma divindade tellrica e maternal, essencialmente feminina”, mas
que mantém fortes pontos de contato com Gaia, como disse Platdo: “No que toca a fecundidade e
geragdo, nao foi a terra que imitou a mulher, a mulher é que imitou a terra...”.
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Mulher magnifica, Mae dedicada, fértil, nutricia, misteriosa... Assim
era a deusa chamada também de Ctbnia, ligada ao solo e suas
profundezas. A fecundacao e o nascimento, o renovo dos brotos que
despontam do chao, os frutos das eiras (e dos Uteros) constituem
seu interesse (SERRA, 2009, p. 63).

A condicdo de “secada” aplica-se tanto para a Sinha quanto para a deusa
Deméter, outrora terras férteis, mas que perdem a seiva que as alimenta: o amor dos
filhos. Este sera o mote apresentado pelos dois bardos, Rosa e Homero, em seus
cantos que, pelo conteddo que encerram, mais se assemelham a hinos elegiacos,
COMO veremos.

O conto inicia-se com o relato da retirada do filho dos bracos da mée, sendo
esta realizada de forma abrupta, sem nenhum cuidado ou sensibilidade. Ao que tudo
indica, com a anuéncia do marido, levando a crer que tal ato seria uma puni¢do a um

suposto adultério cometido por ela:

Vieram tomar o menino da Senhora. Séria, mde, mog¢a dos olhos
grandes, nem sequer era formosa; o filho, abaixo de ano, requeria
seus afagos. Nao deviam cumprir essa acao, para o marido, homem
forcoso. Ela procedera mal, ele estava do lado da honra. Chegavam
pelo mandado inconcebiveis pessoas diversas, pegaram em bracos
0 inocente, a Senhora inda fez mencéo de entregar algum ter, mas a
mulher da cara corpulenta ndo consentiu; depois andaram a fora, na
satisfacdo da presteza, dita nenhuma desculpa ou palavra (ROSA,
2001, p. 204).

Da mesma forma, Homero descreve o objeto de seu canto e a forma como a

filha de Deméter foi retirada de seu convivio:

Demeéter dos belos cabelos, a augusta, comeco a cantar/ E a filha de
pés delicados, que Aidoneus® raptou/Tendo o consenso de Zeus, 0
de altissima voz reboante,/Quando, longe da frutil Deméter do glaivo
dourado/ Com as Oceéanides, mogas de tumidos seios, brincava/ [...]
A forca, acorde com Zeus, o irméo de seu pai a levava (HOMERO,
2009b, p. 97).

A partir do momento da separacdo de seus filhos, as duas mulheres sao
tomadas por uma imensa dor, como vemos nas duas passagens: “Sentada, ela se

sucedia, nas veras da alma, enfim, enquanto repicada de tremor. lam Ihe dar agua e

61 Designacéo dada ao deus Hades (Plutdo), senhor do mundo subterraneo.
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conselhos; ela nem ouvia, inteiramente, por ndo se descravar de assustada dor”
(ROSA, 2001, p. 204).

Pelo clamor da imortal — e a M&e Soberana a ouviu/ Pungente dor se
apossou de seu coracgdo: o véu/ Que a diva coma cingia, com suas
maos o rasgou;/ Deitou nos ombros um manto de cor sombria/ Qual
passaro se lancou sobre planuras e aguas (HOMERO, 2009b, p. 99).

E interessante notar como as pessoas que rodeiam as personagens, no
momento em que o paradeiro de seus filhos torna-se desconhecido, reagem diante
de tal fato. Tanto no texto de Homero, quanto no de Rosa, a reacdo expressa € de
indiferenca ou de critica: “[...] Dizer-lhe o certo ninguém Ihe quis, contudo/ — Nenhum
dos deuses eternos, nenhum dos homens mortais” (HOMERO, 2009b, p. 99).

Achavam que ela devia renitir, igual onga invencivel; queriam n&o
aprovar o desamparo comum, nem ponderar 0 medo do mundo, da
rua constante e triste. Ela continha na méo a lembranca de crianca, a
chupeta seca. [...] Decidia o0 que, aquela? Tanto Ihe fosse renegar e
debater, ou se derrubar na vala da amargura. De |14, de manha, ela
desaparecera. Recitam vozes: que numa prancha do trem-de-lastro
tinham-lhe cedido viagem, para por ai ir vadiar, mediante algum mau
amor (ROSA, 2001, p. 205).

Em virtude do sofrimento, as duas mulheres despem-se de sua condi¢cao
social. No Hino Homérico, a deusa ndo € mais reconhecida pela sua grandeza e
magnitude, estando imersa na dor; enquanto no conto de Rosa, a mulher ndo mais
se reconhece como Senhora, pois perdera o lar, a sua familia. Assim, ambas
passam a vagar, uma vez que perdem totalmente o referencial de suas vidas, a
maternidade: “Nove dias®?, por toda a terra, a soberana Ded/ Vagou, levando nas
maos duas tochas flamejantes;/ Magoada, nem ambrosia, nem delicioso néctar/ Ela
provou entrementes, nem quis banhar-se o corpo” (HOMERO, 2009b, p. 99).

Sem trouxa de roupa, contavam que com até um pé descalco. [...]
Ela apenas instricta obediente se movera, a variavel rumo, ao que
ndo se entende. Deixara de pensar, 0 que mesmo nem suportasse —
hoje se sabe — ao toque de cada ideia em imagem seu coracado era
mais pequeno. O menino sempre ausente rodeava-a de infinidade e
falta. Tomara, em dois, trés dias, o aspecto pobre demais, somente

%2 Serra (2009, p. 155) nos diz que os nove dias de errancia sdo bastante sugestivos, uma vez que

poderiam ter correspondéncia com o ciclo lunar, bem como nos remetem ao significado de
novena, periodo de nove dias nos quais sédo destinadas preces em torno de uma divindade.
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sem erguer nem arriar rosto: era a sa clara coisa extraordinéria — o
contrario da loucura; encostava no ventre o frio das palmas das maos
(ROSA, 2001, p. 205).

Mediante as acdes das personagens, percebemos que ha a descricdo de um
ritual de luto, no qual as enlutadas ndo se alimentam, ndo tomam banho, n&do se
preocupando com a aparéncia fisica, tomadas por um sofrimento que beira a
loucura. E é nesse momento, de total desalento, que surgem as personagens
coadjuvantes que as ajudardo a seguir em frente, mesmo que o caminho se mostre
doloroso.

No caso da deusa Deméter, inicialmente, ela fica sabendo do paradeiro de
sua filha, de que fora raptada pelo irmé&o Hades e levada para o mundo subterraneo,
conforme lhe dizem Hécate e o deus Hélios. Sabendo das consequéncias dessa
nefasta noticia, pois aquele que fosse levado ao Hades, de Ia, dificilmente retornaria,
a deusa novamente € tomada por uma dor ainda maior. Recusa-se a morar entre 0s

deuses e parte para viver entre os humanos.

Invadiu o peito da deusa uma dor mais feroz e tétrica./ Irada contra o
Cronida, senhor das nuvens escuras,/ Deixou o divo convivio, deixou
0 magno Olimpo,/ E foi-se rumo as cidades e as fartas lavras dos
homens,/ Suas fei¢bes disfarcando por muito tempo. Nenhum/ Varéo
a conheceu, nem dama de bela cintura, até que chegou a casa do
eminente Celeu,/ Que entdo era rei de Eléusis, urbe de incensos
fragrante (HOMERO, 2009b, p. 103).

Ja a personagem de Guimaraes Rosa é encontrada pela “boa preta Quibia, as
vezes adivinhadora” (ROSA, 2001, p. 205), na estacdo de trem do Curvelo,
passando a ser denominada por ela de: “Sinha...” — sentiu que assim devia chamar-
Ihe, ajeitando o vestido e os cabelos, ali no rumor da estacdo” (ROSA, 2001, p. 205).

Da estacéo, Sinha é convidada por Quibia para ir visitar sua filha que morava
bem distante dali, pagando-lhe a passagem. Nesse novo lugar, fixam moradia e
Quibia arruma-lhe um emprego “na fabrica de Marzagao” (ROSA, 2001, p. 206),
passando a ser, desse dia em diante, a testemunha dos acontecimentos de sua
vida.

Da mesma forma, a deusa, ao chegar a Eléusis, disfarcada, “com aparéncia
de velha que a idade impede gerar e desfrutar de Afrodite, a que se apraz em
coroas” (HOMERO, 2009b, p. 103), senta-se ao pé de um poco, onde as filhas do rei

Celeu, vinham buscar agua. As mocas a encontram e, compadecidas de sua
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tristeza, convidam-na para trabalhar como ama no palacio, pois 0 irmdo mais jovem
ainda era um bebé. Assim, a deusa as acompanha e é aceita pela rainha Metanira
para cuidar do bebé Demofonte.

De forma bem similar nos dois textos, a identidade das duas mulheres néo &
revelada por elas. Sinha quase nada falava sobre sua vida anterior para ninguém, so
a Quibia “vigiava-lhe a sombra e o sono. Donde o coligido — de relato — o que de
escassas frases razoaveis se deduz” (ROSA, 2001, p. 206). A deusa também havia
contado uma falsa histdria para as princesas, de que havia sido raptada por um
bando de piratas, mas que conseguira fugir. Mesmo sem saber da verdade, as
pessoas especulavam sobre a origem das duas, parecendo adivinhar que elas

vinham de distinta estirpe:

Decerto ndo a prezava, em geral, portanto; junto dela pareciam
urgidos de cuspir e se gabar. Ora a suspeitassem mulher inteligente
endurecida, socapa de perfeita humildade. De propdsito ndo os
buscando nem evitando, acatava contudo de um mesmo modo o0s
trelosos meninos, 0os mais velhos comuns, 0S MoO¢os e mocgas,
principes, princesas (ROSA, 2001, p. 206).

Salve, mulher! Do vulgo eu néo creio teres/ Nascido, mas sim de
nobres, reluzem nos olhos teus/ Graga e decoro proprios dos reis
que ditam justica./ Mas o que os deuses nos dao, sofrendo embora,
devemos/ NOs suportar, 0os humanos sob seu jugo vivemos
(HOMERO, 2009b, p. 115).

Ainda que ambientadas em um novo “lar”, quase ndo ha um s6é momento em
que a mulheres se esquecam dos filhos ausentes. Nao h& espaco para que a
feminilidade se sobreponha a maternidade. Assim como Deméter se apresenta com
o aspecto de velha, estéril, e impedida de desfrutar de Afrodite, ou seja, de desfrutar
dos prazeres do amor, Sinha também é descrita com um aspecto senil, esquecida de

sua prépria imagem:

Moravam numa daquelas mildas casas pintadas [...] que nem
degraus da rua em ladeira, que a Sinha descia e subia, as horas
certas, devidamente, sendo a operaria exemplar que houve,
comparavel as maquinas, polia e teares, ou com 0 enxuto tecido que
ali se produz. Nao falava, a ndo ser o preciso diario. Deixavam-na em
paz, por nela nem reparar, até os homens [...] Seus olhos iam-se
empanando encardidos, ralos os cabelos. Durante um tal tempo,
nunca mais se olhara em espelho (ROSA, 2001, p. 206).
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A lembranca dos filhos e a dor desse sentimento provoca o aniquilamento
dessas duas maes, a ponto de ndo se apegarem a nada, ndo sentirem prazer algum

em viver:

Sinh& prosseguia, servia, fechada a gestos, ladeando o tempo, como
0 que semelhava causada morte. Tomava-lhe a filha casada da
Quibia, por empréstimos, quase todo o ordenado, ja que a ninguém
ela nada recusava, queria nada: ndo esperar; adiar de ser. A bem
dizer, quase nem comia, rejeitava o gosto das coisas; dormia como
as aves desempoleiradas. Nem um ingrato minuto da arrancada
separacdo poderiam restituir-lhe! Que é que o tempo tacteia? Os
dias, os meses, por dentro, em seu limpo espirito, se afastavam
iguais (ROSA, 2001, p. 206).

Ai ela se assentou, cobrindo o rosto com o véu;/ Por muito, tacita e
triste, quedou quieta no banco,/ Sem responder a ninguém com ditos
ou gestos, sem/ Sorriso — e nenhum manjar provou, nem bebida
alguma -,/ A consumir-se em saudades da filha de bela cintura
(HOMERO, 2009b, p. 113).

Tanto no texto de Rosa, como no de Homero, ha somente um momento no
gual as duas mulheres, deixam de lado sua dor e se apresentam realizando essa
acao que, aos nossos olhos, seria fundamental, a alimentacdo. E a passagem,
principalmente, no conto de Rosa é bastante simbdlica, pois a Unica bebida que as
duas aceitam consumir € a cerveja, e Sinha também come um pastel: “Por isso com
respeito a viu e ofereceu-lhe meio copo de cerveja e um pastel de tabuleiro a Quibia,
do Curvelo” (ROSA, 2001, p. 205).

Ora, todos sabemos que a cerveja € uma bebida extraida da fermentacao de
cereais, basicamente da cevada, e o pastel é feito de farinha. A deusa Deméter &
denominada a mae dos gréaos, e a cevada e o trigo eram 0s cereais essenciais na
alimentacdo humana, especialmente para o homem da antiguidade. No hino, a
deusa rejeita qualquer outro tipo de bebida:’o aceitou a deusa; disse-lhe ser
interdito/ Do vinho rubro beber; pediu que farinha com &gua®/ Levassem-lhe
misturada com o tenro poejo, apenas Metanira estendeu-lhe, entdo, uma taca de
vinho melifluo;/ Mas ndo” (HOMERO, 2009b, p. 113).

% Serra (2009, p. 179) nos diz que essa bebida chamava-se kykéon, uma pocéo, na qual os graos

de cevada eram fermentados, resultando uma espécie de cerveja que o poejo tornaria um pouco
narcética. Com certeza, seria uma bebida servida durante os rituais dos Mistérios.
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Outra passagem que requer mencao diz respeito a imagem de uma pedra,
também descrita nos dois textos. No caso de “Sinha Secada”, a personagem vivia
agarrada a um pedaco de pedra, que ndo mais largara, talvez simbolizando o filho,
mas sem vida; no Hino Homérico, ha a referéncia a uma pedra chamada de Penha
triste, na qual a deusa teria ficado sentada, por longo tempo, ao lado do poco (ja
comentado anteriormente), sentindo saudades da filha. A simbologia da pedra, como

um material duro, resistente, evoca a terrivel dor da perda:

Passava espacos era acarinhando pedaco de pedra, sem graca,
aspera, que trouxera para casa; e que a Quibia precioso conservou,
desde a ultima data. Sinha, no mais, se esquecia ali, apartada,
entrava no mundo pelo fundo, sem noticias nem lembrancas. Sim,
estas depois (ROSA, 2001, p. 207).

Como um meio de amenizar tamanha auséncia, as personagens sentem a
necessidade de transferir o amor materno, ha tanto tempo contido, para alguém,
mesmo que este ndo seja seu filho verdadeiro, como se realizassem uma adocéao.

No caso de Sinha, isso ocorre quando ela, ja sem forcas, esta muito doente:
“Por sua arte, desconfiassem de que nos quartos dos doentes ha momentos de
importante paz; e que é num cantinho que se prova melhor o vivo de qualquer festa,
entre o leal cdo e o gato no borralho” (ROSA, 2001, p. 207). Mas eis que surge um
moco, também a procura de sua mae, e que, sabendo da existéncia de Sinha e de

sua historia, resolvera verificar:

Primeiro, um moco, estrito e bem trajado, chegou, subiu a ladeira, a
guentes passos. Queria, cacava sem s0ssego, 0 paradeiro de sua
mae, da qual também malvadamente separado desde meninozinho:
e conseguira indicacdo, contadas conversas; também o coracao para
céa intimado o puxando... Seria ela?! Ndo — era ndo — se conferiu, por
nomes e fatos. O moreno mog¢o sendo de outro lugar, outra sumida
mae, outra idade. Sé o amor dando-se 0 mesmo, vem a ser, que 0
atraira de vir, ndo por esmo (ROSA, 2001, p. 207).

Ainda que néo fosse seu filho, e ja estando quase sem forcas, Sinha, diante
desse encontro, passa por uma grande transformacédo. Como se a chegada daquele
rapaz a trouxesse de volta a vida, outrora perdida, secada, pelos mandos e
desmandos de outros, ela demonstra, pela primeira vez, durante o texto todo, um
gesto de contentamento, expresso pelo sorriso e pelo olhar. Diferente da imagem da

chupeta seca, que por extensdo, nos remete ao seio maternal, aquele que tem a
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funcao de nutrir, mas que também secou com a partida do filho, vemos uma mulher
gue tem as suas forcas renovadas, tornando-se quase bela, ainda que as vésperas

da morte:

Mas, ela, que sentada tudo recebera, calada, leve se levantou,
caminhou para aquele, abencoando-o, pegou a méao do tristonho
mogo, real, agora assim mesmo um tanto conformado. Sorria, a
Sinh&, como nunca a tinham avistado até ali, semelhava a boneca de
brincar de algum menino enorme. Seu esqueleto era quase belo,
delicado. Nesse favor de alegria persistiu, todos exaltando o forte
caso [...] e fechou, final, os novos olhos (ROSA, 2001, p. 207-208).

Do mesmo modo, a deusa Deméter também transfere seu carinho para outro,
como meio de suprir a caréncia filial. Tornando-se ama do pequeno principe
Demofonte, ela decide partilhar, além do amor e afeicdo, a possibilidade de torna-lo

|64

imortal®, dedicando-se a essa atividade, todas as noites, longe dos olhos humanos.

Dito isso, chegou ao seio fragrante seu a crianga,/ Tomando-a nos
bracos divos [...]/ A deusa a criar no pago; tal qual um deus, crescia;
O infante sem leite de mae, sem trigo provar, Deméter/ Untava-o
bem de ambrosia, qual fosse progénie de deus;/ E junto ao seio,
suave, seu halito lhe insuflava,/ E a noite, no fogo como um tigcdo o
guardava,/ As escondidas dos pais, que muito se maravilharam/ De
vé-lo crescer precoce, com a aparéncia de um deus (HOMERO,
2009b, p. 117).

Mas a deusa também foi surpreendida pela mée da crianca, que interrompeu
o ritual, extremamente assustada. Assim, Deméter revela sua verdadeira identidade
aos reis e exige que construam um templo dedicado a ela, em Eléusis: “Deméter
sou, veneranda: sou eu aquela que a maxima/ Graca e benesse prodigo aos imortais
e aos mortais/ Cuida que um grande templo e mais um altar, abaixo/ Erija-me o povo
inteiro, ao pé do muro da acrépole” (HOMERO, 2009b, p. 119).

Nesse templo, novamente consternada, instalou-se reclusa e infringiu a terra

uma seca cruel:

® A prética da imortalizagdo é bastante comum nos mitos. O ritual é realizado ao mergulhar o
escolhido no fogo sagrado, a fim de queimar toda a sua origem mortal, tornando-o, assim,
semelhante aos deuses. Um mito conhecido por esta pratica € o do herdi Aquiles, filho da deusa
marinha Tétis e do mortal Peleu. A mae, querendo torna-lo imortal, banhara-o no fogo. Mas,
durante a cerimdnia, foi surpreendida pelo pai da crianca que, assustado, interrompeu o ritual.
Como a deusa segurava a crianga pelo calcanhar, ao leva-la ao fogo, esta parte néo foi inserida.
Por isso, Aquiles era indestrutivel, com exce¢do de um Unico ponto vulneravel, o seu calcanhar,
que nao tivera sido imerso nas chamas.
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Com a paixdo da saudade da filha de bela cintura./ Ano terrivel,
entdo, imp6s a terra nutricia,/ O mais feroz para os homens: semente
alguma brotava/ Da terra, a deusa a retinha, Deméter belas
grinaldas./ Por muito, os bois arrastaram curvos arados nos campos/
Em véo; e em vao, mil vezes, caiu cevada nas eiras (HOMERO,
2009b, p. 123).

Diante do apelo dos mortais e imortais, ja que todos estavam condenados ao
suplicio — os humanos, pela fome, e os deuses sem os sacrificios que lhes eram
oferecidos — Zeus ordena ao irmao Hades que devolva a filha a mée. Assim como
Sinh& ressurgiu com a visdo do rapaz, a deusa também renovou suas forcgas,
tornando-se fértil novamente, com o retorno da filha, ainda que fosse obrigada a
compartilha-la com o senhor do mundo subterrédneo, durante a terca parte do ano:
“No templo seu fragrante: ao ver, saltou Deméter/ Qual ménade que corre por selva
e serrania” (HOMERO, 2009b, p. 129).

A imagem do enterro de Sinh& nos remete diretamente ao processo de
plantio, no qual a semente é depositada na terra com o proposito de germinar, ja
que, agora, possui todas as condicdes favoraveis como o solo fértil regado pela
chuva: “O caixao saiu, devagar desceu a ladeira, beirou o ribeirdo rude de espumas
em lajedos, e em prestes cova se depositou, com flores, com terra que a chuvinha
de abril amaciava” (ROSA, 2001, p. 208).

Tendo em vista a histéria dessas duas personagens, baseada na dor e
sofrimento diante da perda de um filho, faz-se necessario notarmos como
determinados fatos também marcaram a vida das pessoas que conviveram com
elas. Essas duas mées, ainda que ignotas e reclusas aos olhos alheios, nos dois
textos praticamente durante todo o enredo, deixam-se apresentar, no final,
revelando seus segredos, seus mistérios.

No caso de Sinha, na noite anterior a sua morte, “até o amanhecer sem dia, a
Quibia ela muito contou” (ROSA, 2001, p. 208). Assim, a fiel companheira decidiu,
“nos intervalos de prantos, com sacrificios”, retornar até o Curvelo, para saber o que
acontecera realmente ao filho da Sinha, vindo a descobrir que morrera, ainda
“anjinho, nem chegara a andar nem falar, adoecido logo no depois do desalmoso
dia, dos esforgos arrebatados” (ROSA, 2001, p. 208).

No caso de Deméter, revelou toda a sua beleza olimpica aos reis de Eléusis,

solicitando-lhes que realizassem seus mistérios e sacrificios no templo, a ela
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construido: “Ai fundarei eu mesma Mistérios com que possais/ Doravante propiciar-
me com sacramentos perfeitos” (HOMERO, 2009b, p. 119).

Diante da revelagdo da verdadeira identidade e do passado dessas
personagens, percebemos que tanto em Quibia®®, quanto nos moradores de Eléusis,
ocorre o verdadeiro reconhecimento da grandeza dessas duas mulheres. Como num
processo catartico, onde ha uma purgacao de emocdes, as pessoas depreendem o
lado sublime do sofrimento dessas duas maes, que as eleva a um plano divino,
principalmente, com relagédo a Sinh4, que ascende a ele, uma vez que Deméter ja é
uma deusa, como vemos no texto de Rosa: “Quibia relanceou — o passado, de
repente movente, sem desperdicios. Se curvou beijando ali mesmo o chao, e
reconhecendo: — ‘Sinha Sarada’...” (ROSA, 2001, p. 208).

Da mesma forma, em Homero, encontramos Deméter, também curada,

semeando a vida:

Logo ela fez brotar o fruto dos campos férteis/ E a ampla terra cobriu-
se de flores e de folhagem./ Partiu, depois, a ensinar os reis que
ditam justica, Triptélemo e Diocles acaimador de corcéis,/ Eumolpo e
o bravo Celeu, guia de povos, o culto Sacro; e revelou-lhes os belos,
santos mistérios; A todos [...] (HOMERO, 2009b, p. 137).

Assim, a exemplo de Deméter, cujos mistérios ensinados a humanidade,
trardo fertilidade, beleza e prosperidade, mediante a realizacdo dos ritos sacros, a
acdo de Quibia, ao beijar o chdo, também simboliza um rito. Um rito de
agradecimento e de reconhecimento de que a terra/Sinh4, associacdo tdo evocada
durante o conto, trata-se de um solo sagrado. A boa Quibia, também mae e mulher,
sempre se nortearda pelo exemplo deixado por Sinha, agora, “Sarada”, cicatrizada, de
tantos males e injusticas que vivera, ainda que tivesse em algum momento
transgredido alguma norma. E conclui que a vida deve frutificar, deve retornar,
mesmo estando submersa no caos.

Partindo para a analise do conto “Arroio-das-Antas”, verificaremos como
Drizilda evoca a imagem mitica de Core, a filha arrebatada de Deméter,
principalmente, no que diz respeito a morte simbdlica ocorrida, em um primeiro

momento, e o retorno desta.

% Cleusa Rios P. Passos (2000, p. 101), no livro Guimardes Rosa: do feminino e suas estdrias,
atenta para o significado de Quibia, “a que via” (?), uma vez que ela é descrita pelo narrador
como, “as vezes adivinhadora”. Na verdade, Quibia é quem pode ver, conhecer os mistérios de
Sinha, sendo, portanto, “iniciada” neles.
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Como diz a epigrafe no inicio do conto “E eu via o gado todo branco minha
alma era de donzelas (Porandiba)’ (ROSA, 2001, p. 46), a personagem central
dessa estoria de Rosa é Drizilda, “de nem quinze anos” (ROSA, 2001, p. 46), menina
ainda, uma donzela®®. Apesar de pouca idade, Drizilda ja é vilva, tendo passado por
varias vexacdes em tdo pouco tempo de vida. O marido, “que a desdenhava”
(ROSA, 2001, p. 46), fora assassinado pelo irmao dela, que estava preso. A jovem,
descrita como “quase bela”, cujos cabelos®” se alongavam, é a imagem da flor,
metafora constantemente retomada durante todo o texto: “a flor é so flor” (ROSA,
2001, p. 46).

Como ndo tivera filhos, chegamos a pensar que o marido, descrito como
“irregrado, revelde” (ROSA, 2001, p. 46) a tivesse desprezado por isso. Somente
depois, vimos a saber, que, na verdade, o marido e o irmao tinham sido rivais numa
disputa por outra mulher “incerta ditosa, formosa” (ROSA, 2001, p. 48). Diante de
todos esses acontecimentos e sentindo-se envergonhada, ao ser apontada pelo
povo e pelos parentes como culpada, enquanto esposa, “fadada ao mal, nefandada”
(ROSA, 2001, p. 46), Drizilda € mandada para um lugar bem longinquo, “para nao
encarar com ninguém, forrar-se a reprovas, dizques, piedade” (ROSA, 2001, p. 46).

Aonde? Para o0 Arroio-das-Antas, lugar “despovoado, o povoadozinho
palustre, em feio o0 mau sertdo — onde podia haver assombros?” (ROSA, 2001, p.
46). A imagem inicial de Drizilda é s6 desamparo. Tao jovem, mas ja sem pai, hem
mae, nem irmdo, nem marido, abandonada a propria sorte, “tanto vai a nada a flor,
que um dia se despetala” (ROSA, 2001, p. 46). Podemos dizer que Drizilda é
arrebatada, ao ser levada para esse lugar, considerado o fim do mundo, pois mesmo
que tenha ido por vontade prépria, as situacdes tragicas, das quais fora vitima,

forcaram-na a isso.

® Apesar de a palavra donzela ter o significado de mulher ainda virgem, podemos perceber pela

epigrafe do conto, que se faz presente desde a terceira edicdo de Tutaméia (Terceiras Estorias),
de 1969, que a imagem de Drizilda, construida no desenrolar do texto, assemelha-se a de uma
mocga virgem, mesmo sendo villva. Podemos perceber tal fato, mediante a pouca idade que a
personagem possui e pelas desventuras que ja vivera, impedindo-a, de certa forma, de vivenciar
verdadeiramente o amor.

A imagem dos cabelos de Drizilda é bastante recorrente no texto. Commelin (s/d, p. 168) destaca
a simbologia dos cabelos para a deusa Perséfone. Segundo ele, havia uma crenca de que
ninguém poderia morrer sem que a deusa, por suas proprias maos, ou por intervencéo de Atropos,
uma das Parcas, tivesse |Ihe cortado um fio de cabelo, pelo qual estaria presa a vida. Da mesma
forma, nos funerais, os parentes do morto batiam no peito, em louvor a deusa, e cortavam 0s
préprios cabelos, jogando-os na pira finebre, a fim de abrandar a divindade.

67
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Se analisarmos o contexto no qual Drizilda esta inserida, veremos que este
nos remete diretamente a figura mitica de Core, uma vez que a jovem deusa
também sofreu 0 mesmo tipo de violéncia, ao ser arrancada do mundo em que vivia,
privada de sua liberdade e de sua juventude, e levada para o mundo subterraneo, o
Erebo. Core e Drizilda, duas donzelas, dois “sequestros”, dois mundos subterraneos,
e a mesma estrutura mitica.

Segundo Serra (2009, p. 218-219), os gregos davam o0 nome de coérai a
“jovens nubeis, inuptas: meninas e mogas, ou meninas-mogas”. A deusa Perséfone,
em Eléusis, era simplesmente chamada de Core, ou seja, a moca, a donzela. Havia
uma associacéo de Core, também, com as ninfas®, uma vez que estas eram suas
companheiras, no momento do rapto.

Araujo (1992), sobre o festival da Tesmoféria® realizado em comemoragéo
aos sofrimentos de Deméter, nos diz que Perséfone havia sido raptada no momento
em que colhia flores num campo, como uma metéafora de que ela prépria havia sido
colhida na flor de sua mocidade. Para a autora, “a jovem tinha saido da infancia —
kore — e encontrava-se na situagcdo da jovem que se prepara para casar: situacao de
nympha”’ (ARAUJO, 1992, p. 35).

Perséfone, ao ser levada para a Mansao dos Mortos, estava,
portanto, qual uma ninfa, desabrochando, comecando a exalar seu
perfume; ndo teve tempo para florescer completamente; néo teve
tempo para disciplinar seu perfume nascente. Neste caso, a ninfa
ndo teve tempo para tornar-se mulher adulta, casada, mée de filhos
legitimos; ndo teve tempo, tampouco para tornar-se uma concubina
ou cortesd. No estado de ninfa, em que ainda ndo houve uma
definicdo clara no que se refere ao estado adulto — mulher casada
(tesmophoros), concubina — Perséfone é levada para o reino dos
mortos (ARAUJO, 1992, p. 35-36).

Assim, como Core, também é Drizilda, pois nado tivera tempo. N&o tivera
tempo de realizar-se como mulher casada, pois 0 casamento parece ter sido tdo
efémero que, com nem quinze anos, ja se encontrava viava; nao tivera filhos, ndo
tivera tempo de conhecer o amor, e também fora levada para o reino dos mortos.

Commelin (s/d, p. 22) nos apresenta o Erebo como filho do Caos, irméo e
esposo da Noite, pai do Eter e do Dia. Como parte do Inferno, ou muitas vezes,

% As ninfas s&o divindades ligadas as aguas e florestas, bem como o nome designa a moca nubil
(ou a desposada antes de ter parido); aplica-se a noiva no rito de passagem do matrimonio.

° As Tesmoférias, cujo nome também intitula uma comédia de Aristéfanes, eram festas celebradas
em honra a Deméter. Era uma festa reservada somente as mulheres legalmente casadas.
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considerado o proprio Inferno, € a regido mais proxima da terra. Além de ser a
morada das almas que vagam sem sepultura, nele ficam os palacios da Noite, do
Sono, e dos Sonhos. Na entrada dos Infernos, numa estreita passagem que conduz
ao seu interior, habitam pavorosos espectros, que o escolheram como morada,

sendo eles:

Dor, pelo Luto, pelos pungentes Remorsos, pelas pélidas Moléstias,
pela triste Velhice, pelo Terror, pela Fome, pela vergonhosa
Indigéncia, pela Fadiga, pelo Abatimento, pela Morte. Ai também se
veem o Sono, irmdo da Morte, as Alegrias culpadas, e defronte a
Guerra assassina, as jaulas de ferro das Euménidas e a cega
Discordia (COMMELIN, s/d, p. 164).

Podemos observar que a atmosfera mitica que envolve o Erebo é a mesma
do Arroio, descrito como um lugar do “outro-lado”, feio, pantanoso, solitario’®, onde
reinam as almas e a Velhice, prenuncio da morte, simbolizada pelas velhinhas que la
residem: “Tras a dobrada serrania, ao ultimo lugar do mundo, fim de som, do ido
outro-lado. Arroio-das-Antas — onde sé restavam velhos, mais as sobejas secas
velhinhas, tristilendas. Pois era assim que era, havendo muita realidade. Que faziam
essas almas?”’ (ROSA, 2001, p. 47).

Como a descricéo do rapto de Core, na qual o chao teria se aberto para dar
passagem ao deus Hades, Drizilda também parece ser sorvida pelo Arroio, como se
mais uma alma caminhasse para la, relegada ao esquecimento: “firme delindo-se,
terminalvelmente, sozinha vildva. Descontado que a esquecessem. [...] De déu em
doendo, a desvalenga, para no retiramento ficar sempre vivendo, desde desengano”
(ROSA, 2001, p. 46).

A estada de Core, no mundo dos Mortos, até seu retorno para o0 mundo dos
vivos, novamente ao lado de sua mée, ndo nos € narrada. Deduz-se que, pela
alegria com que abragcou a mae, ao reencontra-la, tenha sentido muita solidao e

saudades:

Perséfone, também, ao ver os belos olhos/Da mée, saltou do carro
de otimos corcéis/ E para ela correu, por abracar-lhe o colo./[...]
Assim o dia inteiro, concordes, passaram ambas,/ Com muito carinho
seus coragOes confortando;/ Do animo removiam com seu amor a

© A soliddo é sugerida, inclusive, pelo titulo do conto, pois a anta é considerada um animal

extremamente solitario que vive a beira dos regatos.
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magoa,/ A suscitar e acolher reciprocas alegrias (HOMERO, 2009b,
p. 135).

J& Drizilda, apesar de todos os seus infortinios, € bem recebida pelas
velhinhas™ do Arroio, pois sua chegada é motivo de festa. Sua juventude,
contrastando totalmente com o ambiente senil, vem trazer um novo alento para a

vida daquelas senhoras:

Rodearam-na — solertes, duvidando, diversas — até ao coaxar da
primeira rd. Nem achavam o acervo de perguntas, entre outrora.
Seus olhos punham palavras e frases. Viera-lhes a mocga, primor,
mais vaga e clara que um pensamento; tinham, a fria percepcao, de
té-la em mal ou em bem. Dali — recanto agarrado e custoso, sem
aconteceres — homens e mulheres cedo saiam, para tamanho longe;
e, aquela, chegava? (ROSA, 2001, p. 47).

E interessante observarmos como a descricdo mitica do Arroio, com suas
personagens, vai cada vez mais se assemelhando ao cenario apresentado no
Erebo. A atmosfera noturna, “o que a gente esperava era a noite” (ROSA, 2001,
p. 47), é impregnada pelos sentimentos de dor, de remorsos, de fadiga, de
desencantos por uma vida nao vivida, que se aplicam tanto as velhinhas quanto a

Drizilda, como vemos nas passagens:

Nenhuma delas ganhara da vida jamais 0 muito — que ignoravam o
gue queriam — feito romance, outra maneira de alma. [...] Drizilda
depbs-se, sacudidos os cabelos, quisesse um parar — devagarzinho
guietante — no limbo, no olvido, no ndo abolido. Fez tencdo: de
trabalhar, sobre so, ativa inertemente; sarado o d6 de lembrancas,
afundando-se os dias, fora ja de sobressaltos. Sofria, sofria,
enguanto a noite. Culpa capital — em escripulo e recato, o delicado
sofrimento, breve como uma pena de morte, peso de ninguém
levantar (ROSA, 2001, p. 47-48).

Commelin (s/d), porém, nos mostra que a Velhice, esta triste divindade, filha
do Erebo e da Noite, ainda que carregue consigo uma clepsidra, quase esgotada,
tem como aliada uma arma poderosa, a Esperanca. De acordo com o autor, 0S
poetas consideravam a Esperanca como “irma do Sono, que suspende as nossas
dores, e da Morte, que as termina”, sendo chamada de nutriz dos velhos
(COMMELIN, s/d, p. 323).

" passos (2000, p. 39) associa a imagem das velhinhas as Moiras (Parcas)/Horasl/llitia e Tiché,

divindades relacionadas ao nascimento, destino e regulacéo do ciclo da vida.
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Assim, as velhinhas do Arroio, motivadas pela esperanca, embrenham-se
numa missao de tentar curar as cicatrizes de Drizilda, protegendo-a de qualquer mal,

por meio de carinhos:

Sendo que, uma, avdé Edmunda, sob minima voz, abencoou-a: —
‘Meu cravinho branco...” Outra por ela puniu, afetando-se aspera: —
‘Gente invencioneiral’ Suspiravam mor, em giro doce, enfim,
entreentendidas, aguadas as vistas, com uma ternura que era quase
uma saudade. [...] Desse tempo para a frente. Vigiavam-na as
velhas, sem palavras (ROSA, 2001, p. 47-48).

Ha no conto, além dos elementos miticos, uma religiosidade visivel, na qual

as velhinhas esperam pela providéncia divina, realizando para isso, muitas preces’?:

Mas a velhice era-lhes portentosa lanterna, arrulhavam ao Espirito
Santo (ROSA, 2001, p. 47).

Deus é quem sabe o por ndo vir. [...] Tramavam ja com Deus, em
bico de siléncio, as quantas criaturas comedidas. De vé-la a
borralheirar, doiam-se, passarinho na muda, flor, que ao fim se fana.
[...] Tomavam, todas juntas, a fé de mortificadas ora¢des, novenas,
néminas, setémplices. — ‘Deus e glérial’ — adivinhavam, sérias de
amor, se entusiasmavam. Elas, para o queimar e ferver de Deus,
decerto prestassem — feixe de lenhazinha enxuta. Para o for¢coso
milagre! (ROSA, 2001, p. 48).

Milagre, eis a palavra que melhor define o grande acontecimento celebrado
em “Arroio-das-Antas”, o milagre da vida, da mesma forma que ocorre no mito de
Demeéter: Core e Drizilda querem retornar de um mundo sem retorno; querem ter de
volta a vida que lhes fora arrancada tdo cedo; mesmo que a vida fique latente por
algum tempo, elas anseiam por florescer. Mas voltar de um mundo sem volta ndo se
configura tarefa facil, sdo muitos os obstaculos que s6 poderdo ser vencidos por
meio de um auxilio. No caso de Core, sua divina mée; de Drizilda, suas amaveis
velhinhas.

Como ja mencionamos, ha um consenso entre as autoras apresentadas, de
gue a grande metafora existente nesse conto de Guimardes Rosa, aliada ao mito

das duas deusas, é a do renascimento, da primavera. Torna-se interessante, porém,

2" Commelin (s/d, p. 314) nos apresenta Ate e as Lites ou Preces. Ate, filha de Jupiter, € uma deusa

malfazeja que vive a perturbar o espirito dos homens, entregando-o as desgracas, bem como se
apraz nas injusticas e calamidades dos homens. J& as Lites ou Preces sédo irmas de Ate, e
caminham atras da irma, com o objetivo de, humildemente, curar os males e as injlrias causadas
por ela.
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verificarmos como esse processo de germinacao vai sendo construido por meio das
acoes das personagens.

Brandao (1986, p. 285) nos diz que “Deméter €, pois, a Terra-Mae, a matriz
universal e mais especificamente a mae do gréo, e sua filha Core o grao mesmo de
trigo, alimento e semente, que, escondida por certo tempo no seio da Terra, dela
novamente brota em novos rebentos”. Assim também € Drizilda, uma semente que
fora depositada (ou esquecida?) no Arroio, solo infértil, mas que, com o cuidado das
velhinhas ao cultiva-la, pois toda semente necessita de ambiente propicio,
germinara: “Falava-se de uma ternura perfeita, ainda nem existente; o bem-querer
sem descrenca. [...] As velhinhas pactuavam a alegria de penar e mesmo abreviada
irem-se — a fito de que neste sertdo vingassem ao menos uma vez a graga e o
encanto” (ROSA, 2001, p. 48).

Drizilda € uma semente impaciente, que tem pressa de (re)nascer, as vezes,

inquietando-se:

Drizilda estremunhava-se, na disquietacdo, ainda com medrosas
palpebras primitivas. [...] Ora chovia ou sol, nhoso lazer,
enfadonhacgéo, lutas luas de luar, nuvens nadas. [...] Ela, maternal
com suas velhinhas, custédias, menina amante: a vovozinha...
Moviam-na adiante, sob irresistiveis eflivios, aspergiam-na,
persignavam-lhe o travesseiro e os cabelos (ROSA, 2001, p. 49).

Até que Drizilda comeca a dar sinais de que o cultivo, a adubacéo tivera éxito,
iniciando o seu germinar: “Viam-na em rebroto — o ardente da vida — que, a tanto, um
dia, ao fim, de haste se quebra. Rezavam, jejuavam, exigiam, trémulas, poderosas
conspiravam” (ROSA, 2001, p. 49).

Mas, uma das velhinhas, avé Edmunda’®, morrera, de repente, “de
peniténcias” (ROSA, 2001, p. 49). Drizilda, “com a engrinaldada cruz” (ROSA, 2001,
p. 49), juntamente com as outras “murchas, finais, as velhinhas, a manha, mais
almas” (ROSA, 2001, p. 49), conduziam o enterro, quando, ao longe, apareceu um

rapaz, montado a cavalo:

8 Segundo Cruz (2001, p. 128), “o nome Edmunda apresenta uma relacdo direta com a acdo da
personagem, feminino de Edmundo, que quer dizer prote¢éo, patrocinio dos bens, das riquezas”.
A morte de v6 Edmunda, de acordo com a autora, teria sido o elo entre Drizilda e o Mogo,
propiciando a mediacao entre a vida e a morte.
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Em galope curto, o Moco, que colheu rédea, recaracolando,
desmontou-se, descobriu-se. Senhorizou-se: olhos de dar, de lado a
mao feito a fazer caricia — sorria, dono. Nada; sendo que a queria e
amava, trespassava-se de sua vista e presenca. Ela percebeu-o
puramente; levantou a beleza do rosto, reflor. la. E disse altinho um
segredo: — ‘Sim’ (ROSA, 2001, p. 49).

Finalmente, Drizilda renasce. Pela palavra reflor, lembrando que o prefixo re-
indica repeticéo, retorno, podemos dizer que a esperanca se renova no Arroio e que
as velhinhas, agora agradecidas, tinham cumprido sua missao.

A imagem ciclica, presente em todo o conto e principalmente no tratamento
das velhinhas para com Drizilda, como se fizessem uma ciranda ao redor dela,
traduz-se como uma metafora da vida humana e vegetal, pois o nascimento, assim
como a morte, fazem parte do ciclo natural de nossa existéncia. AO mesmo tempo

em que Drizilda renasceu, avdé Edmunda morreu, e assim ocorrera sucessivamente:

So6s, apés disputavam ainda, a bisbilhar, em roda, as candeias
acesas (ROSA, 2001, p. 47).

Suspiravam mor, em giro doce, enfim, entreentendidas, aguadas as
vistas... (ROSA, 2001, p. 47).

Um cachorro passava por ali, de volta para alguma infancia (ROSA,
2001, p. 48).

Vinham as velhas, circulavam-na (ROSA, 2001, p. 48).

S6 o alméjo débil, entrepalpitado, que em volta as velhinhas
agradeciam (ROSA, 2001, p. 49).

Uma questdo que corrobora esse aspecto € a presenca significativa dos
verbos no gerandio, cujo aspecto verbal tem o sentido de continuidade, de repeticédo
da acédo, remetendo tanto ao ritmo ciclico da vida, quanto a pasmaceira existente no
Arroio: “delindo-se, alongavam-se-lhe, doendo, vivendo, havendo, duvidando,
minguando, afundando-se, ndo havendo, vendo, mentindo, podendo, recaracolando”
(ROSA, 2001, p. 46-49). Merecem destaque, também, as palavras “nefandada” que
se refere a Drizilda, criagdo rosiana que nos remete ao adjetivo latino nefandus, a,

um (sacrilego, criminoso), e “tristilendas”, referente as secas velhinhas, que nos
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remete ao adjetivo latino tristis, e (triste) com a terminacdo do gerundivo™ latino,
cujo sentido denota obrigatoriedade. Dessa forma, Drizilda estaria, inicialmente,
destinada ao mal, ao crime (lembrando que as pessoas culpavam Drizilda pela
tragédia ocorrida entre o irméo e o marido); enquanto as velhinhas estariam fadadas
a tristeza.

Como estdo em idade nubil, Core e Drizilda, ao florescerem, também
desabrocham para o casamento. A primeira, por ter provado uma romé, no mundo
subterraneo, ao retornar, ndo pode permanecer para sempre com a méae, sendo
obrigada a passar a terca parte do ano na companhia de Hades, tornando-se sua
esposa e Senhora dos Infernos. Ja Drizilda, torna-se a Senhora do Arroio e do Moco,
gue “senhorizou-se”, ao encontrar, finalmente, o amor. Coincidentemente, os dois
pretendentes apareceram montados a cavalo, no primeiro encontro; Hades, em seus
corcéis, e o Moco, em um cavalo grande, fato simbdlico, no dizer de Chevalier e

Gheerbrant:

O cavalo € um simbolo portador de vida e de morte a um s6 tempo e
chega até mesmo a assumir uma significacao er6tica, revestindo-se
da mesma ambiguidade que tem a palavra cavalgar, igual a montar,
representando a forca fecundante, o instinto... E essencialmente
manifestacao, é vida, é continuidade (apud CRUZ, 2001, p. 128).

O matrim6nio que, na maioria das vezes, tem como prendncio a procriacao, a
continuidade da vida, segundo Serra (2009, p. 291), no mito de Perséfone,
representa uma alianca entre céu e inferno, operando uma ligacdo quase
inexistente, pois a0 mesmo tempo em que a deusa torna-se “a soberana infernal,
também permanece olimpica”. Devido aos rogos de Deméter e o estratagema do
Senhor dos Mortos, ndo houve apenas uma transferéncia de um mundo para o

outro, mas sim uma intercomunicacao perpétua entre eles:

Com o retorno de Perséfone, feito ciclico gragcas a magia de seu
esposo, ndo apenas uma deusa celeste tomou assento no dominio
dos mortos, como a poténcia infernal passou, através dela, a fazer-se
presente no Olimpo. A ordem do mundo resultou transformada...
Parte desta transformacdo foi a abertura mistica que tornou possivel
uma alternativa beatifica no pods-morte para alguns eleitos dentre os
efémeros humanos (SERRA, 2009, p. 291).

™ De acordo com Napoledo Mendes de Almeida (1959, p. 227), o gerundivo é um adjetivo verbal

cuja terminagdo € ndus, nda, ndum. Sempre denota acdo futura e quase sempre indica
obrigatoriedade, isto é, que a acao deve ser realizada.
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Da mesma forma, a ida de Drizilda para o Arroio, lugar impregnado pelo
aroma da desiluséo, da velhice e da morte, possibilita que a vida retorne, com vigor,
transbordando alegria, onde, agora, ergue-se uma fazenda: “Assim sao lembrados
em par os dois — entreamor — Drizilda e o0 Mocgo, paixao para toda a vida. Aqui, na
Forte Fazenda, feliz que se ergueu e inda hoje ha, onde o Arroio” (ROSA, 2001,
p. 48).

3.2 “BARRA DA VACA” E “DROENHA": DO DESEJADO AO IMPOSSIVEL RETORNO

Jeremoavo, pois quem.
Em aflito caminho para nenhuma parte [...]
“Barra da Vaca” (ROSA, 2001, p. 59).

Jenzirico pedia o de que se revestir,
e voltar para 0 mundo sueto [...]
“Droenha” (ROSA, 2001, p. 80)

“Barra da Vaca’ e “Droenha” sdo o quinto e o nono contos de Tutaméia
(Terceiras Estorias). Neles, encontramos as estorias de Jeremoabo e Jenzirico, dois
homens que, devido a situacdes adversas, acabam por vivenciar uma condicdo de
exilio. Jeremoabo € um jagunco que, apds romper com a familia, sai vagando pelo
mundo, sem destino, até que, doente, acaba por aportar em um peqgueno povoado,
um “porto de canoas” (ROSA, 2001, p. 59), a beira do rio Urucuia, denominado Barra
da Vaca. Ja Jenzirico, pensando ter matado um homem, o valentdo Zévasco, no
qual havia atirado para se defender, por temer represalias, acaba por se esconder
em uma serra de dificil acesso até que as coisas se acalmassem. Conduzido pelo
amigo lzidro, é levado para esse lugar indspito, conhecido pela fama de abrigar
Criminosos.

O exilio, estado em que o individuo fica impedido de regressar a sua casa
(cidade ou pais), voluntario ou ndo, geralmente, causa naquele que vivencia essa
experiéncia uma grande tristeza, bem como se torna evidente nele o desejo de
poder retornar. A condicdo de exilados vivida pelas personagens dos contos sera
preponderante para que eles definam os rumos de suas vidas, funcionando como
um momento de reflexdo, diante de tudo o que ja fizeram; ao mesmo tempo, esse
periodo também funcionara como uma expiacdo para 0s seus pecados, tanto

agueles realmente cometidos, quanto para aqueles dos quais nao se tinha certeza.
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Dessa forma, as situacdes vividas em Barra da Vaca e na Serra, causardo em
Jeremoabo e em Jenzirico um efeito catartico, a ponto de desejarem ou néo retornar
para seus lares, ainda que haja um imenso abismo entre o querer e realmente o
poder, como veremos a segulir.

Dos contos de Tutaméia (Terceiras Estorias), provavelmente, “Barra da
Vaca”, por meio da personagem Jeremoavo, é aquele que mais encarna a figura do
homo viator. Pelo menos, os estudos sobre ele apontam para isto, uma vez que a
condicdo da personagem, de andante, sem destino, torna-se bastante visivel no
conto: “Jeremoavo, pois quem. Em aflito caminho para nenhuma parte, aquele
logradouro dregava-se-lhe mal e tarde, as pernas Ihe doendo nervosas, a cabeca,
em vendaval, as ideias sacudindo-o com vémitos. la fazer ali pouca parada” (ROSA,
2001, p. 59).

Simdes (s/d, p. 108) destaca que a personagem do conto “retoma o mito do
eterno caminhante, o homem destinado a ndo ter pouso. Jeremoavo é o estrangeiro
gue chega a Barra da Vaca [...]", e ndo tem certeza de quanto tempo ir4 permanecer
ali.

Da mesma forma, Silveira (1997, p. 86) descreve que ha uma familiaridade
entre a personagem Jeremoavo e 0 mito do judeu errante, “dado o carater efémero
da estada do viajante”.

Marie-France Rouart (apud BRUNEL, 2005) nos diz que a condicdo de
errante forma-se a partir de varios conceitos, como: o conhecimento de um céu ou
de um destino; o préprio movimento da histéria humana; um castigo que remonta

aos mitos cosmicos. Para a autora, 0 errante apresenta-se como:

[...] figura magica como poucas, esse eterno viajante esta condenado
a vagar sem repouso até o Julgamento Final; nele a imortalidade
sobre a Terra torna-se paradoxalmente a sancdo mais terrivel que
pode atingir um homem, uma vez que o0 exclui de toda afeicdo
humana e faz com que ele veja tudo a sua volta morrer, desaparecer
e renascer (ROUART apud BRUNEL, 2005, p. 665).

A autora faz um apanhado sobre as trés principais figuras que teriam dado
origem a imagem do judeu errante. Basicamente, todas elas estdo ligadas ao
momento da paixdo de Cristo, no qual teriam ofendido o Filho de Deus, sendo

castigadas a vagarem mundo afora.
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A primeira aparicdo do judeu teria ocorrido no século XlIl, o monge beneditino
da Abadia de St. Albans, Mathieu Paris, relatou em sua Chronica Majora (1259) que
um bispo arménio de visita a seu convento, em 1228, teria atestado a existéncia no
Oriente de um certo Catérfilo. Este teria empurrado o Cristo no caminho do calvario,
gritando: “Va! va!”, sendo condenado a aguardar sua vinda até o final dos Tempos:
“de cem em cem anos, ele retoma a idade que tinha na ocasido daquele encontro e
nao pode mais perder sua vida porque perdeu sua morte” (ROUART apud BRUNEL,
2005, p. 666).

A segunda teria ocorrido na Alemanha, durante a Reforma, no final do século
XVI. O autor teria afirmado, em carta anénima, ter visto em 1552, numa igreja de
Hamburgo, um velho judeu, sapateiro, com o nome de Ahasverus que dizia estar
condenado a andar até o final dos tempos, servindo de testemunha viva “contra o0s
judeus incrédulos” (ROUART apud BRUNEL, 2005, p. 666).

A terceira figura teria sido apresentada em forma de balada, sendo esta forma
escolhida pelo Judeu Errante para exprimir sua nostalgia e inseguranca frente a sua
condicao de penitente. A Balada Brabantina, de 1754, rebatizava o Judeu Errante de
Isaac Lagquedem, sendo assim cantada por ele: “Existe algo sobre a Terra/ Que seja
mais surpreendente/ Do que a grande miséria/ Do pobre Judeu Errante?” (ROUART
apud BRUNEL, 2005, p. 666).

Assim, dessas trés personagens iniciais teriam surgido as varias versdes a
respeito desse mito que, ao longo do tempo, povoaram a literatura. E interessante
notar que essa condicdo de errante € bem visivel nas acbes de Jeremoavo,
principalmente, com relacdo as baladas, uma vez que no final do conto aparece uma
oriunda “Das Cantigas de Serdo de Jodo Barandao”, que diz assim: “Deu seca na
minha vida/ e os amores me deixaram/ tdo solto no cativeiro” (ROSA, 2001, p. 62). O
tom nostalgico e de soliddo esta presente.

Retomando a origem do mito do Judeu Errante, pudemos descobrir qual o
motivo de seu sofrimento, qual o crime que cometera para receber tamanho castigo.
Mas qual teria sido o crime de Jeremoavo para ele perambular sem destino pela
vida?

De Jeremoavo ninguém sabia. Apenas que aparecera em Barra da Vaca,
sozinho, causando, pelo “jeito meio sem jeito”, curiosidade e certo riso na populacéo
do lugar: “Sucedeu entdo vir o grande sujeito entrando no lugar, capiau, de muito

longinquo: tirado a arreata o cavalo raposo, que mancara, apontava de noroeste,
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pisando o arenoso. Seus bigodes ou a rustiquez — roupa parda, botinGes de couro
de anta, chapéu toda a aba- causavam riso e susto” (ROSA, 2001, p. 58).

Jeremoavo chega ao povoado, meio desconfiado, com vergonha de tudo e de
todos, ainda que nao fosse para tanto, uma vez que o lugar também se apresenta
como pequeno, “um arraial de nem quinhentas almas, suas pequenas casas com 0S
quintais de fundo e onde o rio é incontestavel” (ROSA, 2001, p. 59): “Tomou félego,
feito burro entesa orelhas, no avistar um fiapo de povo mas a rua, imponente
invencdo humana. Tinha vergonha de frente e de perfil, todo o mundo viu, devia
também de alentar internas desordens no espirito” (ROSA, 2001, p. 58).

Destinado a passar apenas uma noite, requereu comida e pouso, por meio de
poucas palavras, dirigindo-se a pensdo da Domenha, onde, para espanto de todos,
desmaiou: “Desalongou-se, porém, e — de tal sorte que dos lados dobrava em
losango as cOxas e perna de gafanhoto — se amoleceu, sem serenar os olhos”
(ROSA, 2001, p. 58).

O pessoal o acudiu, atribuindo tal fato “a célica dos viajantes” (ROSA, 2001,
p. 59). A questdo foi que, mesmo nao tendo planos de ficar por muito tempo,
Jeremoavo, doente, teve que se aquietar, ficando aos cuidados de Domenha.

Aos poucos, o narrador vai nos contando sobre Jeremoavo. Nao era de todo
um sozinho no mundo. As circunstancias o haviam levado para o caminho. Tinha
casa e familia, mas retornar para eles ndo estava em seus planos, diante da relacao
bastante conflituosa que tinha com os seus. Saira pelo mundo, sim, pois estaria

melhor sem eles, pensava:

Largara para sempre os dele, parentes, traicoeira familia, em sua
fazenda, a D&, na Chapada de Tras, com fel e veeméncias. Mulher e
filhos, tal ditos, contra ele achados em birba de malicias, e querendo-
0 morto, que o odiavam. Sumiu-se de la, entdo, em flria, pensado.
Deixara-lhes tudo, a desdém, aos da medonha ingratiddo. Sé pegara
0 que vale, saco e dobros do diario, as armas. Saia ao desafio com o
mundo, carecia mais do afeto de ninguém. Invés. Preferia ser o
desconhecido somenos. Quanta tristeza, quanta velhacaria... (ROSA,
2001, p. 59).

Durante o periodo que ficou acamado na pensao de Domenha, Jeremoavo
recebeu todo o tipo de cuidados e atencéo, coisas que parecia ha muito tempo néo
receber de ninguém: “Ah, prestes vozes. — ‘O Sr. se agrada?’ — era a Domenha,
dando-lhe num caneco tisanas de chd, ele estirado em catre. Também o lugar podia
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ser o para cama, mesa e cova — repouso — doce como 0 apodrecer da madeira.
Doeu e dormiu” (ROSA, 2001, p. 59).

As pessoas, compadecidas pela situacdo de Jeremoavo, iam visita-lo,
seguindo a determinagédo de Se’o Vanvaes, pessoa influente do lugar. Nao apenas
por pena, pois Jeremoavo demonstrava ser homem de posses, jA que possuia
dinheiro e um revolver, sinbnimos de prestigio. E assim, o tempo foi passando até
que Jeremoavo COmegou a se recuperar.

Mas uma noticia abalou toda a serenidade de Barra da Vaca, ao saber que
Jeremoavo era um “brabo jagunco! um famoso, perigoso, um Jeré, par de Antdnio
D6, homem de peleja” (ROSA, 2001, p. 60), pairando a desconfianca de que talvez
estivesse apenas esperando o0 momento certo para ataca-los ou abrir caminho para
o bando. O povo, aturdido, resolveu trata-lo bem até que resolvesse como lidar com
0 caso: Se’o Vanvaes disse a Seo Astorgio, que a Seb Abril, que a Sidé Cordeiro, que
a Seu Cipuca: — ‘Que fazer?!” — nessas novas ocasifes. Se assentou que, por ora,
mais o honrassem (ROSA, 2001, p. 60).

Durante o tempo que estd em Barra da Vaca, Jeremoavo, ja recuperado, mas
ainda fraco, comeca a refletir sobre sua vida. Dos males que, provavelmente, havia
causado, ja que era afamado jagunco. Serd que estes seriam 0s pecados de
Jeremoavo, pelos quais teria que pagar, condenado a viver sem descanso,
perambulando por caminhos desconhecidos? “Jeremoavo sarara, fraco, pesava 0s
pecados males, restado o ganho de nada querer, um viver fora de engano. Nao
podia abreviar com a saida, tinha de ir ficando naquele lugar, até as segundas ou
terceiras nuvens” (ROSA, 2001, p. 60).

Ao atracar de forma forcada naquele povoado, Jeremoavo comecgou a sentir,
talvez pela primeira vez, o que era a sensacao de ser respeitado. Ainda que esse
respeito, agora, fosse um pouco simulado, impulsionado pelo medo, ja que sua
identidade tinha sido descoberta por todos, no inicio, tinha sido real. Tanto que
Jeremoavo gostaria que a familia testemunhasse como estava sendo estimado, ja

que deles so recebera maledicéncias:

Se’ 0 Vanvaes, dada a mao, levou-o a conhecer a Barra da vaca — o
rio era largo, defronte — povoacdo desguardada, no desbravio. Seo
Astorgio convidava-o. Estimou a boa respondéncia, por agrado e por
respeito. Estava ali em mansao, ndo desfacado ou rebaixado. Seus
filhos e a mulher, sim, isso haviam de saber, se viessem renegri-lo
(ROSA, 2001, p. 60).
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Jeremoavo’ é o homo viator cansado de tanto caminhar. A soliddo que tal
condicdo lhe causava, pelo fato de ndo encontrar amparo em lugar algum, agora,
parece diminuir, diante da recepcao que tivera naquele lugar, o que o leva a reflitir
sobre a possibilidade ou ndo de ali ficar:

[...] sentia o bafo da soliddo. Nao se animava a tracar do bordao e a
reto ir embora, mas esbarrava, como se para melhorar fortuna ou
guerer os achegos do mundo, e quebrava a ordem das desordens.
[...] Via a vez, ia, seguico; ndo se deve parar em meio de tristeza. Na
familia ndo pensava, nem para condena-los de mal (ROSA, 2001, p.
61).

Mas, enquanto Jeremoavo pensava se devia prosseguir seu caminho, o povo
do lugar tramou um plano para se livrar do temido jagungo. Fizeram uma grande
festa, regada a cachaca, e convidaram Jeremoavo que, sem desconfiar de nada, foi.
Foi e embebedou-se, vindo a acordar somente do outro lado do rio: “Téo certo, tao
bébado, depois, logo do outro lado o deixaram, debaixo de sombra. Tinham passado
também, quietissimo, o cavalo raposo” (ROSA, 2001, p. 61).

Ao ser deixado do outro lado, novamente, Jeremoavo sentiu-se desprezado e,
ainda mais, logrado. Logo ele, tdo afamado por ser um terrivel jagunco, enganado
pelo povo de Barra da Vaca: “Desterrado, desfamilhado — s6 com a alta tristeza, nos
confins da ideia — lenta como um fim de fogueira. Saudade maior eram: a Barra, 0
rio, o lugar, a gente” (ROSA, 2001, p. 62).

Se Jeremoavo representa 0 homo viator, muito mais o homo regressus, ja que
o desejo de retornar para aquele lugar, no qual se sentira tdo bem, causa-lhe
saudade. Eis o conflito desse homem, cansado de tantas estradas: retornar para 0s
dele, que podia, ndo queria; enquanto para Barra da Vaca, que ndo podia, queria.
Percebeu, por fim, que ndo era bem vindo ao lugar, ndo passando pela sua cabeca
a ideia de voltar: “L4, os homens todos, até ao de dentro armados, trés dias
vigiaram, em cerca de trincheira. Voltasse, e ndo seria ele mais o confuso hdspede,

mas um diabo esperado, o matavam. Veio ndo” (ROSA, 2001, p. 62).

® Cruz (2001, p. 101) nos apresenta algumas possibilidades de sentido para o nome da

personagem. Além de haver uma semelhanga fénica com Jeremoabo, regido do interior da Bahia,
segundo a autora, Jeremoavo € o viajante que “MOVE e REMOVE”, comportando,
metaforicamente, no nome proprio, a palavra REMO, instrumento capaz de o levar a travessia do
desconhecido, seja pela terra, seja pelas aguas.

Simdes (s/d, p. 109) atenta para o fato de que Jeremoavo traz em si uma jungdo entre 0 nhome
biblico Jeremias, “Deus restabelece”, e Moab, filho de LG, que teria dado origem aos moabitas.
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E o povo do lugar, depois de tudo passado, sempre se lembrava dele, rindo e
com saudades “do medo geral do graudo esturdio” (ROSA, 2001, p. 62). A
Jeremoavo caberia, mais uma vez, seguir adiante para onde quer que fosse, até
quando?

“Droenha”, cujo nome, pelo encontro consonantal oclusivo “dr”, tem a mesma
constituicdo fénica de pedra, prenuncia o que a personagem Jenzirico vai encontrar
abundantemente em seu caminho: muitas pedras, muita dureza, em sentido literal e
figurado. O conto inicia-se sob a perspectiva do nao retorno, pois Jenzirico encontra-
se refugiado numa Serra, lugar hostil e de dificil acesso, para onde fugira, pensando
ter cometido um crime. Guiado pelo amigo lIzidro, escalaram o imenso paredao de
pedra, habitado somente pelos animais e por criminosos fugidos, que diziam la

também se abrigarem:

Amanhecendo o sol dava em desverde de rochedos e pedregulho,
fazia soledade, de repente, siléncio. Ventava, porém. Era ali lugar
para pasmos; estava-se também perto das nuvens. Ele é que néo
podia retroceder. Voavam gavides. Jenzirico nunca imaginara ter de
matar um homem e vir se esconder na Serra (ROSA, 2001, p. 76).

A descricédo do lugar nos remete a uma paisagem repleta de perigos, rodeada
por penhascos, animais peconhentos e intempéries que assustariam a qualquer um
que para la fosse: “Diante avistava penhasqueira, a pique, prateleiras de pedra. S6
perigos o esperassem, repelia pensamentos, ninguém esta a cobro da doideira de si
e dos outros. Ali era um alpendre” (ROSA, 2001, p. 76).

Jenzirico, apesar de se encontrar nessa situagdo, ndo € um assassino. Fora
levado a cometer tal acéo, atirar em Zevasco, “tranca-ruas”, para se defender. Também
nao € valente, pois ndo esperara para ter certeza do desenlace. Preferira partir para a
Serra a se entender com o0s parentes do valentdo Zévasco, o irmao Tovasco.

Jenzirico, na Serra, esta exilado, longe de tudo e de todos. Seus Unicos
companheiros sdo 0s mocos, pequenos roedores, que dividem com ele o aposento
nada aconchegante, “uma reentrancia, quase gruta” (ROSA, 2001, p. 76), onde se
abriga do vento. Munido apenas de espingarda e faca, mochila e saco, farinha,
rapadura e cachaca, ficara a espera de lIzidro, que voltaria com mantimentos e
conselhos. A Serra estava nos “arrabaldes do mundo” (ROSA, 2001, p. 77).

Como forma de expiacdo, diante do crime que cometera, Jenzirico vai, aos

poucos, sendo despido de tudo o que possui, chegando a beirar a loucura, ao
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deparar-se com tantas adversidades, estando sozinho, ou melhor, pensando estar
sozinho. HA momentos nos quais parece ter alucinacdes, ao acreditar ter ouvido seu
nome: “Jenzirico... — ele subito se advertiu, vez primeira atentava em seu nome,
vasqueiro, demais despropositado. Se benzeu, sacou de ombros, tudo sucedia por
modo de mentira” (ROSA, 2001, p. 77).

Tendo que fazer um reconhecimento do lugar, a todo 0 momento, Jenzirico se
depara com algo que lhe é estranho, desconhecido, causando-lhe muito medo.
Talvez este seja 0 sentimento que mais defina sua condi¢do: “Sustou-se por rumor,
mas sO de espavento: as brujajaras. [...] De temer a gente tinha de fazer costume”
(ROSA, 2001, p. 77-78).

Até que, de repente, Jenzirico vive o insoélito ao extremo, ao deparar-se com
um “homem, nu, em pelo” (ROSA, 2001, p. 78), chegando a pensar que se tratasse

de um espectro:

Ninguém, nem. O ruido nenhum, rastro ndo se dando de achar.
Correu, de través levantada a espingarda, rolou quase por
pirambeira, chegou a meia gruta frente ao mocozal. Caindo se
sentou, com restos de tremer, senti no oco da boca o tefe do
coracdo. SO apalpou a cabeca: o chapéu de toda aba, ele perdera
(ROSA, 2001, p. 78).

E como num verdadeiro rito expiatorio, Jenzirico vai perdendo tudo. Primeiro,
o chapéu, ao cair rolando da ribanceira; depois, o paletd, quando subira em uma
arvore, deixando-o embaixo e ndo mais encontrando, quando desceu; em seguida, a
comida acabara e, finalmente, perdera todas as roupas, sapatos e a espingarda, ao
se banhar no rio. Nu, sozinho e com fome, a vulnerabilidade de Jenzirico é total, bem
como a sensacdo de medo e terror o invadem: “Jenzirico molhado se arrastou, doia
de amedrontado, até a suas pedras moradias. Nu chorando ele fechava os olhos,
com vergonha da soliddo. Medo. Esperou o de vir, pavor, era como o0s transes. Ele
remexia no podre dos pensamentos” (ROSA, 2001, p. 79). E como se estivesse em

um tribunal ou sob tortura, o coitado grita:

— Matei, sim... — gritou, padecidamente, confessava: ter atirado no
perverso Zévasco, que na rua escura o agredira, sem eis nem pois; e
fugido, imediato, mais de nada se certificando... Escutasse o ermo,
ninguém? Clamou, assim, mesmo alto e claro falou, repetia, o quanto
de si mesmo o livrasse, provia algum perdao (ROSA, 2001, p. 80).



111

O rito expiatorio vivido por Jenzirico nos remete a uma acdo mitica. Desde a
Antiguidade, o criminoso fosse mortal ou deus, tinha que pagar pelos crimes
cometidos. Varios sdo os mitos que tratam desse assunto, sobre a expiacdo, como
por exemplo, o de Edipo que, apds descobrir que cometera o crime de incesto com
sua mae Jocasta, furou os olhos, saindo a vagar pelo mundo, até morrer em Colona;
o do deus Apolo que ao matar a serpente Piton, exilou-se na Tessalia, retornando
somente apos o periodo de expiagdo terminar; e um dos mais conhecidos talvez seja
Orestes, cujo crime é considerado um dos mais terriveis, o matricidio. Orestes,
tomado pela loucura, foi terrivelmente perseguido pelas Erinias e passou por varias
provacdes até ser purificado e absolvido por seu crime.

Da mesma forma, a descrigdo da Serra, onde Jenzirico possui seu “julgamento”,
nos remete ao mitico Areépago’®, tribunal no qual os criminosos, inclusive Orestes,
eram punidos: “De noite Izidro ao topo escalvado o guiara, dizendo que la seguro viviam
certos fugidos criminosos; surpreendia-o agora ser um deles” (ROSA, 2001, p. 76).

N&o podemos nos esquecer também da figura dos mocds, citados a todo
momento no texto, emitindo o som “— Co, ¢, c6...” (ROSA, 2001, p. 78), que, de forma
metafdrica, lembram a voz da consciéncia de Jenzirico, soando continuamente, da

([

mesma forma que as Erinias perseguiam Orestes: “ a espreita, 0s mocos” (ROSA,
2001, p. 76); “os mocOs assoviavam sumindo-se nas luras” (ROSA, 2001, p. 77);
“desagrado eram os guinchos dos mocés” (ROSA, 2001, p. 78); “o mocé, bicho
esquisito, que sai a meio de entre pedras” (ROSA, 2001, p. 78); “de novo o mocoal,
pedreira cinzenta” (ROSA, 2001, p. 79); “pelos mocds, que a noitinha descem das
frinchas pedredas para caminhar, os coelhos-ratos” (ROSA, 2001, p. 80).

Diante dessa confissdo, Jenzirico é surpreendido pelo tal homem que, na
verdade, tinha roubado suas roupas. Ao se confrontarem, percebemos que ha uma
troca de papéis, pois 0 homem que estivera nu, no comec¢o, agora esta vestido,

enquanto Jenzirico, nu:

Porém, para repuxo e sobressalto. Viu, enfim, no sacudimento:
aquele, o qual' Semelhante homem — trajado sabido, enchapelado — de
suspapés, olhava-o, bugiava? O individuo - solerte vivo de

® De acordo com Guimarées (1972), o Arebpago, ou colina de Ares, recebera este nome por ser o
cenario do julgamento desse deus diante de uma falta cometida. Ao ter sua filha Alcipe violentada
por Halirrécio, filho de Posidon, o deus o matou, sendo julgado por doze deuses em um tribunal
instalado numa colina situada em frente da Acrépole de Atenas. Por ter sido absolvido e para
recordar do fato, a colina recebeu este nome.
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curiosidades. la investir. Mas inesperado se afastou, com passos,
expedido, campou no mundo. Virou o ja acontecido (ROSA, 2001,p. 80).

Apbs esse (des)encontro, “a retorno do tempo” (ROSA, 2001, p. 80), Izidro e
Pedroandré vém a procura de Jenzirico, dizendo o que sucedera na cidade. Zévasco
nao morrera na época, mas agora sim. Um homem estranho, vestindo roupas curtas,
um tal de Jinjibirro, aparecera e assassinara o danado, provavelmente por um acerto
de contas antigo. Finalmente, agora inocentado, Jenzirico podia retornar: “Jenzirico
pedia o de que se revestir, e voltar para 0 mundo sueto, ciente s6 de mais fortes
fazeres, trouxesse um moco, por estripar, trem Unico que aqueles dias cacara, num
dali e dalém, coitado, alto, no meio da Serra, em pedra e brenha” (ROSA, 2001, p.
80).

Assim, percebemos que, em “Barra da Vaca”, Jeremoavo, ainda que queira,
nao pode retornar, nem para sua casa, nem para o vilarejo que |he tratara com
respeito, mesmo que dissimuladamente. Talvez os crimes que cometera ndo tenham
perddo e como o Judeu Errante, esteja condenado a esta condi¢do, quase eterna, a
ponto de desejar a morte, reconhecendo nela uma possibilidade de descanso, como
diz a epigrafe inicial do conto: “Quando eu morrer, que me enterrem na beira do
chapadao — contente com minha terra, cansado de tanta guerra, crescido de coragéo
(T60)” (ROSA, 2001, p. 58).

Ja em “Droenha”, Jenzirico é absolvido, tendo a possibilidade de voltar para os
seus, de dar prosseguimento a sua vida. O retorno, como forma de punicdo ou de

prémio, se materializa na impossibilidade e na realidade para essas duas personagens.

3.3 “CURTAMAO" E “PRESEPE": O RETORNO AO SAGRADO

A casa, porém de Deus, que tenho,
esta, venturosa, que em mim copiei [...]
“Curtaméo” (ROSA, 2001, p. 71).

Natal era noite nova de antiguidade.
Tomou aviso e voltou-se.
“Presepe” (ROSA, 2001, p. 175).

Antes de partirmos para a analise de “Curtamao” e “Presepe”, 0 sétimo e o

vigésimo sétimo da ordem, cabe fazer algumas consideracdes sobre o termo
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“sagrado”, ja que acreditamos ser este o0 aspecto fundamental do retorno
empreendido pelas personagens dos contos em questao.

Para iniciarmos nossa reflexdo, € oportuno recordarmos o relato de Benedito
Nunes (2006), ja& citado anteriormente, acerca do episédio em que, ao conversar
com Guimardes Rosa sobre um dos prefacios de Tutaméia (Terceiras Estorias), este
Ihe oferecera um pedaco de bolacha Maria, dividida exatamente ao meio.

Dessa experiéncia, uma vez que a bolacha repartida lembraria a Eucaristia,
um dos sacramentos da Igreja Catdlica, podemos depreender que o autor comunga,
partilha a sua obra como se esta fosse um bem sagrado, dai a importancia atribuida
pelo autor a literatura: “Na literatura [...] h& muito de penoso sacerdécio. E uma
posicdo que se assume muito seriamente, importantemente perante o mundo.
Persigo sempre as formas mais altas. Sou um homem de vida ascética” (ROSA,
2006, p. 81).

Como o proprio autor confidencia no depoimento acima, Guimardes Rosa
busca em suas obras, atingir as formas “mais altas”, ou seja, busca a metafisica e a
transcendéncia, ao mesmo tempo em que se eleva ao divino, entrando em sintonia
com o sagrado, caracteristicas estas que, de acordo com Mircea Eliade (s/d), na

obra O Sagrado e o Profano, podem ser encontradas no homem religioso:

Seja qual for o contexto histérico em que se encontra, 0 homo
religiosus cré sempre que existe uma realidade absoluta, o sagrado,
gue transcende este mundo, mas que se manifesta neste mundo, e,
por este facto, o santifica e o torna real. Cré, além disso, que a vida
tem uma origem sagrada e que a existéncia humana atualiza todas
as potencialidades na medida em que é religiosa, quer dizer:
participa da realidade (ELIADE, s/d, p. 209).

Ja Nunes (2006, p. 242) destaca que Guimardes Rosa apresenta em suas
obras um universalismo religioso e promove, assim, uma intercomunicacao entre
religido, filosofia e doutrinas misticas, e que a literatura, como “ato de escrita e a
escrita como oracdo e sacrificio tende a purificar o homem completando-o e

salvando-o0™;

[...] Como eu, os meus livros, em esséncia, sdo ‘anti-intelectuais’ —
defendem o altissimo primado da intuicdo, da revelacdo, da
inspiracao sobre o bruxulear presuncoso da inteligéncia reflexiva, da
raz&o, a megera cartesiana. Quero ficar com o Tao, com os Vedas e
Upanixades, com os Evangelistas e Sado Paulo, com Platdo, com
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Plotino, com Bergson, com Berdiaeff — com Cristo, principalmente
(ROSA, 2006, p. 80).

Uma vez que, para Guimarédes Rosa, a escrita pode ser comparada a uma
manifestacdo do sagrado (sacrum, i, subst., do latim, pode ter o sentido de talento
poético), Nunes (2006) também ressalta que Rosa condenava o0s livros que viessem
a incitar a baixeza e a crueldade, como os de Sade e de Jean Genet.

Para Eliade (s/d), o sagrado e o profano constituem duas modalidades de ser
no mundo, duas situacdes existenciais assumidas pelo homem, ao longo da historia,
no tocante a realizacdo de qualquer atividade sua, como por exemplo, alimentacéo,
sexualidade, trabalho, entre outras.

Diante desse fato, a literatura, sendo uma das atividades realizadas pelo
homem, na qual este exerce o trabalho com a palavra, apresenta-se como um
veiculo daquilo que pode ser considerado como sagrado ou profano. Da mesma
maneira, as personagens literarias tendem a refletir esse desejo continuo de
também vivenciar o sagrado, de poder retornar a este momento sublime, como
veremos a seguir.

O conto “Curtamdo” é narrado em primeira pessoa por um narrador-
personagem que nos conta como se deu a realizagcdo de seu grande feito: a
construcdo de uma casa que, posteriormente, foi comprada pelo Governo e tornou-
se “uma escola de meninos, quefazer vitalicio” (ROSA, 2001, p. 67). Dessa forma,
assim como o titulo, “Curtamao”, que significa esquadro de grandes dimensdes
usado pelos pedreiros, grande parte do vocabulario presente no conto pertence ao
contexto da construgéo, familiarizando-nos com 0s seguintes termos: planta, trolha,
quadrela, fio-a-prumo, pedra, cal, areia, cimento, baldrame, cerces, tijolos, fachada,
travejavel, esteio, oitdo, cimalha, cumeeira, soleira, reboco, alvenel, mestre-de-
obras, alarife, arquiteto, entre outros.

J& no inicio do conto, o narrador nos convida a um retorno ao passado, para
que, com ele, revivamos todos 0s acontecimentos que marcaram a realizacado da
obra: “Convosco, componho. Revenho ver: a casa, esta em fama e ideia. S6 por
fora, com efeito; [...] Dizendo, formo € a estdria dela, que fechei redonda e quadrada.
Mas 0 mundo ndo € remexer de Deus? — com perddo que comparo” (ROSA, 2001, p.
67).
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Na verdade, a ideia da constru¢do da casa surgira em meio a momentos de
desalento vividos, tanto por parte do narrador, quanto por parte de Armininho, seu
sécio nessa empreitada. O narrador, pelo fato de ser considerado um oficial pedreiro
mediano, ndo possuia o0 reconhecimento das pessoas, muito menos da esposa, que
nao o incentivava no desejo de progredir na profissao; ja Armininho, tinha perdido a
noiva, pois enquanto estava na cidade, haviam casado a moca, contra sua vontade,
com outro, um tal de Requincéo (com requinte de cédo?). Sendo assim, juntando os

desditos dos dois, resolveram, “a revelia de todos”, construir a casa:

Sai, andei, ndo sei, fio que numa propositada, sem saber. Dei com o
Armininho; eu estava muito repelido. Ele, desapossado, pior por
desdita. Voltado da cidade, a noiva ndo mais achou em pé de flor:
aquém a tinham casado com um Requincédo. Agora, de tdo firme ele
cambaleava, pelos ses e quases, tirado de qualquer resolver.
Tratavam de o escorracar do arraial, os do Requincdo, o marido
desnaturado. Armininho s6 ansiava. Igualei com ele — para restadas
as confidéncias. Me disse: tinha bastante dinheiro. E que Ihe
ganhava? Seria para fazerem antes casa, a que sonhava a noiva. —
‘A mais moderna ..." — ela queria constante, ah: escutei, de um pulo.
— ‘Pois entdo’ — o que estudei e rebatidamente. — ‘Vamos propor, a
revelia desses, dita casa...’ — disse e olhei, de um trago (ROSA,
2001, p. 68).

Como ja vimos anteriormente, o sagrado e o profano representam
possibilidades de conduta a serem adotadas pelo homem ao realizar qualquer
atividade que faca parte de sua vivéncia, desde a mais basica, como a alimentacao,
até uma que requeira um aprimoramento, numa tentativa de estabelecer ou ndo uma
relagdo com o plano divino. Partindo dessa premissa, se, por um lado, a tematica da
construcdo de uma casa nao parece ser uma atividade tdo extraordinaria, mesmo
gue necessite de conhecimentos especificos para realiza-la, por outro, configura-se
uma acao simbdlica, repleta de significados. Segundo Mircea Eliade (s/d, p. 58),
“uma criacdo implica superabundancia de realidade, uma irrup¢do do sagrado no
mundo, dai que toda a construcdo ou fabricacdo tenha como modelo exemplar a
cosmogonia. A Criacdo do Mundo torna-se o arquétipo de todo gesto criador
humano, seja qual for o seu plano de referéncia”.

De acordo com Eliade, o mundo, o “Cosmos”, seria a manifestacao do
sagrado por exceléncia, uma vez que, se o mundo existe, € porque os deuses 0
criaram, transformando-o do “Caos”, espac¢o estrangeiro, povoado por espectros e

demobnios, em uma obra perfeita. Sendo assim, ndo havendo possibilidade de se
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viver no caos, o0 homem, por meio de seu esforco e trabalho, busca a cada nova
construcao reviver, retornar ao momento cosmogonico, da criacdo do mundo, pois a
construcdo de uma casa representaria uma imago mundi. E essa sera a experiéncia
sagrada vivenciada pelo narrador de “Curtamao”, mas nao sem antes ter de superar
varios obstaculos como um verdadeiro rito de passagem.

O projeto da construcédo da casa surge como um desafio para o narrador e
para Armininho, pois, para o primeiro, seria uma oportunidade de demonstrar seu
valor ndo reconhecido de artifice, enquanto para o segundo, uma maneira de tentar
esquecer a desilusdo amorosa. Para ambos, a construcdo da casa surge como uma
reorganizagdo do cosmos, frente ao caos em que se encontravam: “Estou para
nascer, se isso nao faco! — rouqueei — desfechada decisdo. Mas ele recedia, ao
triste gosto, como um homem vé de frente e anda de costas [...] De la a gente saiu,
arrastando eu aquele peso alheio, paixdo, de um coracdo desrespeitado” (ROSA,
2001, p. 68).

Feita a sociedade, o narrador comeca a colocar em préatica seu projeto de
criacdo, recolhendo-se no seu intimo, deixando aflorar a sua engenhosidade:
“Deserto do mais, tranquei minha presenca, com lapis, régua e papel, rodei a
cabeca. Minha mulher a me supor; desrespondi a quem me ilude. Tantas quantas
vezes hei de, tracei planta — s6 um solfejo, um modulejo — a minha construcéo,
desconforme a reles usos. Assim amanheci” (ROSA, 2001, p. 69). Com tudo pronto,
a escritura, o alvara, tempo bom e dinheiro, inicia-se, finalmente, a construcdo da tdo
sonhada casa.

Para Mircea Eliade (s/d, p. 50), a primeira etapa de uma constru¢ao simboliza
a comunicacdo de trés niveis cosmicos: Terra, Céu e regibes inferiores,
representada pela imagem de uma coluna ou pilar (Axis Mundi), fixados sempre no
centro. Assim, os pilares possibilitam que as profundezas e a terra se interliguem ao
céu, ao sagrado; por isso, toda construcdo € erigida em direcdo ao alto, como
também ocorre no conto: “Armininho possuia o terreno — alto — espaco de capim, sol
e arredor... Em trés, reparto quina pontuda...” (ROSA, 2001, p. 67). “Nhapa e o Dés
cavavam os profundamentos” (ROSA, 2001, p. 69).

Da mesma maneira, esse contato com as regifes inferiores também é
representado no conto por meio da cova profunda cavada pelo narrador, a fim de
assustar os do bando do Requincéo. A noticia da casa se espalhara e comecava a

atrair olhos indesejaveis: “Vinham avispar, os do Requincao; logo aborrecidos do
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qgue olhado. A cova — sete palmos — que antes de tudo ali cavei, a de qualquer afoito
defunto, estreamento, para enxotar iras e orgulho” (ROSA, 2001, p. 69). Mesmo
contando com a ajuda de outros trabalhadores, o Dés, o Nhapa, um Tio chamado
Borba, e o Lamenha, como serventes e guarda-costas, todo o cuidado era pouco,
estando o narrador sempre precavido: “Um alvo ali em arvore preguei, e tiros de
aviso-de-amigo atirdvamos. Eu, que a mais valentes ndo temo, ndo haviam de me
por grosa” (ROSA, 2001, p. 69).

Mas retornar a0 momento sagrado, poder celebrar o mito cosmogénico’’,
exige sacrificios, e muitos serdo os realizados pelo narrador. A comecar, tem que
lidar com a descrenca da mulher e do povo do arraial diante de sua capacidade
como construtor: “-Déido diacho monstro! — minha mulher e praga. Desentendia
minha fundura. [...] Ela indo embora para sempre” (ROSA, 2001, p. 71). “Mas,
escarniam nossos andaimes era o0 povo inglério. De invejas ainda nao bastante —
esta minha terra é igual a todas” (ROSA, 2001, p. 70).

Embora Armininho acreditasse em seu engenho de construtor, a sociedade foi
desfeita, pois 0 amigo ndo conseguia superar o sofrimento causado pela perda da
noiva, chegando a “chorar ja por um olho s6, o homem” (ROSA, 2001, p. 70). Com
isso, 0s problemas aumentam, pois a obra comeca a demorar muito para ser
findada, o dinheiro acaba, surgem as dividas e os companheiros desistem, ficando o
narrador sozinho em sua missao: “Tao de lado, comum, sofri nos dentes, nos dedos,
mesmo nem comigo eu pudesse, sentado chorava. Mas para adiante. Tal o que
meu, sangue ali amassei, 0 empenho e dividas. Se avessavam 0s companheiros,
desistidos entes, sem artes” (ROSA, 2001, p. 71).

De acordo com Mircea Eliade (s/d, p. 68), para que uma construcdo (casa,
templo, obra técnica) pudesse durar, ela deveria ser animada, ou seja, deveria
receber uma vida e uma alma, o que somente seria possivel por meio de sacrificios
sangrentos ou simbolicos em prol de uma construgédo. O autor cita exemplos de ritos
e crencas que deram origem a baladas no Sudeste da Europa, que punham em
cena o sacrificio da mulher do mestre-de-obras a fim de chegar ao término da
construcdo. No conto, apesar de tal fato ndo acontecer, notamos que, desde 0 inicio,

h& um destaque para a figura da mulher de Armininho, pois o narrador nunca pode

" Mircea Eliade, na obra Mito e Realidade (2002), apresenta-nos alguns exemplos de mitos

cosmogodnicos. Como estes mitos estédo relacionados as manifestagfes culturais dos povos, ha
uma infinidade deles, devido a grande diversidade cultural existente. Assim, ndo achamos
oportuno cita-los no momento.
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contar com o apoio dela, sendo até abandonado pela companheira por causa de sua
obstinacdo em realizar seu propésito. Mas, o sofrimento e os sacrificios vivenciados
pelo narrador tendem a marcar sua passagem da desdita para a gloria, pois mesmo
estando em situacdo adversa, consegue, com coragem, superar os obstaculos: “—
Morro, na soleira e no reboco! — anunciei. — Eu, ndo morro... — ou nem nada” (ROSA,
2001, p. 71).

Sozinho, o narrador consegue terminar a casa e o sofrimento é
recompensado pela finalizacdo da obra: “Me culpavam desta a sozinha casa, infinito
movimento, sem a festa da cumeeira’®. Seja agora a simplicidade, pintada de
amarelo-flor em branco, o alinhamento, desconstrucdo de sofrimento, singela
fortificada. [...] Segui o desamparo, conforme. S6 me valendo o extraordinario”
(ROSA, 2001, p. 71).

O narrador nos informa que Armininho fugira com a mulher do Requincéo,
mas ainda sua noiva, no caminhdo de telhas, a noite, para bem longe do arraial,
para viverem felizes. Temendo represalia por parte dos “requincaes”, fica armado, a
espera, das pessoas do arraial que comecam a chegar: “E para ndo entrarem! A
casa € vossa... — por ndo romper a cortesia” (ROSA, 2001, p. 71). Mas, para sua
surpresa, “viu como as pessoas mudam” (ROSA, 2001, p. 71), pois, ao contrario do
que esperava, as pessoas passam a elogiar a casa que se transforma no “progresso
do arraial”. Satisfeito por conseguir terminar sua obra, o narrador nos revela: “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 o que nao dito”
(ROSA, 2001, p. 71).

Podemos perceber que, no desenrolar dos acontecimentos no conto, ao
passo que a construcdo vai sendo realizada, varias mudancas também vao
ocorrendo tanto com o narrador quanto com a casa. Inicialmente, o narrador intitula-
se “oficial pedreiro, forro, nem ordinario, nem superior” (ROSA, 2001, p. 67).
Posteriormente, percebemos que h&d uma descricdo ascendente, na qual o narrador

vai passando de “alvenel a mestre-de-obras, apareci frente ao Armininho” (ROSA,

® Guilherme Santos Neves (1960), no artigo A festa da cumieira, nos apresenta que esta tradi¢cdo
vem de longa data, realizada como um verdadeiro ritual. Celebra-se festivamente o dia em que,
sobre a casa em construcdo, se coloca a cumieira. Nesse dia, cessa de todo o trabalho na obra,
embandeira-se a armacgdo da casa ou se enfeita com palmas ou galhos verdes. E todos,
alegremente, construtor, operarios e dono da casa comemoram o0 acontecimento, comendo e
bebendo juntos.
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2001, p. 69); de “carpinteiro tdo bem entendo” (ROSA, 2001, p. 69) até galgar o
posto de “mestre arquiteto” (ROSA, 2001, p. 71).

Da mesma forma, a casa que, ao ser idealizada, chegou a ser chamada de “—
A casa levada da breca, confrontando com o Brasil” (ROSA, 2001, p. 68), também foi
ganhando novas fei¢cdes, como “edificio”, “sobrado”, “casa-grande”, “ cobicada até
pelo padre para ser “igreja” (ROSA, 2001, p. 70) até culminar com a designacao
“casa, porém de Deus” (ROSA, 2001, p. 71), adquirindo, portanto, um status de
templo, lugar santo por exceléncia, pois torna-se a morada divina.

Mircea Eliade (s/d), sobre os templos, ressalta que:

[...] a santidade do Templo esta ao abrigo de toda a corrupcdo
terrestre, e isto pelo facto de que o plano arquitectutral do templo é a
obra dos deuses e, por consequéncia, se encontra muito perto dos
deuses no Céu. Os modelos transcendentes dos Templos gozam de
uma existéncia espiritual, incorruptivel, celeste (ELIADE, s/d, p. 71-
72).

Diante dessa simbologia do templo e de sua ligagdo com o sagrado,
percebemos que ndo é gratuito o fato de a casa se tornar uma escola de meninos,
uma vez que a educacdo também tem em sua esséncia o carater de transcender,
transformar a realidade vivida, abrir novos horizontes.

Esse aspecto torna-se bastante visivel no conto, pois essa “casa grande”, a
fim de elevar-se ao sublime possui caracteristicas totalmente diferentes das casas
comuns. Para afastar os curiosos, o narrador, de forma “embirrada” constroi a casa
ao contrario, de costas para rua, bem alta, e com a intencdo de nao colocar portas
nem janelas: “Descrevo o erguido: a casa de costas para o rual, respeitando frente a
horizontes e varzeas” (ROSA, 2001, p. 70); “— Redobrar tudo, mais alto! sobrado! [...]
a casa-grande de quantos andares aguentando, no subir lango a lanco, a risca feita.
Mas: a casa sem janelas nem portas — era 0 que eu ambicionava” (ROSA, 2001, p.
70).

Mediante as consideracfes acima, podemos perceber que “Curtamdo” € um
conto simbdlico e pode dar margem para varias possibilidades de leitura. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 274), a tradicdo hindu atribui a Brama um tratado
de arquitetura, em que a construcdo aparece como simbolo da manifestacdo
universal que renova a obra da criagcdo. Da mesma maneira, 0s elementos descritos

no contexto da construgdo remetem, de forma imediata, aos fundamentos da



120

magconaria’®, como o compasso, esquadro, fio de prumo, maco com duas cabecas,
colher de pedreiro, bem como a figura do Grande Arquiteto.

Nao podemos deixar de mencionar que a figura do narrador, ao descrever as
caracteristicas de sua arte, assemelha-se a Dédalo (como também ao adjetivo latino
daedalus, a, um, que significa habil, engenhoso), personagem mitica considerada
como o arquétipo dos escultores, arquitetos e engenheiros devido ao seu grande
poder inventivo. Nas palavras de André Peyronie (apud BRUNEL, 2005, p. 220),
Dédalo € o inventor imaginativo e douto do labirinto, evocado frequentemente como
0 arquétipo do artista.

Diante do que expusemos a respeito dos mistérios de Tutaméia (Terceiras
Estorias), ndo h4 como ndo percebermos o tom misterioso também presente em
“Curtamdo”, pois ha quatro passagens nas quais o narrador manifesta a existéncia
de um segredo por ele ndo revelado: 1) “[...] Tirada a licenca completa; e o que ndo
digo” (ROSA, 2001, p. 69); 2) “[...] E o que ndo digo, meco palavra” (ROSA, 2001, p.
69); 3) “Saiba eu o que nao digo” (ROSA, 2001, p. 70) e 4) “— e 0 que néo dito”
(ROSA, 2001, p. 71).

Seria 0 segredo a fuga dos amantes? Ou o narrador estaria mantendo
ocultamente a grande metafora que pode ser encontrada nas entrelinhas da obra:
assim como a casa é uma construcao sagrada, edificada pelas méos engenhosas do
arquiteto, a obra literaria também o é, fruto do talento poético do escritor que faz dela
um oficio sagrado. Novis (1989, p. 64-65) destaca que, talvez, pelo fato de estarmos
tocando em territério sagrado, o oficio ndo pode ser totalmente desvelado, devendo
ser mantido em segredo. Da mesma forma, Mircea Eliade (s/d, p. 107) ressalta que
“contar uma historia sagrada equivale a revelar um mistério, porque as personagens
do mito ndo sdo seres humanos: sdo deuses ou herdis civilizadores, e, por essa
razao as suas gesta constituem mistérios: o homem nao poderia conhecé-los se Ihos
nao revelassem?”.

Assim € o conto “Curtamdo”, como numa estoéria sagrada, as personagens,
mesmo sendo pessoas comuns, buscam ascender a um plano elevado, entrar em
comunhdo com o divino, e por meio de suas obras, se sacralizam, se eternizam.
Armininho, como coadjuvante, porém ndo sem importancia, por vivenciar o maior

dos sentimentos, o amor, também considerado um bem sagrado. O narrador, em

" Em tese intitulada O Her6i nos Contos de Tutaméia, Regina da Costa Silveira (1997) dedica um

tépico para analisar as relacdes existentes entre o conto “Curtamao” e a Magonaria.
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primeiro plano, pela construcdo de uma obra que perdurara pela eternidade, o que
nos remete ao poeta latino Horacio (65-8 a.C) em suas Odes (lII, 30, 1-5)%° (apud
PEREIRA, 2000):

Eregi um monumento mais duradouro que o bronze

e mais alto ainda do que as decaidas, régias piramides
gue nem a voraz chuva, nem o impetuoso Aquilao
nem a inumeravel série dos anos

nem a fuga do tempo poderdo destruir.

O conto “Presepe” (do latim Praesepe, is, subst. n.: presépio, curral,
manjedoura), como o proprio titulo ja antecipa, remete-nos aos fatos vivenciados por
um velhinho de oitenta anos, Tio Bola, numa noite de Natal. O conto € narrado em
terceira pessoa, e o narrador descreve-nos como se deu a experiéncia vivida pela
personagem ao retornar ao momento sagrado do nascimento do Menino Jesus, pois
num gesto altamente ritualistico, Tio Bola, deita-se em uma manjedoura, sendo
velado por dois empregados da fazenda em que morava, juntamente com um boi e
um burrinho.

Na noite de Natal, enquanto “todos” tinham ido a vila para a missa-do-galo,
Tio Bola fora deixado “de boa graca” aos cuidados da cozinheira cardiaca Nhota e
do terreireiro Anjao, descrito como imbecil. O conto nos mostra um pouco as agruras
da velhice vividas por tio Bola, como o desprezo, a soliddo e a perda da vitalidade ao
realizar as fungcbes basicas do cotidiano: “tdo magro, tdo fraco: nem piolhos tinha
mais” (ROSA, 2001, p. 174); “Mecé nao mije na cama! — intimara a Nhota, quando,
comido o leite com farinha” (ROSA, 2001, p. 175). Num primeiro momento, a solidao
causa-lhe uma sensacdo agradavel, sendo substituida, posteriormente, por um

grande vazio:

Apreciara antes a auséncia de meninos e adultos, que o
atormentavam, tratando-o de menos; dos outros convém é a gente
se livrar. Logo, porém, casa vazia os parentes figuravam ainda mais
hostis e préximos. A gente precisa também da importunacdo dos
outros. Tio Bola, desestimado, cumpria mazelas diversas, seus
oitenta anos; mas afobado e azafamoso, quis ver visGes. Seu espirito

8 Exegi monumentum aere perennius
Regalique situ pyramidum altius,
Quod non imber edax, non Aquilo inpotens
Possit diruere aut innumerabilis
Annorum series et fuga temporum
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pulou tdoquanto a vila, a Natal e missa, aquela merafusa. Topava era
tristeza — isto é, falta de continuacéo. [...] Velho sacode facilmente a
cabeca. A ideia lhe chegou entéo, fantasia, passo de extravagancia
(ROSA, 2001, p. 174).

Em meio a esse sentimento de abandono e, ao mesmo tempo, inspirado pelo
significado daquele momento, afinal, era Natal, “noite nova de antiguidade” (ROSA,
2001, p. 175), Tio Bola, desinquieto, tem uma grande ideia. Pede a Anjao que leve
ao curral um boi qualquer, para que se junte ao burrinho que la ja estava: “O burro e
0 boi — & manjedoura — como quando os bichos falavam e os homens calavam”
(ROSA, 2001, p. 175).

Assim, o velhinho, de camisolao, alpercatas e sem carapuca, fica a espera
que seus dois cuidadores durmam para colocar em pratica seu plano. Por volta das
dez horas, quando tudo estava calmo, ermo, “devagar, descera com Deus, a
escada” (ROSA, 2001, p. 175), encaminhando-se para o curral, onde fica
observando as estrelas. Apés reconhecer o lugar, tateando-o, revive o tdo esperado

momento:

Deitava-se no cocho? Ndo como o Menino, na pura nueza... O v6o
de serafins, a sumidez daquilo. Mas, pecador, huma soliddo sem
sala. E um tiquinho de claro-escuro. Teve para si que podia — ndo era
indino®! — até o vir da aurora. Que o achassem sem tino perfeito, com
algum desarranjo do juizo! [...] Viu o boi deitar-se também — riscando
primeiro com a pata uma cruz no chéo, e ajoelhando-se — como eles
procedem. O mundo perdeu seu tique-taque (ROSA, 2001, p. 177).

A acdo realizada por Tio Bola torna-se simbdlica, pois, no momento em que
revive o nascimento de Cristo, a festa natalina, deitando-se na manjedoura, o
mundo, ou seja, o tempo real para, cessa. Para Eliade (s/d, p. 117), “a festa religiosa
€ a reatualizacdo de um acontecimento primordial, de uma histéria sagrada cujos
atores sao os deuses ou 0s Seres semidivinos. [...] A participacdo do sagrado

permite aos homens que vivam periodicamente na presenca dos deuses”.

80O trecho remete-nos ao rito existente na Missa da Igreja Catdlica, dito pelo sacerdote e repetido

pelos fiéis, no momento que antecede a distribuigdo do sacramento da Eucaristia: Senhor, eu ndo
sou digno que entreis em minha morada, mas dizei uma sO palavra e eu serei salvo. A frase
relembra uma passagem apresentada pelo Evangelho de Sdo Mateus (8, 5-11), na qual Jesus
teria sido convidado por um centurido para visitar um servo doente, tendo dito: “Eu irei e o curarei.
Mas o centurido respondendo, disse: ‘Senhor, eu ndo sou digno de que entres na minha casa;
dize, porém, uma s6 palavra e 0 meu servo sera curado” (Mateus, 8, 8).
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Benedito Nunes (1995, p. 20-21), no livro O tempo na narrativa, nos ensina
que o tempo litargico, dos ritos, das celebracdes religiosas, de acordo com o
calendario cristdo (Encarnacdo, Epifania, Morte, Ressurreicdo, Ascensdo do
Senhor), caracteriza o momento sagrado, bem como as comemoracdes ritualisticas
se reatualizam “numa espécie de presente intemporal”.

Ao reviver momento tao sublime, Tio Bola acaba adormecendo: “A noite era o
dia ainda ndo gastado. Vez de espetar-se, viver esta vida aos atimos... Soporava.
Dormiu reto. Dormindo de pés postos” (ROSA, 2001, p. 177).

Mircea Eliade (1992, p. 39), na obra O mito do eterno retorno, destaca que,
“enquanto pratica a repeticdo do sacrificio arquetipico, o autor do sacrificio, em total
acao cerimonial, abandona o mundo profano dos mortais e introduz-se no mundo
divino dos imortais”. De forma analoga, a descricdo da forma como a personagem
dorme, “de pés postos”, lembrando-nos da morte, nos sugere que Tio Bola, ao
reviver um dos mistérios de Cristo, 0 seu nascimento, também realiza um novo
nascimento, como se efetuasse uma passagem da morte para uma vida nova,
tornando-se imortal.

Ao acordar, jA& amanhecendo, Tio Bola tem uma surpresa ao perceber que
ndo estava sozinho, pois Nhota e Anjdo também estavam ali, velando seu sono,
juntamente com o boi Guarani e o burrinho Jacatirdo, uma verdadeira rememoracao

do presépio, com as figuras simbdlicas de Maria, José, o Menino Jesus e 0s animais:

Tio Bola levantou-se — o corpo todo tinha dor-de-cabeca. Deu
ordens, de manh4, dia: o Anjdo soltasse burro e boi aos campos, a
Nhota indo coar café. Os outros vinham voltar, da vila, de Natal e
missa-do-galo. Tio Bola subiu a escada, de camisolédo e alpercatas,
sarabambo, repetia: — ‘Amém, Jesus!’ (ROSA, 2001, p. 177).

Como ja dissemos anteriormente, a experiéncia do homo regressus de
Guimardes Rosa, particularmente, no que se refere aos contos analisados
“Curtamé@o” e “Presepe” que retornam, vivenciam o sagrado, deixam marcas
profundas naqueles que o realizam. Como no primeiro conto, em que o narrador, de
simples pedreiro, transforma-se em mestre arquiteto, também percebemos uma
transformacdo em Tio Bola. A imagem de fragilidade e soliddo, em virtude da sua
senilidade, apresentada no inicio do conto, contrasta totalmente com a maneira vivaz
com que ordena aos empregados e sobe as escadas, no final, como se realizasse

uma danca (“sarabambo”). A palavra “Amém” (do hebraico, significando assim seja,
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certamente) utilizada geralmente, no final de uma oracdo, como um rito, reforca a
ideia de aprovacado incondicional, como que se “libertasse 0 homem do peso do
tempo morto, dando-lhe a seguranca de que ele € capaz de abolir o passado, de
recomecar sua vida e recriar seu mundo” (BRANDAO, 1996, p. 40).

3.4 “DESENREDO” E “REMINISCAO”. O RETORNO APOTEOTICO

Soube-se nua e pura.
Veio sem culpa. Voltou [...]
“Desenredo” (ROSA, 2001, p. 75).

[...] alva, belissima, futuramente...
o rosto de Nhemaria.
“Reminiscdo” (ROSA, 2001, p. 129).

No tépico que segue, optamos por reunir, em analise, os contos “Desenredo”
e “Reminis¢cédo”, o oitavo e o décimo oitavo na ordem apresentada no sumario.
Acreditamos estarem os dois enredos entrelacados, uma vez que ambos atentam
para 0 mesmo fio tematico: a relagdo conjugal, deveras conturbada, de dois maridos
com suas esposas, JO0 Joaquim e Viliia e Romao e Nhemaria. Ambos os maridos
encontram-se numa mesma situacdo, pois anseiam pelo retorno das esposas,
adulteras e fugidias, sendo capazes de abnegarem de suas préprias estérias para
que as delas prevalecam. Empenham-se num uUnico propésito, redimi-las, a fim de
gue retornem renovadas aos olhos alheios, como se vivenciassem uma verdadeira
apoteose.

Dos quarenta contos de Tutaméia (Terceiras Estorias), “Desenredo”,
provavelmente, € o mais conhecido de todos, se levarmos em consideracéo a vasta
quantidade de trabalhos existentes sobre ele. Com uma extensdo de apenas trés
paginas e com um enredo basicamente simples, no qual encontramos as
desventuras de um marido traido por sua amada, o conto de Guimardes Rosa
continua a despertar a curiosidade de “seus ouvintes”, ao longo dos anos. Prova
disso é que ca estamos nds, agora, a debru¢carmo-nos sobre suas paginas, refletindo
a respeito das acdes de J6 Joaquim e de sua Viliria (ou seria Liviria, Rivilia, Irlivia?).

Se buscassemos argumentos para explicar por qual motivo um enredo,
aparentemente sem maiores complexidades, tende a fazer convergir para si tantos

olhares e com tao variados enfoques, poderiamos dizer que “Desenredo” congrega
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imagens oriundas de um passado mitico, e suas personagens podem ser
consideradas figuras arquetipicas, por exceléncia, como o préprio narrador do conto
afirma sobre J6 Joaquim: “Ele queria apenas os arquétipos, platonizava” (ROSA,
2001, p. 74).

Nossas consideracdes ganham forca a medida que nos deparamos com
referéncias presentes no texto, como o nome das personagens, no caso, JO
Joaquim, que nos remete diretamente a personagem biblica JO; as figuras de Adéo e
Eva e do heréi grego Ulisses. Talvez porque essas personagens facam parte de um
saber partilhado por nos é que nos sintamos desafiados a identificarmos quais serédo
as relacdes estabelecidas entre elas e as personagens do conto, de como o autor ira
enreda-las e desenreda-las nas amarras do texto.

Diante disso, faremos um apanhado sobre alguns estudos desenvolvidos
sobre “Desenredo”, a fim de comprovarmos como essa retomada de figuras miticas
possibilita um manancial de interpretacfes, sendo que varios pesquisadores ja
beberam dessa fonte.

J6 Joaquim é descrito pelo narrador como uma pessoa reta, mas que passa
pelas agruras de viver um amor conflituoso com Liviria, Rivilia, Irlivia, ou finalmente,
Viliria. Também, o que haveria de se fazer, pois “foi Addo dormir, e Eva nascer”
(ROSA, 2001, p. 72). A indefinicdo de seu nome j& antecipa a inconstancia de sua
personalidade. J6 Joaquim, apesar de ser um homem respeitado, que tinha “o para
nao ser célebre” (ROSA, 2001, p. 72), ndo resistiu aos encantos “da bonita morena
mel e pdo, com olhos de viva mosca” (ROSA, 2001, p. 72), apaixonando-se.

Até ai, nenhum problema se ndo fosse um pequeno detalhe: ela era casada.
Mantivera assim, um amor clandestino, encontrando-se as escondidas com sua
amada até a fatidica descoberta de que, na verdade, ndo vivia um triangulo, mas sim
uma piramide amorosa. O marido, ciumento, apanhara a mulher com o amante, nao
ele, J6 Joaquim, mas um outro, a quem matara.

Diante de tal fato e afastando-se dela, J6 Joaquim cai em profundo

desespero, pois jamais imaginaria estar sendo “traido”:

Derrubadamente surpreso, no absurdo desistia de crer, e foi para o
decubito dorsal, por dores, frio, calores, quica lagrimas, devolvido ao
barro, entre o inefavel e o infando. Imaginara-a jamais a ter o pé em
trés estribos; chegou a maldizer de seus proprios e gratos
abusufrutos (ROSA, 2001, p. 73).
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Mas quem pode prever o futuro? “O tempo é engenhoso” (ROSA, 2001, p. 73)
e JO Joaquim soube que a amada tinha enviuvado. O marido, ap6s fugir, havia
falecido, “afogado ou de tifo” (ROSA, 2001, p. 73), e, novamente, reataram. Jo
Joaquim “nela acreditou, num abrir e ndo fechar de ouvidos” (ROSA, 2001, p. 73), e
se casaram. Contudo, a situacao se repetiu, mas, dessa vez, quem a flagrou foi J6
Joaquim, agora marido. Ndo a matou, pois a amava, apenas deixou que partisse. As
lamentacdes de JO6 Joaquim foram caladas, somente com tristes “lagrimas que
corriam atrds dela” (ROSA, 2001, p. 74). Permaneceu assim por um tempo até
“endireitar-se” (ROSA, 2001, p. 74), decidido a realizar uma grande misséo: trazer a
mulher de volta

Dessa forma, J6 Joaquim trabalha, com afinco, para poder transformar os
desenganos criados pela mulher, propiciando-lhe um retorno, pelo menos, aos olhos
do povo, sem macula. Finalmente, Viliria retorna, e os dois, “conviveram,
convolados, o verdadeiro e melhor de sua util vida. E pds-se a fabula em ata”
(ROSA, 2001, p. 75).

Novis (1989, p. 132), no trabalho intitulado “De J6 a JO: Popa a proa (Leitura
de “Desenredo”)”, estabelece um dialogo entre o conto de Rosa e a obra Finnegans
Wake, de James Joyce, impulsionado, primeiramente, pela similar pluralidade de
nomes das duas personagens femininas presentes nos dois textos. No de Rosa,
encontramos 0os nomes Liviria, Rivilia, Irlivia e, finalmente, Viliria; no de Joyce,
temos Anna Livia Plurabelle, também chamada de Lily (lirio), Missisliffi (rio) e Irish
(Dublin).

Da mesma forma, Novis apresenta que as personagens Joe John, de
Finnegans Wake e Leopold Bloom, de Ulisses, tém muito de J6 Joaquim, como a
paciéncia e a astucia.

Silveira (1997) trabalha a figura biblica de J6 relacionada a personagem de
Rosa, destacando a paciéncia e o sofrimento de ambas, uma frente aos designios
de Deus e outra, aos da mulher inconstante.

O livro de JO, presente no Antigo Testamento, é considerado um dos mais
belos poemas da literatura mundial. Os Salmos, J6 e os Provérbios, nas Biblias
hebraicas formam um grupo diferenciado denominado de Livros Poéticos.
Comumente, acrescenta-se a eles o Eclesiastes, o Cantico dos Canticos e o livro da

Sabedoria.
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O proprio Guimardes Rosa demonstrou seu fascinio pela personagem,
conforme depoimento: “Quando li o Livro de Job (um dos mais belos da Biblia ao
lado do ‘Cantico dos Canticos’), veio-me a ideia de transporta-lo, de retraduzi-lo para
o0 sertdo” (apud NUNES, 2009, p. 243).

Segundo Marc Bochet (apud BRUNEL, 2005, p. 524), o livro de J6 pode ser
considerado um “relato de poténcia mitica, com seu heréi desventurado®, que é um
herdi mitico”, por traduzir todo o sentimento daquele que sofre, “pobre como J6 em
seu esterco”.

Embora em contextos diferentes, realmente percebemos a semelhanca entre
o sofrimento das personagens J6 e JO Joaquim. Um padece por acreditar ndo
merecer tamanho sofrimento, pois se considera um homem justo e fiel a Deus,
deixando-se envolver pelo pé e pela cinza, como forma de peniténcia; o outro
padece de amor, por também se considerar um amante/marido amoroso e fiel, ndo

sendo merecedor da traicdo cometida pela mulher, entregando-se, assim, “para o

8 Apenas a titulo de compreender a relevancia dessa personagem para o autor, bem como para a

literatura, em geral, apresentaremos, sucintamente, as situacdes vividas pela personagem biblica.
No referido livro, encontramos a histéria de J6, um homem possuidor de muitos bens, mas que
agia de forma justa e sincera, temendo a Deus e fugindo do mal. Tinha sete filhos e trés filhas e
vivia em perfeita harmonia com eles e com a mulher. De tdo temente a Deus e precavido, J6
chegava a oferecer sacrificios diarios em nome dos filhos, com medo de que tivessem ofendido a
Deus em seus coragdes, pedindo, assim, perddo por antecipacdo. Um dia, estava Deus reunido
com os anjos e também com Satanas. Deus perguntou-lhe se havia prestado atencdo em seu
servo Jo, descrevendo, com orgulho, sua conduta irrepreensivel. Satanas questionou a Deus,
dizendo que ndo acreditava que J6 se manteria fiel, caso fosse privado de seus bens, e como se
quisesse colocar J6 a prova, Deus o deixa a mercé de Satanas, pedindo apenas que nao
estendesse sua mao sobre ele. Como se sofresse o reverso da fortuna, J6 € surpreendido por
todo o tipo de desgracas, perdendo todos os seus bens materiais, inclusive os filhos, que morrem
soterrados por um desabamento, restando-lhe apenas a mulher. Ainda assim, mesmo consternado
pela tragica perda, J6 ndo amaldicoou a Deus, prostrou-se por terra e disse: “Nu sai do ventre de
minha mae, e nu tornarei para la; o Senhor o deu, o Senhor o tirou, como foi do agrado do Senhor,
assim sucedeu: bendito seja o nome do Senhor” (J6, 1, 21). Assim, Deus sentia-se cada vez mais
orgulhoso diante da retiddo de J6, ao passo que Satanas, ainda ndo estava convencido, e langou
sobre o pobre uma ferida horrivel, desde a planta do pé até o alto da cabeca, repleta de vermes e
podridao. Ainda assim, J6 mantinha-se firme, repreendendo até a mulher pela sua falta de fé: “Se
nés recebemos os bens das médos de Deus, por que ndo haveremos de receber também os
males?” (J6, 2, 10). Em meio a seu sofrimento, JO € visitado por trés amigos que tentam consola-
lo, mas que ao mesmo tempo, argumentam tentando convencé-lo de que, se estava sofrendo
daquele jeito, com certeza algum mal havia cometido contra Deus, estando, portanto, punido.
Basicamente, este é o drama central de J&: procurar entender qual o motivo de tanto sofrimento se
em toda a sua vida procedera da melhor maneira possivel, sendo sempre sensato e temente a
Deus. Em meio a suas lamentacdes, chega a amaldicoar o dia em que nascera, mas sem jamais
blasfemar contra Deus, resignando-se, pacientemente, a sofrer, ainda que certo de sua inocéncia.
Ap0s toda a demonstragdo de fidelidade de JO, que se acusa e faz peniténcia no p6 e na cinza,
Deus, finalmente o resgata do sofrimento, repreendendo seus amigos, e restituindo em dobro os
bens que Ihe haviam sido tirados. Jo teve sete filhos e trés belissimas filhas, viveu por 140 anos,
podendo acompanhar até a quarta geracéo de seus filhos.
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decubito dorsal, por dores, frio, calores, quica lagrimas, devolvido ao barro” (ROSA,
2001, p. 73).

A referéncia a Adao e Eva, sendo o primeiro relacionado a J6 Joaquim e a
segunda, a Viliria, € uma ténica comum nos estudos desenvolvidos, principalmente
pela caracterizacdo de Eva/Viliria como “mulher-demo”, sedutora, juntamente com
as trocas de letras nos nomes da personagem que trazem varias possibilidades de

sentido, como nos apresenta Araujo (2001):

Liviria, Rivilia, Irlivia, com o desenredo levado a cabo por J6 Joaquim
— com a mudanca das letras por que se |é a vida e seu nome —
transforma-se em Viliria, onde estdo escondidas as palavras vil, vida,
ir, riso (ria) e lirio. Seu ser vil se fora, tornara-se pura com um lirio e,
felizes — riso — conviveram o verdadeiro e melhor de sua Uutil vida
(ARAUJO, 2001, p. 172).

Cruz (2001) apresenta a dicotomia entre a mulher sedutora e a casta,
simbolizando o bem e o mal, que pode ser verificada pelo binébmio Lilith-Eva e a
Virgem. Para a autora, Lilith, cuja sonoridade nos remete a Liviria, é a fémea de
Adao, na mitologia judaica, representada como um demonio, por sua lascivia e

seducéo, enquanto Viliria seria a representacéo da Virgem, da mulher pura:

A imagem do feminino destrutivo e demoniaco materializado na acao
de Liviria, opde-se ao que é sugerido na configuracdo do ser
nomeado como Viliria, a figura sobre a qual é projetada a imagem
positiva da mulher. Liviria é a personificacdo de Lilith, encarna uma
introjecdo demoniaca, negando-se a ver a censura sobre a
feminilidade erética focalizada no amor adultero, mundano e proibido
(CRUZ, 2001, p. 139).

A autora revela, ainda, a ambiguidade presente na palavra lirio, que, em
inglés é lily, assemelhando-se a Lilith. Ao mesmo tempo em que o lirio, pela cor
branca, simbolizaria a pureza, as lagrimas de Eva, ao ser expulsa do paraiso,
também remeteria ao nome da primeira mulher pecadora.

Para finalizar nossa breve revisitagdo a esses trabalhos ja desenvolvidos
sobre “Desenredo”, gostariamos de destacar duas questdes apresentadas nesses
estudos que, a nosso ver, S&0 centrais e que servirdo como ponto de partida para
nossa andlise. A primeira, quando Cruz (2001), ainda sobre a personagem Liviria,

afirma que:
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Liviria é a Lua e Vénus, a ambiguidade do feminino representada
num jogo de letras que materializa as incertezas do seu
comportamento. Encarna a alma bacante, o prot6tipo dionisiaco,
alimenta a necessidade de viver um jogo de contravencfes na
situacdo do tridngulo amoroso. A relacao adultera e secreta pde em
foco o arquétipo da Bruxa, da Grande prostituta, de Lilith — a imagem
do feminino demoniaco desejavel e perigoso (CRUZ, 2001, p. 141).

A autora relaciona a personagem Liviria a lua, certamente, pela simbologia da
mutabilidade, da inconstancia, pois da mesma forma que a lua troca de fases, a
personagem do conto também troca seus parceiros. Ao relaciona-la a deusa latina, a
autora apenas menciona a questdo do triangulo amoroso e das contravencoes,
provavelmente, aludindo aos amores vividos pela deusa. Imediatamente, a relacédo
adultera é canalizada para os arquétipos da Bruxa e de Lilith, enfocando a
representacdo do feminino demoniaco, sem mencionar outros aspectos que podem
ser explorados, na figura de Vénus.

A segunda questdo diz respeito a comparacao realizada por Araujo (2001)
entre J6 Joaquim e o herdi grego Ulisses, uma vez que ambos podem ser

reconhecidos pela astlcia, como diz a autora:

Para tanto, teria que desmanchar este mundo do tempo, desfazer o
que fora feito, a traicdo, desfazer o vir-a-ser, pois ‘os tempos se
seguem e parafraseiam-se’ (p. 39). Teria que desmanchar as
parafrases, o enredo da estdria — levar a cabo um desenredo. Como
Ulisses, fingindo loucura, criava uma nova realidade, inventada.
Como se sabe, Ulisses, homem astucioso, de muitos expedientes —
polimetis — [...] (ARAUJO, 2001, p. 171).

Tendo em vista essas questdes, acreditamos que o conto “Desenredo”, a
comecar pelo titulo, pela semelhanca nas acdes das personagens e pelas imagens
que evoca, esta intimamente relacionado ao mito da deusa Vénus, reconhecida,
dentre outros epitetos, como a deusa do amor, da beleza e do mar. Uma vez que a
prépria atmosfera do conto preconiza os arquétipos, como ja foi dito, Viliria
transforma-se em uma figura arquetipica ao agregar as principais caracteristicas da
deusa latina, como a beleza, os amores furtivos, a seducéo pelo enredamento (aqui
apresentado no sentido literal de prender em rede), a dualidade e, principalmente,
por também ser conhecida como a deusa dos retornos, alias, acdo também realizada

mais de uma vez pela personagem do conto.
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Da mesma forma, J6 Joaquim também representa o arquétipo do homem dos
ardis, cristalizado pelas peripécias do heroi Ulisses, como disse Araujo (2001). Mas
como destaca Maria Célia Chaves Ribeiro (2001), na dissertagdo Pulsdes de Vida e
Morte em Tutaméia, em “Desenredo”, temos uma odisseia as avessas, verificada
pela troca de papéis e de acbes entre as personagens J6 Joaquim e Viliria se
comparadas a Ulisses e Penélope, particularmente, com relacdo ao ato de retornar.
Sendo assim, veremos como esses aspectos articulam-se dentro do texto.

Commelin (s/d, p. 61) nos apresenta Vénus (Afrodite) como a deusa que
presidia os prazeres do amor e que também era conhecida como uma deusa
marinha, devido ao seu nascimento. Existe uma verséo, na qual Vénus seria filha de
Zeus e Dionéia; noutra, a mais conhecida, teria nascido da espuma do mar aquecido
pelo sangue caido de Urano, ao ser castrado por seu filho Cronos. Dessa mistura
(esperma) teria surgido a deusa, de dentro de uma madrepérola, perto da ilha de
Chipre, sendo para la conduzida por Zéfiro, a fim de ser educada pelas Horas.
Assim, o nome Afrodite, do grego Afros, significaria espuma.

Como principais caracteristicas de Vénus encontramos: a beleza, os
prazeres, mde dos Amores, das Gracas, dos Jogos e dos Risos. Foi esposa de
Vulcano (Hefestos), o deus coxo e mais feio dos Olimpicos, porém, muito habilidoso
e laborioso na arte da forja dos metais. Os amores de Vénus eram motivo de
comentarios e causavam a hilaridade dos deuses, e eram muitos, incalculaveis. Os
mais famosos sdo Marte (Ares), o deus da guerra, Adonis e Anquises, pai do herdi
troiano Enéias.

A deusa tinha varias designacfes, de acordo com cada local em que era
venerada, sendo chamada de Cipres (Chipre), Péfia (Pafos), Amatonte (cidade
localizada na ilha de Chipre), Citeréia (Citera), bem como também era conhecida
como Dionéia e Anaddémene, isto €, saindo das aguas. Possuia um cinto, no qual
estavam encerrados 0s seus atrativos, como “a graca, o sorriso sedutor, o falar
doce, o suspiro mais persuasivo, o siléncio expressivo e a eloquéncia dos olhos”
(COMMELIN, s/d, p. 62).

Basicamente, os atributos de Vénus e de Viliria sdo os mesmos. Ambas sao
casadas, mas a fidelidade ndo é uma virtude que Ihes € muito cara, bem como as
duas possuem VAarios nomes, ou seja, nao possuem apenas uma identidade. Um

fator determinante que aproxima a deusa de Viliria € a feminilidade, aqui entendida
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no sentido de possuir beleza atraente e capacidade de seduzir, envolver os homens,

por meio do sorriso, dos olhos, dos atos, como vemos em:

Antes bonita, olhos de viva mosca, morena mel e pao [...] Sorriram-
se, viram-se [...] Enfim, entenderam-se’ (p. 72); ‘Ela — longe — sempre
ou ao maximo mais formosa..." (p. 73); ‘... ela sutil como uma colher
de chd, grude de engodos, o firme fascinio. Nela acreditou, num abrir
e ndo fechar de ouvidos (ROSA, 2001, p. 73).

E nessas circunstancias foi que “infinitamente maio, J6 Joaquim pegou o
amor” (ROSA, 2001, p. 72), ndo sendo gratuito neste més. Graves (2008, p. 358)
ressalta que o “Dia de Maio” era sindbnimo de seducéo e que muitas teriam ocorrido
nesse més, como a seducéo de Europa® por Zeus.

Um dos mais conhecidos episodios ocorridos com a deusa Vénus diz respeito
ao triangulo amoroso que vivera juntamente com Vulcano e com Marte, no qual os
dois amantes foram surpreendidos em situacdo vexatoria, ao ficarem presos numa
rede, estratagema do marido, para punir os adulteros. Homero narra tal

acontecimento na Odisséia:

Como furtiva a coroada Vénus

Uniu-se a Marte, que o Vulcanio toro
Maculou com mil dons peitando a esposa.
Pelo Sol advertido, o grao ferreiro

Parte, vinganca a meditar profundo;

No cepo encava a incude, lagos forja

Que desdar-se ndo podem nem romper-se.
Mal os conclui, a camara caminha

Do seu leito amoroso; uns aos pés liga,
Outros ao sobrecéu, com tanta insidia,
Que de aranha sutil quais teias eram,
Mas a qualquer celicola invisiveis.
Armada a fraude, simulou viagem

Marte, cujos frisdes tém freios de ouro,
De gozar Vénus bela: esta pousava

De visitar o genitor Saturnio;

Pega-lhe 0 amante na mimosa destra:
‘Vazia a cama esta; Vulcano é fora,

Ei-los ao leito jubilando ascendem,

E nas malhas do artista se emaranham:;
Nem desatar-se nem mover-se podem,
Sem ter efagio algum. Torna Vulcano,
Antes que a Lemos chegue; o Sol o avisa.
Ao seu portico para angustiado,

8 Europa teria sido seduzida por Zeus, estando este metamorfoseado em um belo touro branco.

Dessa unido nascera o rei Minos de Creta.
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Urro esforca raivoso, que no Olimpo

Retumba horrendo: ‘O Padre, 6 vos deidades,

Vinde rir e indignar-vos desta infamia’ (HOMERO, 2009a, VIII,
vv. 210-250, p. 89-90).

Apesar de o plano para flagrar os amantes ter sido eficaz, a rede magica e
invisivel que os prendeu em pleno delito, sem chance de fuga, para que todos
testemunhassem, o deus Vulcano ndo conseguira impedir de virar motivo de
escarnio para os outros deuses. Estes se preocuparam bem menos com a
condenacéo dos enredados, e bem mais em admirar a beleza de Vénus nua.

Semelhante situacdo vivera JO Joaquim, ele que j& estivera nas duas
posicdes, a de amante “traido” e a de marido traido: “Da vez, J6 Joaquim foi quem a
deparou, em péssima hora: traido e traidora” (ROSA, 2001, p. 73). Diferente de
Vulcano, J6 Joaquim ndo bradou aos quatro ventos sua desdita, mas também né&o
conseguiu impedir que o povo comentasse: “Tudo aplaudiu e reprovou 0 povo,
repartido. Pelo fato, J6 Joaquim sentiu-se historico, quase criminoso, reincidente.
Triste, pois que tao calado” (ROSA, 2001, p. 74).

Como Vulcano, também ndo matou a mulher, pois como o deus, também a
amava: “De amor ndo a matou, que ndo era para truz de tigre ou ledo. Expulsou-a
apenas, apostrofando-se, como inédito poeta e homem” (ROSA, 2001, p. 73-74).
Igualmente, apenas deixaram que as duas seguissem seu caminho. No caso de
Vénus, apos serem libertados com a condicdo de que Marte pagasse para 0 marido
traido os presentes nupciais que este havia dado, partiu, envergonhada, para Pafos
e depois foi se esconder nos bosques do Caucaso. No caso de Viliria, “viajou fugida
a mulher, a desconhecido destino” (ROSA, 2001, p. 74).

A palavra rede (do latim, rete, is, subst. n.: laco, armadilha), pode ter os
seguintes significados: “fios, cordas, arames, entrelacados, fixados por malhas que
formam como que um tecido [...]" (FERREIRA, 1977, p. 406). Se compararmos as
situacdes apresentadas no conto e no mito, veremos que a palavra rede tende a
nortear todos os acontecimentos.

E por meio da rede do amor e da seducéo que entrelaca e segura, que Vénus
e, por extensdo, Viliria conseguem emaranhar seus pretendentes; € por causa da
rede de bronze que a traicdo e a vergonha vém a tona, expondo a todos as
desventuras de Vulcano e de JO Joaquim; e é por causa das armadilhas do amor

que, apesar dos possiveis desenganos, aqueles que amam ndo conseguem delas



133

se libertar, pois essa rede, apesar de também ser invisivel, possui liames t&o
resistentes, cujos vinculos, muitas vezes, sdo inquebrantaveis.

Sendo assim, magica € a rede de Vulcano; magica é a rede de Vénus; magico
é 0 “Desenredo” de Rosa, conto que, aliado a tantos outros do autor, agu¢gam nossa
curiosidade, pedindo decifracao.

Por isso, por estar tdo enredado pelo amor de Viliria, J6 Joaquim assume a
missdo de desenredar as linhas tortas dessa rede de ag¢des funestas, pois “era o seu
um amor meditado, a prova de remorsos”, cabendo a ele libertar a mulher da rede do
adultério, na qual fora aprisionada mais uma vez, a fim de que ela pudesse retornar.

N&o bastava a J6 Joaquim apenas perdoar a mulher e aceita-la de volta. Era
preciso criar uma nova realidade, pois “a felicidade — ideia inata” (ROSA, 2001,
p. 74), tdo almejada por ele, precisava ser perfeita, sem macula, sendo necessario

gue 0s outros acreditassem nisso, que ele acreditasse nisso primeiro que todos:

No decorrer e comenos, J6 Joaquim entrou sensivel a aplicar-se
progressivo, jeitoso afd. A bonanga nada tem a ver com a
tempestade. Crivel? Sabio sempre foi Ulisses, que comecou por se
fazer de louco. Desejava ele J6 Joaquim a felicidade-ideia inata.
Entregou-se a remir, redimir a mulher, a conta inteira. [...] Nunca
tivera ela amantes! N&o um. N&o dois. Disse-se e dizia isso Jo
Joaquim. [..] Cumpria-lhe descalunia-la, obrigava-se por tudo.
Trouxe a boca-de-cena do mundo, de caso raso, o que fora tao claro
como 4gua suja (ROSA, 2001, p. 74).

E, como no mito, mas de forma revisitada, invertendo os papéis das
personagens, como numa odisseia, as avessas, como diria Ribeiro (2001), Jo
Joaquim assemelha-se ao astucioso Ulisses, tratando de destecer o tapete de
desencantos que a mulher, o oposto de Penélope, outrora havia tecido, criando

assim, uma “nova, transformada realidade” (ROSA, 2001, p. 74):

Por outro lado, na in-verséo bufa da odisseia de Ulisses, ndo temos
uma fiel Penélope aguardando o marido e dissimulando seus
pretendentes, tecendo e desfazendo a mortalha de seu sogro. Em
‘Desenredo’, quem destece e refaz a urdidura da ficcdo dos fatos é o
fricativo, paciente e desejoso JO, e quem volta € Viliria, a mulher
dada e dissimulada. O que se dissimula com o desfiar e recoser dos
fatos € a morte, constantemente adiada ao se desmanchar e
novamente fiar a mortalha. J6 desfaz o ‘nevoeiro’ causado pelas
traicdes de Rivilia e que impediam a volta desta a sua itaca, a partir
da rede de simbolos da cultura ocidental que explica e orienta a vida
(RIBEIRO, 2001, p. 40).
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Jo Joaquim, com sua alégica de que o amor poderia apagar todos os deslizes

da mulher, vai, aos poucos, construindo um novo enredo, criando nova personagem:

Demonstrando-o, amatematico, contrario ao publico pensamento e a
I6gica, desde que Aristoteles a fundou [...] J6 Joaquim, genial
operava 0 passado - plastico e contraditério rascunho. [...]
Celebrava-a, ufandtico, tendo-a por justa e averiguada, com
conviccdo manifesta. Haja o absoluto amar — e qualquer causa se
irrefuta (ROSA, 2001, p. 74-75).

Dessa forma, JO Joaquim realiza um processo ciclico de desenredar e
enredar, pois a0 mesmo tempo em que tenta desvencilhar os nés de Virilia, também
enreda a todos com sua nova estoria, com seus novos argumentos, a fim de provar

a inocéncia da mulher, atingindo seus objetivos:

Pois produziu efeito. Surtiu bem. Sumiram-se os pontos das
reticéncias, o tempo secou tudo. Total o transato desmanchava-se, a
anterior evidéncia e seu nevoeiro. O real e valido é a reta que vai
para cima. Todos ja acreditavam. J6 Joaquim primeiro que todos
(ROSA, 2001, p. 75).

Tendo preparado um ambiente propicio para Viliria, J6 Joaquim, aguarda,
ansioso, pelo retorno da mulher. Novamente, as imagens de Vénus e Viliria se
enredam, uma vez que ambas, possuem em sua trajetéria, a pratica da partida e do
retorno.

Graves (2008, p. 84), nos diz que Vénus, apos ser libertada da rede de
Vulcano, partiu para a ilha de Pafos, onde renovou sua virgindade no mar, ritual que
era praticado continuamente. Assim, a deusa do amor mantinha-se sempre virgem.

Tal fato também acontece no conto com Viliria, podendo ser reconhecido em
dois momentos: no primeiro, quando € pega pelo marido, ela é ferida de raspéo e
foge, mas pouco tempo depois, ha a indicacédo: “Ela — longe — sempre ou maximo
mais formosa, ja sarada e s&” (ROSA, 2001, p. 73); no segundo momento, quando,
novamente em delito, é flagrada por J6 Joaquim, ela fugidia, viaja para um destino
desconhecido, retornando, apés saber das ac¢des de J6 Joaquim: “Mesmo a mulher,
ate, por fim. Chegou-lhe la a noticia, onde se achava, em ignota, defendida, perfeita
distancia. Soube-se nua e pura. Veio sem culpa. Voltou, com dengos e fofos de
bandeira ao vento” (ROSA, 2001, p. 75).
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A descricdo acima € simbdlica, uma vez que Vénus é sempre retratada nua
ou adornada com véus, sendo essa a imagem que Viliria possui, ao retornar. Da
mesma forma, a partida e o retorno de Vénus e Viliria assemelham-se a um rito, no
qual as aguas do mar e o novo enredo de Jé Joaquim proporcionam um banho de
purificacdo®, que as absolve de todas as suas culpas.

O discurso de Pausanias, em O Banquete, de Platdo, nos revela a existéncia
de duas Afrodites: uma, filha de Urano, Urania, deusa do amor puro; e outra, filha de

Dionéia, chamada de Pandémia, ou seja a deusa do amor vulgar, carnal:

Todos, com efeito, sabemos que sem Amor ndo ha Afrodite. Se
portanto, uma s6 fosse esta, um sé seria 0 Amor; como porém séo
duas, é forcoso que dois sejam também os Amores. E como nado séo
duas deusas? Uma, a mais velha sem duvida, ndo tem mae e é filha
de Urano, e a ela é que chamamos de Urania, a Celestial; a mais
nova, filha de Zeus e de Dione, chamamo-la de Pandémia, a Popular.
E forgoso entdo que também o Amor, coadjuvante de uma, se chame
corretamente Pandémio, o Popular, e o outro Urénio, o Celestial. [...]
Ora, pois 0 Amor de Afrodite Pandémia é realmente popular e faz o
gue lhe ocorre; é a ele que os homens vulgares amam. [...] E depois
0 que neles amam € mais o corpo do que a alma, e ainda dos mais
desprovidos de inteligéncia, tendo em mira apenas efetuar o ato, sem
se preocupar se € decentemente ou ndo; dai resulta entdo que eles
fazem o que Ihes ocorre, tanto o que é bom como o seu contrario
(PLATAO, 1979, p. 14-15).

Assim como Platéo, “J6 Joaquim, que também queria apenas 0s arquétipos e
platonizava” (p. 74), transforma sua Viliria adultera em uma Afrodite Urénia,
possuidora de um amor superior, celestial que, ao retornar, apresenta-se com ares
de divindade, “e pbs-se a fabula em ata” (ROSA, 2001, p. 75).

No conto “Reminis¢do”, encontramos a estoria de Romao e Nhemaria, um
casal tdo dissonante que, como J6 Joaquim e Viliria, também instigam a curiosidade
do leitor, diante das idas e vindas do amor. A palavra reminis¢do, proveniente do
verbo latino reminiscor, significa “recordar-se, lembrar-se de alguma coisa”, 0 que
confere ao conto uma perspectiva de lembranca, de retorno ao passado, para se
falar “da vida de um homem, de cuja morte, portanto. Roméao” (ROSA, 2001, p. 126).

O narrador evoca os acontecimentos de forma a nos mostrar “sua historia

recordada” (ROSA, 2001, p. 126), longa. Sim, histéria, pois diferente das “estorias”,

# 0O banho de purificacdo realizado pelas dguas do mar também pode, simbolicamente, relacionar-

se as lagrimas de J6 Joaquim, no trecho “suas lagrimas corriam ao encontro dela, como
formiguinhas brancas” (ROSA, 2001, p. 74), uma vez que, salgadas como as aguas do mar,
também tém a funcéo de purificar os olhos.
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esta, num primeiro momento, nos leva a crer que possui um cunho real, verdadeiro,
mas aos poucos, vai se assemelhando as outras estérias de Rosa, como “casos de
caipira” (ROSA, 2001, p. 126). Na verdade, a medida que os fatos sao apresentados,
0 narrador nos convida para que, junto dele, busquemos uma explicacdo para se

174

entender como duas pessoas tao diferentes como Roméao e Nhemaria, “impar o par,
um e outro de extraordem” (ROSA, 2001, p. 1126) puderam render um “amor que
tem assunto” (ROSA, 2001, p. 126), enriquecido como “do amarelo extraem-se
ideias sem matéria” (ROSA, 2001, p. 126). Um amor que é uma incégnita, misterioso
(mais um?), pois a0 mesmo tempo em que é apresentado como profundo, que
possui contelddo, ndo possui matéria, estando além da nossa compreensao; ainda
mais que se apresenta envolto pela cor amarela, simbolo da luz, da claridade, que
nos ofusca a visdo, impedindo-nos, muitas vezes, de compreender o que nado tem
matéria, o metafisico.

Como J6 Joaquim, Romé&o é descrito como um homem bom. E um sapateiro
respeitado no lugar, Cunhdbera, descrito como um lugar aprazivel, onde “o mal
universal cochila e da o céu um azul do qual emergir a Virgem” (ROSA, 2001,
p. 126). Nao é tdo belo, mas digamos, afeicoado, “medo condi¢oado, normalote,
pudesse achar negocio melhor” (ROSA, 2001, p. 127). JA Nhemaria, ou Dr4, ou
Pintaxa (sim, como Viliria, ela também possui trés nomes e Dra sera o0 nome pelo

qual sera chamada praticamente o conto todo) é o oposto de Romao:

Foi desde. Parece até que iam odiar-se, moco e mocga, no entao.
Divulgue-se a Dré: cor de folha seca escura, estafermica, abexigada,
feia feito fritura queimada, ximbé-ximbeva; primeiro sinistra de
magra, depois gorda de odre, sempre propria a figura do feio fora-da-
lei. Medonha e ma; ndo enganava pela cara. Olhar muito para uma
ponta de faca, faz mal. Dizia-se: — ‘Indicada’ (ROSA, 2001, p. 126).

Mesmo diante dessa aparéncia fisica de causar medo, Romao gostou dela,
“audaz descobridor” (ROSA, 2001, p. 127). Talvez, possuidor de olhos que
pudessem ver 0s avessos, com raios catodicos que |he possibilitassem depreender
aquilo que “inexplica-o a natureza, em seus efeitos e visiveis objetos” (ROSA, 2001,
p. 127), obtendo respostas para aquelas perguntas que nunca as tém: ha sentido
nas coisas sem sentido?

O trocadilho reflete bem a perplexidade dos habitantes do lugar que a tudo

presenciavam, muitas vezes, sentindo-se culpados por serem testemunhas de



137

tamanho despautério, como 16 Evo e 14 O, os padrinhos da tdo “sem-graca
ceriménia” (ROSA, 2001, p. 127) de casamento: “Aquilo o povo assistiu com
condoléncias? Tais vezes, a gente ao alheio se acomoda — preto o branco, café na
xicara. Cunhdbera via-os ndo via, sem pensar em poder entender: anotava-0s”
(ROSA, 2001, p. 127).

Seguiam assim, Romao e Dr4, morando na Rua-dos-Altos, na moderacéo e
no “siléncio quase calado” (ROSA, 2001, p. 127) que passariam, ainda que com toda
excentricidade da relagao, praticamente, despercebidos, se ndo fossem as acoes de
Dra. Na verdade, o que mais inquietava o povo da regido, era bem menos a feiura
dessa mulher e bem mais a maldade, a forma como tratava Roméao, cujo amor lhe
era tdo devotado. A descricdo de Dra cria uma figura arquetipica que representa 0s

espectros do terror e da crueldade, evocando as imagens de Medusa e de Megera®:

A Dra contra a ocasiao de querer-bem se tapava, cobreando pelos
cabelos, nas maos um pedaco de pedra. Ela ndo perdoava a Deus. —
‘Padece o que é..' — Deduzia & O. Da dor da feiGra, de partir
espelho. 16 Evo disse: que tomava culpa, de ter testemunhado.
Romé&o, hem, se botava de nada? Nao o deixava ela, enxerente,
trabalhar nem lazer; ralhava a brados surdos; afugentou os de sua
amizade. [...] Todo o tempo o atazanava, demais de cenhosa,
caveirosa, dele, aquela mulher mandibular (ROSA, 2001, p. 127).

O aspecto de Dra, cujo destaque é dado aos fatos de cobrear pelos cabelos,
ter sempre nas maos um pedago de pedra e ser mandibular, referindo-se aos dentes
expostos, além de viver a atormentar Romao, nos mostram como suas atitudes
contrastam totalmente com as do marido: “Romédo amava. [...] Romé&o punha-lhe
devocao, com pelejos de poeta, ou coisa ou outra, um gostar sentido e aprendido,
preciso, sincero como o alecrim” (ROSA, 2001, p. 128). A comparacdo com O
alecrim, erva medicinal bastante conhecida por trazer somente beneficios a saude,

revela o amor sobrio de Romao que se comprazia somente em dar, ao invés de

% Guimarées (1972, p. 162) nos diz que as Gérgonas eram Esteno, Eurfale e Medusa. Habitavam na

estreita passagem que leva ao mundo dos Mortos, juntamente com outros espectros. Segundo a
versdo mais conhecida, Medusa era uma bela jovem que possuia lindos cabelos, ousando, por
isso, comparar-se a deusa Atena. Outra versédo diz que ela teria sido possuida pelo deus Posidon,
no templo de Atena. Como castigo pela ousadia ou pelo sacrilégio, teve seus cabelos
transformados em serpentes e seus olhos passaram a transformar em pedra tudo o que viam.
Suas irmds também possuiam, na cabega, as serpentes e tinham presas grossas, pontudas,
semelhantes as de javali. Ainda segundo a autora, “as Erinias eram deusas da violéncia e do
terror, sendo chamadas de Aleto, Tisifone e Megera” (p. 139). Eram génios alados que possuiam
os cabelos entremeados de serpentes e levavam nas maos tochas ou chicotes. Eram protetoras
da ordem social, conhecidas pela forma como atormentavam suas vitimas, sem dd, nem piedade.



138

receber amor. Tal devocdo era chamada até de cegueira pelas pessoas, ou quem
sabe ele “guardasse memdria pré-antiquissima” (ROSA, 2001, p. 128), uma
reminisgéo de outro tempo, em que a coisas teriam sido diferentes.

N&o bastasse toda a maldade paga ao amor de Romao, Dra, ainda, impés-lhe
a vergonha da traicdo, ao se envolver com um homem mais jovem, vindo de fora, ao
gue o povo ndo perdoou: “Sortiu-se a Dra, o diabo as artes, égua aluada, e com
formigas no umbigo. Em malefaturas, se perdeu, por outro, homem vindigo, mais
moc¢o. O povo, vendo, condenava-a; de pena do Romao — a tragar borras” (ROSA,
2001, p. 128).

Mesmo diante da traicdo da mulher, Romao mantinha-se impassivel, dizendo
até que, com um amante, a mulher deveras acreditaria que mais alguém dela
gostasse. Mas apés algum tempo, Dré foi abandonada pelo mogo, sumindo de casa
“com seus dentes de morder” (ROSA, 2001, p. 128).

Da mesma forma que Viliria, diante do adultério, Dra também partiu para
destino ignorado. Da mesma forma que J6 Joaquim, Romao também se resignou a
esperéa-la, esforcando-se, batendo sola até que ela retornasse, mediante pedido feito
a la O para que a convencesse. Dra retornou, talvez pior do que fora, sendo
recebida com muita festa pelo marido: “Dra voltou, empeconhada, trombuda, feia
como os trovoes da montanha. Romao respeitava-a, sem ralar-se nem mazelar-se,
trocando pesares por prazeres, fazendo-lhe muita fidelidade. Fez-lhe muita festa”
(ROSA, 2001, p. 128).

Apés seu retorno, Dra se aquietou, caindo em “desleixo e relaxo” (ROSA,
2001, p. 128), sendo chamada pelo povo de Pintaxa. Pouco tempo depois, adoeceu,
vindo a sobreviver somente pelos cuidados e carinhos de Roméo, sempre forte ao
seu lado: “Sarou e engordou, desestragadamente, saco de carnes e banhas, caindo-
Ihe os cabelos da cabeca, nos beicos criado grosso buco, de quase barba. Era bem
a Pintaxa, a esta s6 consideracdo” (ROSA, 2001, p. 129). Castigo? O povo jurara
que sim. A verdade é que o tempo ia passando e os dois, vivendo. Nao tiveram
filhos.

Até que quem adoeceu foi Romé&o. N&o parecia ser muito grave, mas era.
Diante da noticia da enfermidade do marido, ocorreu em Dr& uma transformacéo.
Aos prantos, alvorocou o povo do lugar, demonstrando estar profundamente
consternada pela possibilidade de perder o marido. O sofrimento de Roméo é velado

por todos: “O povo e o padre no quarto, o Romao onde se prostrava, decente,
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chocho, em afogo, na cama. Ele estava tdo cansado; buscava a Dra com os olhos.
Que quis falar, quis, péde é que foi ndo. [...] 16 Evo mandou-o ter coragem, somente”
(ROSA, 2001, p. 129).

E assim, no quarto de Romé&o, morituro, da-se a grande revelacdo do conto,
pois, a luz, a beleza de Dr4, antes vista somente pelos olhos de Roméao, pode ser

apreciada por todos:

Roma&o por derradeiro se soergueu, olhou e viu e sorriu, 0 sorriso
mais verossimil. Os outros, otusos, imaginanimes, com olhos
emprestados viam também, pedacinho de instante: o esbocoso,
vislumbranca ou transparéncia, o aflato! Da Dra, num estalar de
claridade, nela se assumia toda a luminosidade, alva, belissima,
futuramente... o rosto de Nhemaria (ROSA, 2001, p. 129).

Varios sdo os estudos acerca desse conto de Guimardes Rosa que apontam
para a presenca da dualidade platonica aparéncia x esséncia, como nos diz Simdes
(s/d, p. 105): “a alma, ao encarnar num corpo traria de outro mundo as imagens das
coisas, cabendo ao ser humano fazer despertar essa ‘memoria antiquissima’, fazer
soltar fora a lembranca guardada”.

Da mesma forma, Cruz (1988), no artigo intitulado “No principio era o amor:
uma leitura de ‘Reminis¢céo’, conto de Jodo Guimardes Rosa”, atenta para 0 jogo
entre luz (Roméo) e sombra (Dra) que pode ser compreendido apenas por aqueles
cujos olhos sabem recordar, rememorar, no caso, Romao.

Acreditamos que, consoante ao que ocorre em “Desenredo”, Roméo também
realiza um processo de purificacdo em Dra que, novamente, no final, passa a ser
chamada de Nhemaria, ou seja, ha um retorno aquela imagem bela, imaculada,
sempre visivel aos seus olhos e que, agora, no momento de sua morte, vindo a tona
com o seu sofrimento, pode ser reconhecida por todos.

Assim como Medusa nao foi horrenda e ma a vida toda, Dra, que,
inicialmente, rima com “Ma” ou Pintaxa (que nos lembra da palavra pinta, ou seja,
uma mancha, uma macula), finalmente, torna-se Nhemaria, evocando a imagem da
Virgem, bela e resplandecente, com ar divino, como a Virgem Maria do Catolicismo.

Como em um rito de purificacao, tal transformacdo, porém, sé foi possivel
devido ao sofrimento de Roméo, alimentado pelo amor que sentia pela mulher
(afinal, Roméao é propriamente anagrama de O AMOR), que rompeu as barreiras e

possibilitou que a verdadeira face de Nhemaria transparecesse.
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O conto, que nos faz lembrar o provérbio “Quem ama o feio, bonito lhe
parece”, também evoca uma maxima latina, cujo sentido esta inteiramente voltado
para a redencdo existente no sofrimento: Per crucem ad lucem (pela cruz, para a
luz). A méxima que, inicialmente, remete ao sofrimento e morte de Cristo na cruz,
sendo esses vencidos pela ressurreicdo, sindbnimo de vida nova, também pode ser
aplicada a Romao, pois gracas ao seu exemplo de amor devotado, inabalavel, péde
transformar a mulher, no momento de sua morte. O sofrimento de Romé&o, centrado
numa vida abnegada diante da maldade da mulher (cruz), possibilitou o despertar de
Nhemaria (luz).

Apdés a morte de Romao, que “mentiu que morreu”, Dra descobre que também
0 amava, como o préprio narrador j predissera anteriormente, sabendo de tudo o
que iria acontecer: “Romao amava. Decerto ela também, se sabe hoje, segundo a
luz de todos e as sombras individuais. O estudo do mundo” (ROSA, 2001, p. 127).
No final, “Dra esperancada se abracou com o quente cadaver, se afinava, chorando
pela vida inteira. Todo fim é exato. S6 ficaram as flores” (ROSA, 2001, p. 129). A
mentira da morte de Roméao explica-se pelo fato de que sua morte possibilitou o
renascimento de Dra. A esperanca renasce de modo visivel na simbologia das
flores, sinbnimo de vida e beleza.

Retomando o ponto norteador de nossa andlise, sobre o retorno apotedtico,
mediante as consideracdes feitas sobre os contos “Desenredo” e “Reminis¢ao”,
podemos observar que nos dois, 0 retorno realizado pelas personagens femininas
culmina em um processo de divinizacdo operado pelos maridos JO Joaquim e
Romaé&o.

Segundo Ferreira (1986, p. 147), o termo apoteose, do grego apotheosis
(apo- tornar-se, theds-deus), tem como significado tornar ou atribuir a alguém o valor
de divindade, ou seja, deificar. Esse processo, que se instaura numa acao
potencialmente mitica, lembrando as figuras da deusa Vénus e de Ulisses, sera
realizado por J6 Joaquim como forma de purificar sua esposa adultera, retirando-lhe
0s tracos humanos, expressos estes por um carater vil, como a volupia; da mesma
forma, ocorrera com Romdao, assemelhando-se ao sofrimento de Cristo, liberta
Nhemaria da crueldade moral e da aparéncia medonha. Ambas as mulheres tornam-
se belas, nuas, despidas de qualquer mancha moral ou fisica.

Semelhante aos ritos da Antiguidade, como nos apresenta Danilo Dourado

Guerra (2013), no artigo “O culto ao Imperador Romano: coesfes e contraposicoes
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na esfera dos Cristianismos originarios no Século I”, em que o Imperador Romano
deveria, depois de sua morte, passar pelo rito da apotheosis®®, para tornar-se divus
(divino), instaurando assim, um novum numen, ou seja, uma nova divindade, ha nos
contos uma morte simbdlica das personagens, para que as marcas do passado
mortal fiquem para tras.

Como ja mencionamos, nesses ritos, geralmente o corpo era colocado em
uma pira, pois o fogo simbolizava a extingdo da mortalidade e o surgimento da
imortalidade, reservada aos deuses. Em “Desenredo”, sera pela palavra, pelo
desenredar (des-em-redar: tirar de dentro da rede) de J6 Joaquim que Viliria se
imortalizara; ao passo que em “Reminis¢ao”, sera o amor de Romao que resgatara a
imagem de Nhemaria. Ambas assumem, pelo amor e pela palavra, a condi¢cdo de
divas (divae).

3.5 “ESTORIA N° 3 E “ESTORIINHA™: DUAS ESTORIAS, DUAS VIAGENS, DOIS RETORNOS

O medo depressa se gastava?
[...] Entdo, se levantou, e virou volta.
“Estoria n° 3” (ROSA, 2001, p. 89)

Todo o mundo — rio-abaixo, rio-acima
Acaba algum dia passando por estes cais.
“Estoriinha” (ROSA, 2001, p. 94).

“Estéria n° 3% e “Estoriinha” também fazem parte do rol de estérias de
Guimardes Rosa, sendo elas o décimo primeiro e o décimo segundo contos
ordenados no sumario. Com um enredo bastante semelhante, pois ambas as
estorias apresentam a impossibilidade de os amantes vivenciarem seu amor,
inseridos num triangulo amoroso conflituoso, encontramos as personagens
Jodoquerque, Mira e Ipanemdo em “Estéria n°3”; e Mearim, Elpidia e Rijino em
“Estoriinha”.

A disputa pelo amor de duas mulheres movimenta toda a trama dos dois

enredos, e a decisdo tomada pelas personagens de realizarem a acdo de retornar

% As apoteoses mais conhecidas na mitologia sdo as dos heréis Hércules e Enéias que, sendo

semideuses, pelas acdes que realizaram na terra, puderam figurar entre os seres imortais. Como
vimos, esse processo estendeu-se aos imperadores romanos, sendo o ditador Caius Julius
Caesar, o primeiro a receber tal honra. O escritor latino Ovidio descreve na obra As
Metamorfoses, as apoteoses de Enéias, R6mulo e Julio César.

Juan Eduardo Cirlot (1984, p. 413), em seu Dicionario de Simbolos, destaca que o nimero trés é
um namero espiritual, representando a ideia de Céu e Trindade, além de representar o triangulo.
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sera de fundamental importancia para o desenrolar dos fatos. Nessas duas estorias,
podemos perceber a existéncia de duas viagens (ainda que, de maneira simbdlica) e
de dois retornos que, apesar de culminarem em um desfecho tragico, apontam para
um regresso centrado na vitéria: da coragem sobre o medo, da esperanca sobre o
desengano.

Em “Estoria n°3”, o narrador inicia o relato dos fatos, dando-lhes um carater
de veracidade, pois “Conta-se, comprova-se e confere” (ROSA, 2001, p. 86) o que
acontecera as personagens Jodoquerque e Mira. No momento em que tudo
sucedera, os dois estavam na cozinha, em uma cena idilica, mas comezinha.
Apaixonados, ele assistia & Mira®, que fritava bolinhos para o jantar: “[...]
conversando os dois pequenidades, amenidades, certezas. Sim, senhor, senhora, o
amor. Cercavam-nos anjos da guarda, aos infinilhdes” (ROSA, 2001, p. 86).

O clima romantico desfaz-se abruptamente, devido a um bramido e a uma
forte pancada na porta, vindos de fora: “O de casa!” (ROSA, 2001, p. 86), de um tal
de Ipaneméo, homem terrivel que vivia na cidade. A partir dai, o sentimento que

envolve as duas personagens, outrora tao felizes, é o medo.

Mira deixando cair a escumadeira trouxe ante rosto as maos, por
impeto de ato, pois jA as retorcia e apertava-as contra 0s Seios;
sozinha ela residia ali, vidva recém, sem penhor de estado nem
valedio pronto. Jodoquerque encostou o peito a barriga, no brusco do
fato, mesmo seu nariz se crispou meticuloso (ROSA, 2001, p. 86).

A explicagdo para a reacdo das personagens, diante da presenca de
Ipanem&o®®, que, de medo, caminha, gradativamente, para o pavor, estid na

descricdo desse homem:

Porque a voz era a do vildo Ipanemé&o, cruel como brasa mandada,
matador de homens, violador de mulheres, incontido e impune como
o rol dos flagelos. De que assim l|hes sobreviesse, mediante o
medonho, era para ndo se aceitar, na ilusédo, nesses brios. [...] Dele
era 0 que se passava, dono das variedades da vida, mandava no
arraial inteiro [...] e o Ipaneméo era do tamanho do mundo (ROSA,
2001, p. 87).

% De acordo com Faria (1994), mirus, a, um, adj. tem o significado de admiravel, maravilhoso, ou
seja, aquilo que é prazeroso olhar.

Spera (1995, p. 161) nos apresenta a origem do nome Ipanemao, pois I-paném, em tupi, significa
“dgua que nao presta, rio podre, e Paném significa azarento, sem sorte, infeliz”. Toda essa nuanca
de maldade no sentido é ainda aumentada, pelo emprego do sufixo —&0, junto ao nome.
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Podemos dizer que no universo de Jodoquerque e Mira, acostumado a uma
6rbita circular, sem obstaculos, instala-se o caos®™, a desordem, com a chegada de
Ipanemao, fazendo com que o rumo de suas vidas seja totalmente alterado: “Mas o
destino pulava para outra estrada. Mira e Jodoquerque e Ipaneméao cada qual no
seu eixo giravam, gue nem como movidos por tiras de alguma roda-mestra” (ROSA,
2001, p. 87).

A desestruturagdo do cosmos harménico, no qual viviam as personagens, é
percebida pela sensacdo de impoténcia, frente ao recém-chegado, pois ambos néao
conseguem sequer responder ao chamado vindo de fora, especialmente,
Jodoquerque, que deveria, como se esperava, zelar pela seguranca da mulher

amada em uma situacdo de perigo iminente:

Ele — 0 nada a se fazer — pegado pelos entremeios, seus 0rgaos se
movendo dentro do corpo, amarga grossa em fel e losna a lingua, o
coragdo a se estourar feito uma muita boiada ou cachoeira. — Pai do
Céu! — De que primeiro nada pensou, nulo, sem ensejo de ser e de
tempo, nem vergonha, nem cilime, condenado, mocho, empurrado,
pois (ROSA, 2001, p. 87).

Em meio a perda de sentidos de Jodoquerque, Mira, apesar de também estar
desnorteada, pede impulsivamente, para que ele fuja, a fim de salva-lo, ficando,
assim, entregue aos seus rogos, mas prevenida: “Ela se ajoelhara, rezava, com
numa mao a faca, pontuda, amolada, na outra o espeto, de comprimento de metro”
(ROSA, 2001, p. 87).

A partir desse momento, ao empreender fuga, podemos dizer que
Jodoquerque inicia uma viagem, forcada, é claro, mas a situacdo o impele a por-se a
caminho. N&o tinha forcas para o confronto com Ipanemado. Mesmo estando

preocupado com Mira e hesitando em fugir, o terror que sentira era mais forte:

Teria ele de ganhar o nenhum rumo, para vastiddo — Pai do Céu! —
néo se lhe dando de largada ca a Mira, sem porto e paz, podia hem
com o vozeiro do Ipanemao, rompedor da harmonia, demoniatico. E
se debatia j4 a porta dos fundos, custou-lhe rodar a tramela, no triz
de escape. Pos-se para fora (ROSA, 2001, p. 88).

% Guimarées (1972, p. 96) descreve o Caos como “uma personificacdo da Vida Primordial, anterior a

criagcdo, no tempo em que a Ordem nao tinha sido ainda imposta aos elementos do mundo recém-
criado”.
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Sendo assim, uma vez que consideramos a fuga de Jodoquerque uma
viagem, ainda que tenha ocorrido contra sua vontade, faz-se necessario tecermos
algumas consideracdes sobre o tema. A tematica da viagem possui um carater
multimetaférico, podendo agregar varios sentidos, fato bastante peculiar na obra de
Guimaraes Rosa, ja apontado desde o inicio desse trabalho e que, de certa forma,
também norteia nossa pesquisa.

Aline Maria Magalhdes de Oliveira (2010, p. 54), no artigo “Viagens e
viajantes na literatura: a travessia de Guimaraes Rosa”, declara que a maneira como
0 viajante observa o mundo assemelha-se ao olhar do poeta, embora este tenha a
capacidade de enxergar além do lugar comum, pois capta a peculiaridade da
paisagem e das pessoas e traduz tudo em forma de poesia.

Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 951) apresentam o simbolismo da viagem
como uma “busca da verdade, da paz e da imortalidade, da procura e da descoberta
de um centro espiritual’. Para os autores, a viagem consistiria em um desejo de
mudanca interior, de vivenciar experiéncias novas, indo além de um deslocamento
fisico de um lugar para o outro. Dessa forma, concluem que “a Unica viagem valida é
a que o homem faz ao interior de si mesmo” (p. 952).

Cirlot (1984, p. 598) também destaca o carater simbodlico da viagem, como
uma busca por mudanca que emana do ser, caracteristica propria dos herdis, pois
estes seriam sempre “viajantes, quer dizer, inquietos”. O autor destaca varios tipos
de viagens, como a viagem ao interior da Terra, a viagem da alma, a viagem noturna
pelo mar e a viagem aos infernos, sendo esta ultima descrita como “a descida ao
inconsciente, a tomada de consciéncia de todas as possibilidades do ser, cosmicas e
psicologicas, necessarias para chegar as paradisiacas [...]". Segundo o autor, sédo
exemplos de viajantes que descem aos infernos, Enéias, Dante e Orfeu, aos quais
acrescentariamos Ulisses.

Mediante essas consideracbes, podemos observar que a viagem de
Jodoquerque encontra-se permeada por elementos simbdlicos e miticos, pois a
nosso ver, durante o percurso de fuga, a personagem realiza uma viagem ao
inconsciente, diante do universo caético e infernal que se firmou ao seu redor, como
veremos a seguir.

E notéria no texto a presenca da dualidade entre o bem e o mal,
representados estes pelas figuras de Mira e Jodoquerque, de um lado, e Ipanemao,

de outro. Da mesma forma, encontramos referéncias aos ambientes celestes e
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infernais, como a presenca dos “anjos-da-guarda” (ROSA, p. 86) e a constante
invocacdo “Pai do Céu!” (ROSA, 2001, p. 87-88), nos momentos de desespero,
enquanto Ipanemdo é apresentado como a personificagdo do préprio deménio,
“Diabo do inferno!” (ROSA, 2001, p. 89). A fuga de Jodoquerque, a noite, também

Nnos remete a um cenario tenebroso:

Pelo escuro quintal corre Jodoquerque, com arvores diversamente e
moitas em incuido, nelas topava ou relava, as tortas de labirinto,
traspassoso 0 quintal que nunca se terminava, se é que s6 la em
baixo, tdo além, na cerca onde houvesse depois o0 valezinho de um
riacho, Jodoquerque corria e, quase no fim — ja desabalado milagre
era ele vencer o terreno, ndo conhecido — derrubou-se [...] (ROSA,
2001, p. 88).

Durante a corrida desabalada, Jodoquerque teve a impressdo de ter visto
“injustos vultos”, referindo-se aos possiveis capangas de Ipanemaéo, vindo a saber
“mais tarde como sendo apenas o0 touro e vacas, atrasados noturnos ainda
pastando, de Nhé Bertoldo” (ROSA, 2001, p. 88). Os vultos nos remetem, também,
as figuras infernais, aos espectros que rondam a noite.

Araujo (2001) assemelha a experiéncia vivida por Dante, no primeiro canto do
Inferno da Divina Comédia, com a de Jodoquerque, pois ambos teriam tido um

“encontro frontal com o mal”:

Dante ndo morre, mas esta prestes a iniciar uma longa viagem pelo
reino dos mortos, comecando pelo Inferno [...] Ele também, como
Jodoquerque, morre para o tempo, para mover-se dos astros no céu
— e o Inferno é um lugar onde nédo se véem as estrelas. Apds passar
pela porta do Inferno, acompanhado de Virgilio, ouve suspiros,
prantos e gritos (ARAUJO, 2001, p. 185).

hY

Consoante a declaracdo da autora, acreditamos que a viagem da
personagem Jodoquerque remete-nos tanto a viagem de Dante, quanto as de
Ulisses, Enéias e Orfeu, estabelecendo um liame arquetipico entre elas. Afinal, todos
eles, herdis, divindades ou, simplesmente, o homem Jodoquerque, transpuseram 0S
portdes dos infernos em busca de algo: seja para encontrar respostas para suas

indagacoes; seja para conhecer o futuro; seja para trazer de volta o ente querido;
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seja para conhecer o préprio eu, realizando assim, uma catabase®*, como veremos a
seqguir.

No canto XI da Odisséia, de Homero, temos a descricdo da descida de
Ulisses ao Hades, para encontrar-se com o adivinho Tirésias®, a fim de que este lhe
mostrasse como poderia retornar para ltaca, em seguranca, apés a guerra de Troia.
Antes de entrar, porém, realiza varios ritos para a evocacao das almas. Nos infernos,
Ulisses reencontra alguns companheiros de batalha e herois, como Aquiles e Ajax, e
também sua mae, Anticléia, que morrera de tristeza diante da auséncia do herdi.
Depara-se com 0s grandes criminosos que cumprem seus castigos, no Hades, e

com outras criaturas horrendas que Ihe causam muito medo, fazendo-o fugir:

Mas com harto ruido infinda chusma

Avida concorrendo, enfim de medo

Que do imo a soberana me enviasse

A Gorgbnia horrendissima cabeca.

Rapido embarco a gente e safo os cabos (HOMERO, 2009a, XI,
vv. 499-504, p. 131).

No canto VI da Eneida, de Virgilio, o herdi Enéias atraca na cidade de Cumas,
antiga coldnia grega, na Itdlia, e vai ao encontro da Sibila®®, para que esta o
conduzisse até o Hades, a fim de reencontrar seu pai, Anquises. Apdés realizar
alguns ritos, como Ulisses, com 0 objetivo de poder descer aos infernos, mas
também depois retornar de |4, Enéias vai ao encontro de seu pai, que lhe da varios
conselhos sobre sua viagem e conta-lhe sobre o futuro glorioso que seus
descendentes, os romanos, terdo. Enéias, antes de descer ao Hades, também sente

muito medo, ao deparar-se com as criaturas infernais, sendo encorajado pela Sibila:

%% R.M. Rosado Fernandes (1993, p. 347), no artigo Catabase ou Descida aos Infernos: alguns

exemplos literarios, explica-nos que, apesar de o termo grego catabase (Katabasis), cujo
significado é “acd@o de descer, descida”, ndo ser um termo técnico literario, as descidas eram
subentendidas como se fossem aos infernos. Tornaram-se um topos da literatura antiga,
subsistindo até as literaturas da modernidade. Segundo Fernandes, o reino subterrdneo era
considerado pelos antigos como um lugar onde a verdade poderia ser encontrada, devido a
liberdade que as almas tinham de poder contar os fatos vividos na terra. Por isso, a descida aos
infernos realizada pelos heréis ou pelos mortais seria sempre em funcdo de uma causa nobre,
como foi o caso de Hércules, ao resgatar a rainha Alceste.

Segundo Commelin (s/d, p. 209), Tirésias foi um dos mais conhecidos adivinhos da Mitologia.
Apesar da cegueira, tudo via: o presente, o passado e o futuro, bem como interpretava o céu e a
linguagem dos passaros. Mesmo depois de sua morte, Hades manteve-lhe o poder da profecia.

De acordo com Guimardes (1972, p. 276), o termo Sibila, profetiza de Apolo, tornou-se uma
generalizacéo para todas as profetizas. Poderiam ser de vérias regides, Samos, Marpesso, Claros,
mas a mais conhecida foi a de Delfos.
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[...] cAes pareciam ladrar nas sombras, a aproximac¢do da deusa.
‘Para longe, afastai-vos para longe, profanos — ordenou a profetisa —
Retirai-vos todos do bosque sagrado; tu, segue o caminho e tira a
espada da bainha; e agora, coragem, Enéias, agora, tem firmeza no
coracdo’. [...] Enéias sentiu, entdo, um subito arrepio de medo e,
desembainhando a espada, enfrentou 0s monstros que se
aproximavam [...] (VIRGILIO, s/d, p. 98-99).

Pela descricdo da descida dos herois épicos aos infernos, podemos perceber
gue mesmo sendo homens dotados de caracteristicas sobrecomuns, como a astlcia
e a bravura de Ulisses, e a origem divina do piedoso Enéias, filho da deusa Vénus,
ambos sentem medo, no mundo além-vida, diante do encontro com o desconhecido,
especialmente, quando se deparam com alguns seres horripilantes® que 14 vivem.

O mesmo sentimento de horror, de medo, inunda o ser de Joaoquerque,
fazendo com que descesse de forma desenfreada, pelo quintal de Mira, chegando a

sofrer uma queda:

Jodoquerque, caido, um pouco se ajuntou, devia de ter quebrado
0sso, ndo aventurando apalpar-se, teimava em se esconder mais
gue as minhocas, deu-lhe voltas a cabeca, os dentes como rato em
trapos ou um tremer maleitas, pelo frio, pelo quente [...] Por ora, seca
a goela e amargume, o doer de respirar, como um bicho frechado
(ROSA, 2001, p. 88).

O confronto com as forcas do mal e da morte, representadas pela figura de

Ipanemao, estd acima da sua capacidade humana:

O Ipanemé@o ndo consentia, parecia ter-lhe ja pulado por cima, as
distancias — aonde que viesse, esse havia de o escafuar — nem lhe
valesse o fraquejo. [...] Ipaneméo, cdo, seguro em enredo de
maldade da cobra grande, dele ninguém se livrava, nem por forte
caso (ROSA, 2001, p. 88-89).

Jodoquerque ndo consegue encontrar a saida, ndo consegue retornar dos
infernos, chegando ao ponto de desejar a morte, e permanecer naquele lugar. Alias,
o modo como se porta € carregado pela simbologia da morte, uma vez que se
encontra na terra, deitado de costas, a olhar para as estrelas, padecendo de um

esquecimento dos fatos de sua vida:

* Virgilio apresenta os Centauros, Silas, Briaréu, Lerna, Quimera, Gérgonas e as Harpias, como
habitantes do Hades. Todos com aparéncia pavorosa.
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Diz que se esquecera de tudo nesta vida. Valia era sossegado
morrer... [...] O mais era com a noite — isto é, os abismos, os astros.
Jodoquerque prostrou-se, como um pavio comprido. Estava deitado
de costas, conforme num buraco, analfabeto para as estrelinhas. Foi
nesta hora que ele ndo caiu em si. Tenho tempo, se disse. Teve o
esquecimento, maquinas nos ouvidos (ROSA, 2001, p. 88-89).

Sobre o0 esquecimento de Jodoquerque, € interessante ressaltar como tal fato
remete ao mitico rio Lete, uma vez que, pela descri¢cdo de sua corrida, havia no lugar
um riozinho: “se € que so6 la em baixo, tdo além, na cerca, onde houvesse depois 0
valezinho de um riacho [...]” (ROSA, 2001, p. 88). De acordo com Guimaraes (1972,
p. 201), Lete, o Esquecimento, presidia a fonte do esquecimento, ou seja, o rio Lete,
situado nos Infernos. Os mortos bebiam de sua &gua para se esquecerem das
coisas do mundo. Essa fonte era considerada irma da Morte e do Sono.

Nessa viagem simbdlica, nesse mergulho em seu préprio ser, Jodoquerque
apresenta-se no limite entre a vida e a morte: permanecer no abismo profundo em
que se encontrava, dominado pelo medo, pela inseguranca ou voltar e enfrentar a
irrupcado do mal? Vem-lhe a mente a figura de Mira, a perseguicdo de Ipanemao, e
reflete, profundamente, sobre sua condi¢cdo, como se viajasse ao amago do ser,
para encontrar forcas. Sua viagem chega ao apice: decide retornar, como vemos

em:

Até os grilos silenciavam. O siléncio pipocava. As corujas incham os
olhos. Diabo do Inferno! — se representou, sem ser do jeito de vitima.
Remedava de ele proprio se ser entdo o Ipanemao, profundo. Tudo
era leviano, satisfeito desimportante. O medo depressa se gastava?
— caira nas garras do incompreensivel. Entdo, se levantou, e virou
volta (ROSA, 2001, p. 89).

Do momento em que empreende volta, Jodoquerque mostra-se totalmente
outro. Decidido, seus gestos sdo meticulosos, como se arquitetasse um plano:
“Jodoquerque remontava o quintal, desatento a tudo, mas de cauteloso modo [...]
Com firme indirecdo, para maior coragem, pés de lobo. Como se fosse, diabo-do-
céu!, brincar de matar, de verdade, o chao, na base do passo” (ROSA, 2001, p. 89-
90).

Pela primeira vez, ouvimos a palavra “coragem” referindo-se a sua pessoa.
Jodoquerque procura algo no quintal para que pudesse pdr em pratica o que
decidira: “Tirou risco o fino de alguma luz: em machado, encabado, encostado,
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talvez, até enferrujado terrivel. Ele ndo podia pegar em nada, pois com cerrados 0s
punhos, diabo-do-inferno! E o pé que continuou no ar. O machado, tal, para
tangimento, relatado em sua razao” (ROSA, 2001, p. 89).

Da mesma forma que Orfeu descera aos Infernos para trazer de volta
Euridice, Jodoquerque também quer resgatar Mira que, de certa forma, encontrara-
se aprisionada em um mundo sem vida, cercada pelo espectro de Ipaneméao. Mas,
diferentemente, de Orfeu, Jodoquerque nado olhou para tras, acreditou que sua
amada Mira estaria |4, olhou adiante, seguindo em frente.

Quando chegou, encontrou o vildo com mais dois homens acocorados em
frente da casa. Ipanemao bebia e assava carne, totalmente descontraido, sem
transparecer a feicdo sanguinaria que lhe era caracteristica. Ao perceberem
Joaoquerque, pouco caso fizeram de sua presenca, ignorando totalmente o porvir:
“Foi alias de modo imoderado, que ele se chegou, rodeando um perigo, com cara de
cdo que nao rosna, em sua covarde coeréncia: no ndo querer contenda. Saudou,
parou, pasmoso, como um gesto detém a orquestra inteira” (ROSA, 2001, p. 90).

Como todo ser humano, heréi ou vildo, todos estao sujeitos as leis da sorte,
do destino. Nesse jogo de dados, a sorte pendeu para Jodoquerque: “Diz-se que era
o dia do valente ndo ser; ou que o poder, aos tombos dos dados®, emana do
inesperado; ou que, vezes, a gente em si faz feiticos fortes, sem nem saber, por
dentro da mente” (ROSA, 2001, p. 90).

A arma utilizada por Orfeu para aplacar os seres infernais foi a lira,
juntamente com seu canto suave, enquanto a de Jodoquerque foi o machado:
“Jodoquerque, porém, o rodeou, também, lhe pediu — Olhe®®! — baixo, e, erguendo
com as duas méaos o machado, braz!, rachou-lhe em duas boas partes os miolos da
cabeca. Ipanemao, enfim, em paz. Até aquele dia ele tinha sido imortal; perdeu as
cascas” (ROSA, 2001, p. 90).

% Commelin (s/d, p. 332) nos ensina que a Sorte era, para 0s antigos, uma parte de bens ou de

males devolvidos a cada individuo, pelo Destino. Considerada uma divindade pelos romanos, era
chamada de deusa Sors, tendo as mesmas honras que o Destino. Geralmente, representada
como uma jovem, com adornos requintados, trazia no peito um cofre quadrado para tirar as sortes,
acao realizada por meio do lancar dos dados. Dali, teriamos a conhecida expressao: “A sorte esta
lancada”. Comumente conhecida entre os gregos e romanos, a frase eternizou-se com Caius
Julius Caesar, general romano, que teria dito Alea iacta est (a sorte, os dados estdo lancados),
quando, em um momento de decisdo, atravessou o Rio Rubic&o, em 49 a.C. e retornou com suas
legides, da Galia para Roma.

“Olhe” dito repentinamente sugere a palavra latina alea, ae (a sorte, os dados), como se, naquele
momento, a sorte de Jodoquerque estivesse langada.

96
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Cirlot (1984, p. 360) apresenta o machado como o simbolo do poder da luz.
No conto, a luz que viria iluminar as trevas, trazendo a paz. Apés a morte de
Ipanemao, o eixo voltou novamente a girar como antes, o cosmos foi restabelecido:
“O padre e Mira, dali a dois meses, o casaram. Conte-se que uma vez” (ROSA,
2001, p. 91).

Ao analisarmos a trajetéria de Jodoquerque, homem simples, pacato, que,
inicialmente, ndo possui henhuma virtude que possa ser destacada, pelo contrario,
considerado até medroso, pela atitude de fugir diante do perigo, podemos perceber
que, ao longo de sua jornada ao mundo infernal, consegue realizar uma grande

facanha: retornar. Como diz a Sibila, na Eneida, tal tarefa € para poucos:

Descendente do sangue divino, troiano filho de Anquises, a descida
para o Averno®’ é facil. A porta de Plutdo fica aberta noite e dia: mas
voltar e retornar a atmosfera superior, ai esta o trabalho, ai a
dificuldade. Conseguiram tal coisa poucos mortais filhos de deuses
qgue foram amados pelo justo Jupiter ou cuja ardente virtude os fez
subir até o éter (VIRGILIO, s/d, p. 97).

A personagem retornou dessa viagem simbdlica, pois conseguira vencer seus
medos, seus fantasmas, tendo coragem para enfrentar aquilo que mais o afligia, seu
adversario Ipanemdo, ainda que a maneira escolhida tenha sido tragica.
Jodoquerque (cujo nome remete-nos a palavra latina quercus, us, carvalho, por
extensdo, duro, resistente) assemelha-se aos herdis épicos que vivenciaram essa
aventura, pois como eles, também, sentira medo, mas conseguira vencé-lo, ou pelo
menos, contorna-lo, ja que, ao final, verificamos que voltara a ser o mesmo,
querendo dizer, um homem tranquilo, cénscio de sua existéncia: “Jodoquerque se
sentou, fez porcédo de caretas. Nunca aprendera a ndo cuspir, ndo podia mais com
tantas causas. Quer que dizer: os pés no chdo, a médo na massa, a cabeca no lugar,
os olhos desempoeirados, o nariz no que era de sua conta” (ROSA, 2001, p. 91).

E interessante destacar que o inicio do texto nos recorda a invocacdo das
obras épicas, mas ao invés do tradicional pedido de inspiracdo feito pelo poeta,
“Canta, 6 Musa...”, o narrador nos diz que essa estéria “conta-se, comprova-se e
confere” (ROSA, 2001, p. 86). Da mesma forma, Jodoquerque torna-se o seu porta-

voz, como um aedo, narra suas proprias facanhas, suas gesta: “Agora, porém,

" De acordo com Guimardes (1972, p. 84), o Averno era um lago, na Italia, consagrado a Plutdo,

gue mantinha comunicagao com os infernos.
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portintim, ele a quem queira ouvir inesquecivelmente narra, retintim, igual ao do que
os livros falam, e trés tantos. Jodoquerque diz tudo” (ROSA, 2001, p. 87).

A personagem Jodoquergue, com seus medos e coragens, tende a figurar no
rol dos herdis rosianos, como afirma Silveira (1997):

Os herdis de Tutaméia restituem a plenitude primordial, deixando
entrever o desejo de imortalidade tal como o desejo dos antigos
heréis, filhos dos deuses. A identificacdo heroica se d& entre os
personagens rosianos com o entrosamento do divino e do diabdlico,
do riso e do susto, das mindsculas virtudes entremeadas pelos
vicios, dos processos inconscientes do eu assimilados pelo ideal do
eu... (SILVEIRA, 1997, p. 221).

Na outra estéria de Rosa, “Estoriinha®®”

, que, apesar de ter no nome o sufixo
—inha, aparentemente, denotando o0 sentido de pequenez, simplicidade,
encontramos um enredo que destoa do titulo, uma vez que os fatos narrados
possuem raizes miticas que deveras nos transportam a época “desde que o mundo
€ mundo”.

Se observado apenas em primeiro plano, o conto, sem muitas surpresas,
apresenta-nos novamente um conflito gerado por um triangulo amoroso. Dessa vez,
a disputa pelo amor da mesma mulher ocorre entre dois irmaos, Rijino, o mais velho,
e Mearim, o mais novo.

E interessante como o enredo inicia-se sob a perspectiva do retorno, pois 0s
irmaos encontram-se no porto, a espera da mulher, que esta retornando da Bahia,
vindo em um barco a vapor, pelo Rio Sdo Francisco. A partir dai, vamos tomando
conhecimento dos fatos que antecederam esse momento. Rijino trouxera a mulher
do Verde-Grande e casara-se com ela. Porém, ela dele ndo gostou, vindo a se
apaixonar por Mearim e com ele empreendendo uma viagem de fuga: “Dele, Mearim,
sim, querido, marcado, convivido. Entre o que moco, ele sentia sem saber olhar: sé
mencéo de responder, amor a futura vista. Ela fez que feliz oprimido a levasse,;
saidos escondidos, levara-o, para parar em Paulo-Afonso” (ROSA, 2001, p. 94).

Passado o tempo, Mearim arrependeu-se do ocorrido e tomado pelo
sentimento de culpa, deixou-a, retornando a procura do irmdo. Este havia se
mudado da regido, talvez, por vergonha, mas vieram a se encontrar pouco depois:

“Topou-0 no porto. Subido da surpresa, frente a ele se prop0s, faltoso e irmé&o, cara

% Ppassos (2000, p. 199) atenta para o fato da repeticdo do “i” como uma forma de representar “a

marca duplice das relacdes entre as personagens e a temética centrada num tridangulo amoroso”.
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a cara: — ‘Me mate. Errei, enxerguei, me puni. Seja pelo leal que ndo fui..' — e
esperou 0 novo” (ROSA, 2001, p. 94).

Embora a expectativa criada seja a de que Rijino o puniria, pelo ultraje
sofrido, essa ndo se confirma, pois Mearim € perdoado. Rijino, apesar de “custoso”
(ROSA, 2001, p. 94), aceita o irméo de volta, justificando que a mae ndo mereceria
tamanho desgosto: “— ‘Nossa mae essas mais lagrimas ndo houvera de carpir...”
(ROSA, 2001, p. 94).

Dessa forma, Rijino mantém Mearim junto de si, na cidade de Maria-da-Cruz,
provavelmente, com intengcdes ocultas, pois ambos, como um segredo guardado no

intimo, anseiam pelo retorno daquela que havia mudado o rumo de suas vidas:

Mearim ndo a abarcava — da memoria, que é 0 que sem arrumo ha,
das muitas partes da alma — a cada sete batidas um coragéo
discorda. [...] Dela tendo saudades, certas (ROSA, 2001, p. 93-94).
Rijino imaginava em alguém ausente — escarrava. Outramaneira por
dentro devia de curtir resumos, de tanta espécie (ROSA, 2001,
p. 94).

Pelas acbes de Rijino, ainda que tenha aceitado o irmédo de volta, tratando-o
bem, pois “deu a ele cama e lugar em mesa, na casa e |lhe cedia revélver ou rifle”
(ROSA, 2001, p. 94), percebemos que seu perdado néo fora total. Na verdade, a
presenca de Mearim torna-se uma isca para atrair a mulher de volta: “Seguro o
Rijino pontual soubesse que um dia ela apareceria, havia de vir, com isso ele
contava, que a desunido faz as enormes forgas. [...] Que era que o0 Rijino
propositava?” (ROSA, 2001, p. 93).

O desejo de que essa mulher volte direciona os passos dos dois irmaos, que,
como num ritual, continuamente, vao até o porto, contando com a possibilidade de
encontra-la: “la, cada vez, exato ficava vendo vapores. Todo o0 mundo — rio-abaixo,
rio-acima — acaba algum dia passando por estes cais. Mearim, ia, tal, também com
pena, espiava o ar aberto, ora com nojos de tao facil se arrepender, desmentia os
pensamentos” (ROSA, 2001, p. 94).

Rijino tenta controlar o pensamento do irméo, para que dela Mearim nao se
recorde, facanha quase impossivel, dado o forte sentimento que nutre por ela: “—
‘Nao pense na fulana...” s6 para a obediéncia. Rijino ndo dava conselhos, situado
positivo” (ROSA, 2001, p. 93).
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Quem seria essa fulana? Qual o nome dessa mulher, cuja presenca teria
modificado tanto a vida desses dois irmdos? O nome Elpidia € mencionado apenas
uma vez no conto: “Dela, de Elpidia, mais nunca nada referia, tirante o de abafo”
(ROSA, 2001, p. 94), mas o carater mitico-simbdlico e ambiguo que dele emanam,
norteardo nossas consideracdes acerca do conto.

A palavra “Elpidia”, de origem grega, €, tradicionalmente, traduzida com o
sentido de “esperanca”. Araujo (2001, p. 188) e Cruz (2001, p. 133) apresentam
esse mesmo sentido: “Elpis, do grego, significa esperanca, deusa da esperanca’.
Contudo, Mary de Camargo Neves Lafer (2008, p. 27), na traducédo que faz da obra
Os Trabalhos e os Dias, de Hesiodo, faz a seguinte observacao: “Elpis foi traduzida
por ‘Expectagcao’ porque comporta mais o sentido amplo de espera (do negativo ou
do positivo) do que a palavra ‘Esperanca’, que tradicionalmente aparece nas
traducdes”.

Essa ambiguidade apresentada pela autora, presente no termo esperanca, ja
gue o sentido de esperar nos remete tanto as coisas boas, quanto as mas, para nos,
esta diretamente relacionada a caracterizagdo da personagem Elpidia, no conto. Da
mesma forma, a maneira como a personagem € representada, nos direciona a sua
ancestral mitica, a figura de Pandora, a primeira mulher, arquétipo da beleza, da
seducdo, mas também dos ardis. O mito de Pandora relaciona-se, de forma direta,
ao de Prometeu (jA& mencionado anteriormente) e de seu irmdo, Epimeteu:
coincidentemente, dois irmaos e uma mesma mulher, como veremos a seguir.

Conforme a tradicdo mitica grega, Pandora teria sido a primeira mulher da
raca humana. A pedido de Zeus, Hefestos a moldara com o barro e os outros deuses
teriam dado a ela varios dons, dai o seu nome Pandora, ou seja, “todos os dons”.
Hesiodo narra o episédio em Os Trabalhos e os Dias, apresentando a criacado da

mulher como um castigo de Zeus, a fim de punir Prometeu por havé-lo enganado:

Hefestos muito velozmente terra a agua misturar e ai pér humana
voz e forgca, e assemelhar de rosto as deusas imortais esta bela e
deleitavel forma de virgem; e a Atena ensinar os trabalhos [...] e a
aurea Afrodite a volta da cabeca verter graca, terrivel desejo e
preocupagdes devoradoras de membros. Ai pbr espirito de cdo e
dissimulada conduta determinou ele a Hermes [...]. Atena, deusa de
glaucos olhos, cingiu-a e adornou-a; deusas Gracas e soberana
Persuasdo em volta do pescoco puseram colares de ouro e a cabeca
com flores [...]. Entdo em seu peito, Hermes Mensageiro Argifonte
mentiras, sedutoras palavras e dissimulada conduta forjou [...].
Pandora, porque todos os que tém olimpia morada deram-lhe um
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dom, um mal aos homens que comem pé&o (HESiODO, 2008, vv. 60-
82, p. 27).

Ap6s a criacdo de Pandora, ela é enviada a Epimeteu®, como presente.
Prometeu ja havia, anteriormente, advertido ao irméo de que ndo recebesse nada de
Zeus, mas aquele nao seguiu o conselho e encantado com a bela mulher, casou-se
com ela. Pandora trouxe consigo um jarro, do qual teriam saido todos os males
existentes na terra: “mas a mulher, a grande tampa do jarro algando, dispersou-os e
para os homens tramou tristes pesares. Sozinha, ali, a Expectacdo em indestrutivel
morada abaixo das bordas restou e para fora ndo voou, pois antes rep0s ela a
tampa no jarro” (HESIODO, 2008, vv. 94-98, p. 27).

Costa (2003, p. 30) destaca o papel ambiguo de Pandora, pois a0 mesmo
tempo em que possui 0os dons da beleza, da graca, também reine os dons da
malicia, causando aos homens todos os tipos de desgracas, sendo por isso
caracterizada de belo mal (em grego Kalén Kakan).

E é nessa ambiguidade do mito que também residem as ac¢des de Elpidia.
Desde o primeiro momento em que é citada no texto, quando € avistada, de longe,
por Mearim, diante da aproximacdo do vapor, a beleza € seu principal atributo:
“Mesma, passageira, ela, alta, saia pintada, irrevogavel, bonita como uma jibdia, os

cabelos cor de égua preta®®®”

(ROSA, 2001, p. 92). A comparacédo com a jiboia feita
em termos de beleza, antevé também outra caracteristica, a da seducao, persuasao,
dada a vasta simbologia que a serpente possui, bem como a do enredamento, uma
vez que a jiboia ndo possui veneno, matando suas presas por asfixia. Como na
constatacdo de Mearim sobre Elpidia: “Ela chupava-lhe a respiracdo das ventas”
(ROSA, 2001, p. 93).

Elpidia também possui todos os dons. E bela, atrai pelo perfume, seduz pelas
palavras, pelo toque, pelo cheiro, como nos revelam as lembrancas de Mearim: “La

fez ela aceno, linda a mao de paixdo ou ameaca [...]. Saudosa, por cheiro, tato,

% Lafer (2008, p. 27) esclarece que Epimeteu é o reverso de Prometeu, pois seu nome indica que

ele compreende os fatos apos terem acontecido, enquanto Prometeu é o previdente. A autora cita
0s termos “prometeia” e “epimeteia” como formas de inteligéncia acerca dos fatos.

1% Faz-se interessante ressaltar a comparacéo feita entre os cabelos de Elpidia com a negritude de
uma égua. André Bonnard (apud COSTA, 2003, p. 30) apresenta-nos um poema de Siménides de
Amorgos, poeta grego da época arcaica, em que o autor classifica as mulheres de acordo com os
animais. De acordo com o poeta, cuja misoginia é patente, eis a mulher-égua: “Ha a mulher-égua:
demasiado orgulhosa para sujeitar-se a qualquer trabalho, recusa-se a deitar as varreduras para
fora de casa; vaidosa da sua beleza, banha-se duas ou trés vezes por dia, inunda-se de perfumes,
enfia flores nos cabelos, admiravel espetaculo para os outros homens, flagelo para o seu marido”.
Teria esse tipo de mulher alguma semelhanca com Elpidia?
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sabor, a voz as vezes branda, cochicho que na orelha dele virava cécegas, no furio
aconchego” (ROSA, 2001, p. 93). Ela, semelhante a Pandora, possui adornos,
percebidos pelos “brincos balangcando, tocando-lhes as faces, vinha com a
felicidade” (ROSA, 2001, p. 95); bem como a ela atribui-se uma conduta um tanto
duvidosa: “Mulher de atentada vontade. Rijino a trouxera e esposara, brejeira do
Verde-Grande'®, quebradora de empecilhos” (ROSA, 2001, p. 95).

Uma caracteristica bastante marcada, no texto, diz respeito as sensacdes
pelas quais Elpidia é lembrada, como o cheiro, 0 gosto, o toque, que tendem a
despertar o desejo nos homens, numa relagdo marcada, em principio, mais pelo
envolvimento carnal, pela sexualidade: “Aquele perfume chegava ao sangue da
gente” (ROSA, 2001, p. 95). Da mesma forma que Pandora, cuja criagdo marca a
biparticdo homem/mulher, como destaca Lafer (2008):

E com Pandora que se instaura definitivamente a condi¢do humana,
pois até aqui os homens eram autéctones; com a primeira mulher
surge a sexualidade e é com a primeira fémea, da raca dos mortais,
gue um novo ciclo se inicia e os anthropoi (seres humanos) passam
a ser andrés (homens) e gynaikes (mulheres) (LAFER, 2008, p. 59).

Como a primeira mulher, portadora de todos os males, Elpidia, com sua
chegada, também acaba por semear a discordia entre Rijino e Mearim, fazendo com
que os lacos fraternais que os unem sejam estremecidos. E o que dizer desses
irmaos? Seriam semelhantes aos irmaos presentes no mito, Prometeu e Epimeteu?
Na versdo mitica, os irmdos ndo disputam o amor de Pandora, ainda que ela seja
um ponto de desacordo entre eles, ja que Prometeu sabia dos males que ela poderia
causar. Mas ndo podemos negar que as caracteristicas das personagens do conto
remetem-nos a eles, como destacaremos a seguir.

Prometeu, um Tita'%?

, € uma figura mitica reconhecida pela sua intima relacéo
com a humanidade, por ter criado o homem, do barro, e por ter entregado a ele o
fogo, indispensavel para sua sobrevivéncia. Mas sua principal caracteristica é a
previdéncia, ou seja, raciocinar, refletir antes dos fatos acontecerem. H& firmeza nas

decisbes de Prometeu, como salienta Commelin (s/d, p. 94): “Aquele que primeiro

101 Convém destacar a simbologia do nome da regido, Verde-Grande, uma vez que a cor verde é,

popularmente, associada a cor da esperanca.

Segundo Guimarées (1972, p. 302), os Titds eram seres monstruosos, filhos de Géia, a Terra, e
Urano. A medida que nasciam, o pai os encerrava nas profundezas da Terra. Foram libertados
por Cronos, o irmao mais novo. ApOs participarem de uma batalha contra Zeus e serem
vencidos, foram precipitados nos abismos mais profundos da Terra.

102
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conseguisse o fogo ndo podia ser a seus olhos um simples mortal, mas um Titd, um
émulo atrevido e feliz da divindade, ou por assim dizer, um verdadeiro deus. Tal foi
Prometeu”.

Coincidentemente, na primeira referéncia ao nome de Rijino, no texto, é feita
uma relacdo com o fogo: “Dez passos, de lado, vigiava o Rijino também o vapor
chegar, como os bichos olham o fogo” (ROSA, 2001, p. 92).

Provavelmente, Rijino ndo tenha a nobreza de Prometeu. Mas suas
caracteristicas, presentes desde o nome (Rijino nos lembra da palavra rigido, e por
extensao, severo, forte), tendem a aproxima-lo de um tita, quer seja pela forca, como

vemos em:

Rijino inteirado se quadrava, escondendo essas maos de costas
peludas (ROSA, 2001, p. 92).

Rijino duro remordia, os dentes apertava, para hem no instante se
envergonhar, o queixo afirmado [...] (ROSA, 2001, p. 93).

Rijino fechou as méaos, em par, socava o ar feito o boneco tdomente
(ROSA, 2001, p. 94).

Como também pela maneira como Rijino toma suas decisfes, de forma
articulada, como se previsse o futuro. Contrariando o senso comum, diante da volta
de Mearim, ao invés de puni-lo ou até de mata-lo, como forma de vingar sua honra,
Rijino recebe o irmao e o perdoa. Tal gesto, porém, tinha uma razao: esperar pela
volta de Elpidia, que viria atraida por Mearim: “Seguro o Rijino pontual soubesse que
um dia ela apareceria, havia de vir, com isso ele contava [...]. E era o que Rijino pelo
jeito aprovava. Movendo drede para isso que ele Mearim ali em Maria-da-Cruz
ficasse, para chamar atraido aquele acoite de amor” (ROSA, 2001, p. 93-94).

JA Mearim é o oposto de Rijino. Unem-se, apenas, pelo sentimento que
nutrem pela mesma mulher. Mearim recorda-nos de Epimeteu, pois pensa
demasiadamente tarde. O seu traco caracteristico € a davida, a inseguranca, diante
dos caminhos que precisa trilhar, deixando as coisas acontecerem: “Ele nao
estremeceu, provado para o siléncio e engasgo. Se entregava afinal — ao de Deus a
acontecer. [...] Mearim desentendia, returbado” (ROSA, 2001, p. 93 e 95). E um
homem atormentado pelo sentimento de culpa, deixando as coisas acontecerem

como forma de expiar seus pecados: “Mearim abaixou o rosto, com as ideias e
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culpas. Se dava de cansado, no impossivel de ser ciente das proprias acdes”
(ROSA, 2001, p. 92).

Cruz (2001, p. 131) atenta para o significado do nome Mearim, que apresenta
a “condicao de um ser dividido”, pois mear, segundo Ferreira (1986, p. 1107), tem o
sentido de dividir ou partir ao meio. Certamente, Mearim vive um grande conflito:
decidir-se por honrar os lacos de sangue, na figura do irméo, ou vivenciar a paixao,
deixar-se levar pelo desejo por Elpidia, a cunhada. Apesar de ja ter partido com
Elpidia, de ter tido a chance de viver com ela, longe do irmdo, ele decide voltar,
como se fugisse, ndo sendo forte o suficiente para assumir o seu ato: “Essa a¢ao de
estar, ele acaba calcado ndo aguentara: o susto, uns medos, em madrugada,
desgostosura, a voz de reprova, neste mundo tdo sujeito. Sem hoje nem onde, entao
ele se escapara, para qualquer comarca” (ROSA, 2001, p. 94).

Mearim embrenha-se em uma viagem de fuga. Uma fuga de si mesmo, de
seus sentimentos, deixando que as coisas tomem 0 rumo ao acaso, ao regressar
para junto do irm&o. De certa forma, sabe que sua presenca pode trazer Elpidia de
volta, como ele mesmo diz ao retornar: “Aqui, convém eu nao ficar, o Saofrancisco
todo € alertamente...” — temia ela viesse, pleiteava vasto socorro” (ROSA, 2001,
p. 93), mas ndo atenta para as consequéncias, ndo busca interferir no curso dos
fatos, como Epimeteu, ao receber Pandora.

Mearim, mesmo tendo deixado Elpidia, por vontade prépria, ndo consegue se
esquecer de sua imagem, idealizando-a no pensamento: “Somente assim — sozinha
e triste imaginada, sempre ndo enxergada, sua formosura em vai-vém, a jovem
dormida nas florestas” (ROSA, 2001, p. 95); da mesma forma, ndo se esquece do
irmao, do dever fraternal e até paternal que lhe sdo devidos: “Estimava, por d6 ou
grato expor, Rijino, que dele com agarrada e esturdia afeicdo cuidava, como um pai,
aborrecido, odioso” (ROSA, 2001, p. 95), sendo esses 0s principais motivos de sua
hesitacao.

Nesse triangulo amoroso, faz-se interessante destacar as a¢c6es de Elpidia e
0 contraste que estabelecem com as de seus dois pretendentes. Elpidia € uma
mulher que, dotada de muitos dons, como a beleza, a sensualidade, a persuasao,
possui um atributo que a define: a coragem. Néao se intimida frente aos obstaculos
que aparecem em seu caminho; pelo contrério, ela é a “quebradora de empecilhos”
(ROSA, 2001, p. 94). Decide e convence Mearim a partirem para uma viagem

perigosa, sendo guiada pelo coracdo, ndo tendo medo dos dissabores que
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pudessem surgir: “Ela fez que feliz oprimido a levasse; saidos escondidos, levara-o
para parar em Paulo-Afonso” (ROSA, 2001, p. 94).

Mesmo sendo abandonada por Mearim e sabendo da fraqueza desse homem,
ainda resolve voltar, a fim de reencontra-lo, ndo temendo o possivel reencontro com
Rijino: “Ela, vem, que decidida, desastrada” (ROSA, 2001, p. 95). Elpidia € uma
mulher que rompe com os valores morais instituidos, preocupando-se em encontrar
a felicidade que, para ela, era Mearim: “Ela, direita — uns meninos carregando bau e
trouxas. S6 via a ele, Mearim, receava nada [...] vinha com a felicidade” (ROSA,
2001, p. 95).

Ao contrario de Mearim, ela tem o dominio sobre si e sobre sua vontade, pois
“Ela era a de nédo se desvanecer. [...] Ela se pertencia’ (ROSA, 2001, p. 93). Da
mesma forma que € “irrevogavel” (ROSA, 2001, p. 92), ou seja, ndo tenta esconder,
anular seus sentimentos, como Rijino e Mearim, que de certa forma, dissimulam
suas intencdes. Rijino, por manter Mearim préximo a ele, velando o desejo de atrai-
la de volta; Mearim, por viver junto ao irméo, mas ainda pensando em Elpidia. Desde
0 principio, ela deixara bem clara sua escolha: “Do Rijino ndo gostou — nem 0s
anjos-da-guarda. Dele, Mearim, sim, querido, marcado, convivido” (ROSA, 2001,
p. 94).

A cena final do conto lembra-nos uma emboscada. Apés o desembarque do
vapor, Elpidia, toda alegre, ao ver Mearim, caminha em sua direcdo. Mearim, sem
qualquer reacdo a aguarda, ambos sendo observados por Rijino: “Ele no tolhimento;
acola o Rijino; o siléncio triplicado. [...] O Rijino deu passo” (ROSA, 2001, p. 95).
Abruptamente, Rijino a segura pelo braco e diz: “— ‘Tu!”’ — demo doloroso. — ‘Tu, nédo"
— ela renitiu, os dois em enrolamento, curto esforgo” (ROSA, 2001, p. 95).

O desenrolar dessa cena tende a nos surpreender, pois conhecendo a rudeza
de Rijino, ficamos na expectativa de que ele va, enfim, realizar algum ato de
vinganca contra Elpidia, deixando transbordar todo o sentimento de rancor que
deveria estar represado em seu intimo. Porém, quem acaba por sacar de um punhal
e assassinar Rijino é Elpidia: “Ela puxara por um punhal, no mesmo lance, revirava-
0, isso, o0 chiar de 4gua em brasa. Rijino, pafo, caido, uma toda vez, findado” (ROSA,
2001, p. 95).

Passos (2000, p. 200) atenta para a profundidade da cena, destacando a

similaridade entre Elpidia e outras personagens rosianas, como Flausina do conto
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“Esses Lopes”, que assumem seu desejo, “contrariando a ordem moral do ‘néo
matards’ e submetendo-se a provavel confinamento”.

Elpidia, mesmo com toda “virilidade” (PASSOS, 2000, p. 201) com a qual é
representada, ap0s cometer tal ato, fica atbnita, como se até ela desconhecesse 0
tamanho de sua coragem, sendo descrita, pela primeira vez, em uma situacao de
incerteza: “Sé6 ela e o irremediado intervalo. Seja como se outra, destorcido o rosto,
claro, a lastima arregalada, espiava para o alto e para o chdo, por tudo o completo
cansaco. Ela estava ajoelhada” (ROSA, 2001, p. 95-96).

Com a chegada de curiosos e da policia, na cena do crime, Mearim, que nada
fizera até entdo, subitamente, passa por uma transformacédo: “Mearim, seus olhos
abriram muito, entdo, brilhados, tanto destapavam” (ROSA, 2001, p. 96). A
simbologia do abrir os olhos € muito expressiva, como se ele tivesse tido uma
revelacdo. Mesmo sendo tarde, apods ter acontecido uma tragédia, Mearim comeca a
entender as coisas, como Epimeteu. Finalmente, compreende que o real sentimento
gue nutre por aquela mulher é amor: “Mearim se levantou, de ajoelhado também, o
sangue respingara-o. Seu coracdo entendeu. Iria, desde que enterrado o morto, a
Lapa do Santuario do Santo-Senhor-Bom-Jesus, por um perdao, pela dor de todos”
(ROSA, 2001, p. 96).

O retorno de Elpidia e, consequentemente, a morte do irméo, o libertam da
culpa, do remorso, para que pudesse viver uma nova vida: “Depois, a vida dele era
s6 aquela mulher, e mais, sofrida tida e achada, livre ou entre grades, mas que |lhe
pertencia, em reprofundo, mediante amor” (ROSA, 2001, p. 96). Sua mudanca é
visivel, uma vez que, seguro, se intitula como dono de Elpidia, logo dela, que
sempre “se pertencia”.

Como Pandora, portadora de dons e de males, Elpidia também acaba por
causar um mal, cometera um crime. Porém, pela prépria ambiguidade existente na
esséncia de ambas, também é responsavel por trazer um bem, a sua libertacéo e a
de Mearim. Elpis, Esperanca ou Expectacdo que ficara guardada no jarro, pode ser
portadora de um bem e de um mal, no caso de “Estoriinha”, prevalece o bem, com a
possibilidade de uma vida futura centrada no amor.

Mediante a analise dessas duas estérias de Rosa, podemos ver como ha uma
énfase na expectativa diante dos fatos narrados, pois nessas viagens e nesses
retornos nos deparamos com as mais imprevisiveis situacdes. Em “Estéria n°3”,

Joaoquerque, homem pacato, calmo, vence o medo e acaba por matar, de forma
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violenta, seu rival Ipanemédo. Da mesma forma, em “Estoriinha”, temos o assassinato
de Rijino, cometido por Elpidia, sendo que a forca e a brutalidade eram tracos
caracteristicos do primeiro. Tais a¢fes que tendem a desencadear uma perspectiva
de vitoria, frente aos maiores pesadelos das personagens, sO Ssao possiveis
mediante o ato de retornar realizado por elas.

Além da tematica, nos contos, ha um movimento de retorno, de ida e volta,
com relacdo ao tempo do discurso na narrativa, verificado pelas prolepses e
analepses (esta ultima também é denominada de flashback). Como a narrativa,
inicia-se in medias res (no meio dos acontecimentos), muitas vezes, ha pausas, nas
quais o narrador recorre a fatos do passado, anteriores aquele momento, valendo-se
da analepse; da mesma forma, se houver a antecipacéo de fatos futuros, e depois, o
retorno ao ponto de partida, teremos a prolepse, como verificaremos nos textos.

Em “Estoriinha”, temos um exemplo claro de analepse, pois o0 conto inicia-se
com a cena do porto, onde Rijino e Mearim aguardam a chegada de Elpidia, que
esta no vapor. Enquanto o barco se aproxima, € feita uma descricdo da posicdo em

gue os trés se encontram:

Sendo quando o vapor apitou e se avistou subindo o rio, aportava da
Bahia cheio de pessoas. Mearim viu-a e viu que de bem desde a
adivinhara, estava para cada hora, por fatalidade de certeza. [...] Dez
passos, de lado, vigiava o Rijino também o vapor a chegar [...]. L4 fez
ela aceno, linda a mao de paixdo ou ameaca, porquanto o vapor
Zzoava, as fumacas se desenfeixando (ROSA, 2001, p. 92-93).

Em meio a trés marcacdes temporais de presente, sao feitas as inser¢des do
passado, a fim de que entendamos, pelo retrospecto, como 0s acontecimentos se

desenrolaram até ali:

Atual ali entanto ela estava, o vapor a entrar, recebido, por meio de
zoeira, novidade, grita, deduzido dos extremos do Juazeiro (ROSA,
2001, p. 93).

[...]

O vapor manobrava em o se encostar, ela outro instante desaparecia
(ROSA, 2001, p. 94).

[...]

A hora era cedo. O povo, influido, mais se ajuntava. Esses vapores
aqui chegavam corretos no horario. Ai estavam desembarcando
(ROSA, 2001, p. 95).
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Da mesma forma, em “Estoria n°3”, temos um exemplo de prolepse, uma vez
que o narrador nos conta o sinistro episodio vivido por Jodoquerque e Mira, no
passado: “Conta-se, comprova-se e confere que, na hora, Jodoquergue assistia a
Mira frigir bolinhos para o jantar [...]” (ROSA, 2001, p. 86); porém, o narrador realiza
pausas na narrativa, fazendo inferéncias do que ocorrera no futuro, ou seja, no
presente, quando a situacdo ja se encontra resolvida, como vemos nos seguintes

trechos:

Mira via o instante e adiante, desenhos de horror: até hoje por isso
nao pode deixar de querer ainda mais, com histéricos carinhos, o seu
hoje, mais que ex-amante, Jodoquerque, avergado homenzarrinho,
que ora se gelava em azul angustia (ROSA, 2001, p. 87).

Agora, porém, portintin, ele a quem queira ouvir inesquecivelmente
narra, retintim, igual ao do que os livros falam [...] (ROSA, 2001,
p. 87).

Com efeito, por meio de idas e de voltas, as duas estdrias de Rosa se

eternizam.

3.6 “GRANDE GEDEAO": 0 RETORNO A IDADE DE OURO

Vagava-lhe o tempo

e 0 repouso mandava-o meditar
—renovado o carretel de ideias [...]
“Grande Gededo” (ROSA, 2001, p. 125).

“Grande Gededo” € o décimo sétimo conto na ordem. O titulo, que soa
redundante pelo adjetivo grande e pelo nome que dé ideia de aumentativo, remete-
nos diretamente a figura biblica de Gededao, cuja histéria € narrada no sétimo livro do
Antigo Testamento, intitulado Juizes.

Juiz era 0 nome dado a certas personagens insignes que, depois da morte de
Josué (personagem do livro anterior), libertaram o povo de Israel de seus inimigos,
até a constituicdo do reino, entre os séculos Xll e Xl a. C.. Os juizes eram chamados
por Deus, de acordo com as necessidades, geralmente, quando Israel se encontrava
em uma situacao de opressao por algum outro povo. Apds o cumprimento da missao
libertadora, continuavam a exercer autoridade sobre o povo, até o fim de suas vidas,

mas apenas dominavam as tribos que eram libertadas por eles.



162

O livro é uma colecao das historias de doze herdis, classificados em maiores
ou menores, conforme a maneira como seus feitos sdo descritos. Alguns apenas
possuem a mencao de seus nomes, de suas familias, da duracdo de seus governos
e do local de sua sepultura, enquanto outros possuem suas facanhas descritas com
particularidades, como € o caso de Gededo e de Sansdo. A narrativa € estruturada
em um esquema fixo, contendo quatro momentos: o pecado do povo (praticas
idolatricas), castigo (dominacao estrangeira), arrependimento e a libertacdo por obra
de um juiz.

Gedeéo foi o libertador do povo de Israel, que viveu durante sete anos sob o
jugo dos madianitas. Como sempre acontecia, os filhos de Israel haviam procedido
mal diante de Deus, rompendo a alianca outrora realizada entre o humano e o
divino. Assim, Deus deixou que perecessem nas maos de outros povos. Nesse
periodo, 0 povo vivia nos montes, em cavernas e covas, construidas para se
protegerem dos madianitas, amalecitas e de alguns povos orientais que,
constantemente, os atacavam e destruiam toda a plantagéo.

Gededo era um jovem agricultor, filho de Joéas, da familia de Ezri, que fora
visitado pelo anjo celeste, enquanto sacudia e limpava o trigo. O anjo aproximou-se
dele e sentou-se sob um carvalho, saudando-o: “O Senhor é contigo, 6 homem, o
mais valente dos homens” (Juizes, 6, 12). Desconfiado, Gededo pediu ao anjo que
lhe desse alguns sinais de que realmente estava falando a verdade, bem como
realizou alguns sacrificios diante de Deus.

Apés reconhecer o poder divino, Gedeado recebe do anjo a incumbéncia de
destruir o altar dos idolos do deus Baal, que se encontrava entre os de sua familia, e
edificar um altar para o Senhor de Israel, o que foi feito. Apos ser descoberto, seus
parentes quiseram puni-lo, mas Gededo foi protegido por seu pai que alegou que
seu castigo somente poderia vir pelas maos do proprio deus Baal. Gedeao foi,
assim, chamado de Jerobaal, ou seja, “Vingue-se Baal daquele que destruiu o seu
altar”.

Gededo convocou as tribos para que marchassem contra 0s opressores e,
seguindo os designios de Deus, recrutou apenas trezentos homens, mas com a
certeza da vitoria. Surpreendendo o inimigo em um vale, a noite, a0 som
ensurdecedor de toques de trombeta, Gededo perseguiu e matou 0s opressores,

com o seguinte grito de guerra: “Ao Senhor e a Gedeéo”.
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ApGs a vitéria, o povo queria aclama-lo rei, mas Gede&o ndo aceitou, dizendo
gue somente o Senhor teria dominio sobre eles. O povo viveu um periodo de quarenta
anos de paz, sob o governo de Gededo. Este se casou com varias mulheres e teve
setenta filhos, morrendo em boa velhice, sendo sepultado junto ao timulo de seu pai.
Apo6s a morte de Gededo, o povo de Israel voltou as costas para Deus, aliando-se
novamente com Baal e esquecendo-se da liberdade conseguida pelo juiz.

A semelhanca do Geded&o biblico, a personagem de Guimaries Rosa também
€, inicialmente, um simples agricultor, mas que passara igualmente por uma grande
transformacao. Como vimos, o primeiro tornou-se um heroi, escolhido por Deus para
ser um dos libertadores do povo de Israel; enquanto o segundo, tornar-se-a famoso
e reconhecido pelos seus por empreender uma fagcanha: parar de trabalhar.

“Grande Gededo” é o décimo sétimo'® conto na ordem. Narrado em terceira
pessoa, nos apresenta a estoria de Gouvéia, um homem de carater, gigante em
estatura, mas pequeno em pensamento. Vivia com a mulher e os filhos, em dois
alqueires de terra, “o que era nem sitio, s6 uma ‘situacdo”™ (ROSA, 2001, p. 122),
numa regido chamada de Afundado. Sua rotina centrava-se no lavrar, de sol a sol,
ano a ano, labutando diariamente pelo sustento da familia. Inicialmente, a Gedeédo
sao atribuidos os adjetivos “mourejador, fisico, muscular, incogitante” (ROSA, 2001,
p. 122), bem como submisso a pasmaceira, “idiotava” (ROSA, 2001, p. 122) e nele
ninguém prestava atencao.

A Unica acao que interrompia seu labutar era ir, aos finais de semana ou dias
de festa, a missa, onde escutava, aos cochilos, os sermfes do padre. Aconteceu,
porém, que havia chegado a cidade trés padres “rubros, robustos, goelas
traguejadas e escolhidas” (ROSA, 2001, p. 122), capazes de pregar o dia inteiro. E
foi numa dessas pregacoes, que se deu a mudanca em Gedeé&o, ao ouvir um trecho
do Evangelho de Sao Mateus (6: 25) que dizia: “Os passarinhos! — ndo colhem, nem
empaiolam, nem plantam, pois é... Deus cuida deles” (ROSA, 2001, p. 123). Desse
dia em diante, Gedeao “ipsisliterou” e resolveu: “Vou trabalhar mais nao!” (ROSA,
2001, p. 123).

Sua decisdo causou espanto em todo o povo do lugar que ja o considerava

maluco. Mas Gededo mantinha-se impassivel, com ares de altivez, para demonstrar

198 como ja comentamos no decorrer do trabalho, o conto foge a ordem alfabética, sendo colocado

apos a letra “J”, formando as iniciais JGR, Jodo Guimaraes Rosa, juntamente com 0s contos “Joao
Porém, o criador de perus” e “Reminis¢éo”.
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gue estava bem seguro. A mulher o desconjurava, bem como os filhos o olhavam
com inveja. Até o padre, desdizendo o sentido figurado do serméo dizia: “Quem pde
e nao tira, faz monte. Quem tira e ndo poe, faz buraco...” (ROSA, 2001, p. 124).

A questdo é que Gededo desprendeu-se das amarras do tempo, quis
“discordar das horas” (ROSA, 2001, p. 124) e empreendeu um retorno a Idade de
Ouro*®, ao passado mitico, no qual o homem vivia em perfeita harmonia com os
deuses e a natureza, quando o trabalho nao existia. Hesiodo, em Os Trabalhos e os
Dias, nos diz que: “Antes vivia sobre a terra a grei dos homens a recato dos males,
dos dificeis trabalhos, das terriveis doencas que ao homem p&em fim” (HESIODO,
2006, vv. 90-95, p. 27).

O mito das Cinco Racas'®

, apresentado pelo autor, tem como destaque a
Raca de Ouro, regida pelo deus Cronos, cuja atmosfera descrita é totalmente idilica:

Eram do tempo de Cronos, quando no céu este reinava; como
deuses viviam, tendo despreocupado coracédo, apartado, longe de
penas e misérias; nem temivel velhice Ihes pesava, sempre iguais
nos pés e nas maos, alegravam-se em festins, os males todos
afastados, morriam como por sono tomados; todos os bens eram
para eles: espontanea a terra nutriz fruto trazia abundante e
generoso e eles, contentes, tranquilos nutriam-se de seus prodigos
bens (HESIODO, 2006, vv. 111-119, p. 29).

A atitude de Gededo de nao trabalhar, ndo se importando com as
consequéncias, contrasta totalmente com a apologia ao trabalho feita por Hesiodo
em sua obra. Diz o narrador sobre Gedeao:

O que, raro, foi. Gededo, em encasqueto, alforriara-se do bracal.
Impostoria. Ou 0 empaque: por rijas fadigas, duro jugo. Era loucura e
tanta! Invalidava-se — o que importava miséria. Falaram do caso;
havendo o de que se falar. Ja vinham |4 os amigos-de-j6 (ROSA,
2001, p. 123).

194 Marie Josette Bénéjam-Bontems (apud BRUNEL, 2005, p. 475-476) nos diz que o mito da Idade

de Ouro € o mais representativo mito da humanidade, pois oferece a imagem da felicidade do
homem sob a égide de um Deus ou deuses que zelam pela paz, justica e abundancia. Sao
representativos desse mito o tempus aureum romano, o mito de Cronos grego e o Jardim do Eden
judaico.

1% As cinco ragas descritas por Hesiodo em Os Trabalhos e os Dias sédo: a Raga de Ouro (simbolo da
harmonia e da prosperidade entre os homens); a Raca de Prata (homens de carater inferior a
primeira, centrados nos excessos, na excentricidade); a Raca de Bronze (simbolo da violéncia e
da guerra entre os homens); a Raca dos Herdis (representando os heréis semideuses) e a Raga
de Ferro (simbolo de todos os males que flagelam a raca dos mortais, como: injustica, angustia,
labuta, inveja, covardia, entre outros).
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Hesiodo teria dirigido a obra Os Trabalhos e os Dias para seu irmédo Perses, a
fim de chamar sua atencdo sobre seu comportamento injusto diante da divisdo da
heranca de seus pais. Perses o teria lesado e ficado com a maior parte. Assim, de
forma didéatica, incita o irmdo ao trabalho, considerando esta Luta, uma acédo

dignificante, criticando veementemente aquele que nao a pratica:

Esta desperta até o indolente para o trabalho: pois um sente desejo
de trabalho tendo visto outro rico apressado em plantar, semear e a
casa beneficiar; o vizinho inveja o vizinho apressado atrds de
riqueza; boa Luta para os homens esta €: o oleiro ao oleiro cobica, o
carpinteiro ao carpinteiro, 0 mendigo ao mendigo inveja e o aedo ao
aedo. O Perses! Mete isto em teu animo: a Luta malevolente teu
peito do trabalho ndo afaste para ouvir querelas na agora e a elas
dar ouvidos. Pois pouco interesse hd em disputa e discursos para
guem em casa abundante sustento ndo tem armazenado na sua
estacdo: o que a terra traz, o trigo de Deméter (HESIODO, 2006, wv.
20-32, p. 23).

J& Gededo, alheio a esse discurso, “andava pelo universo e pelo arraial, onde
comprava fiado; viam-no feliz como o se alastrar da abobrinha nova, forte como testa
de ouro preto” (ROSA, 2001, p. 124).

A grande transformacdo de Gededo residiu no fato de que se cansou do
trabalho fisico, pois queria dedicar-se agora somente ao “me-tafisico”. Queria
pensar, refletir, contemplar, acdo esta que nunca havia realizado: “Vagava-lhe o
tempo e o repouso mandava-o meditar — renovado o carretel de ideias — de
preguicoso infatigavel. Vigiava. Atento, a-certas, a0 em volta, ao que ndo se
passava. Nisso o admiravam” (ROSA, 2001, p. 125).

Gededo afastou-se do trabalho e dedicou-se ao 6cio, a contemplacdo das
coisas sublimes, tarefa tdo importante quanto o trabalho, como Séneca, em Sobre o
Ocio (De otio), nos revela: “Também aquele a quem tudo é novo pode, antes de
experimentar uma ou outras tempestades, permanecer em abrigo e entregar-se logo
as boas artes, reclamando ilibado 6cio, como cultivador das virtudes, que se podem
exercer até nas maiores quietudes” (SENECA, 1994, p. 83).

Semelhante a Séneca, que assim se revela: “portanto, vivo segundo a
natureza se todo a ela me dei, se dela sou admirador e cultor (p. 89); também
Gededo torna-se um admirador da natureza, considerada “alt'arte”, passando a
prestar atencdo nas pequenas coisas: “De pura verdade, recuidasse em que 0S

passaros nao voam de-todo no faz-nada-ndo, indudstria nenhuma, praxe que se
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remexem, pelos ninhos, de alt'arte, pela moradia — o jodo-de-barro? Decidiu uns
outros movimentos” (ROSA, 2001, p. 125).

O estoicismo de Séneca prega tanto a contemplagédo quanto a a¢ao, pois para
ele ndo ha uma sem a outra: “Assim de modo nenhum é recomendavel perseguir
resultados sem algum amor as virtudes e sem cultivo da inteligéncia, executando
tarefas rudes (pois essas coisas devem aliar-se entre si e combinar-se)” (SENECA,
1994, p. 89).

O povo do Afundado que, outrora, o maldizia, comegou a comentar que talvez
Gededo tivesse parado de trabalhar por ter achado grande tesouro, fato que inspirou
um grande respeito pela sua pessoa e o tornou famoso a ponto de requisitarem seus
préstimos, oferecendo-lhe um trabalho de gerenciador de uma grande fazenda, a
das Jiboias: “Logo o cercaram. Propunham-lhe, de urgente repente, agios, ocios,
negocios, questavam-no” (ROSA, 2001, p. 125).

E Gededo “reavultou-se”. A mulher que outrora o maldizia, querendo até que
fosse embora dali, agora, juntamente com os filhos, o prezavam, bem como o povo
do lugar ajuntava-se ao redor dele.

Assim, Gededao, agora transformado, “lucido, luzente, visante” (ROSA, 2001,
p. 125), tornara-se grande, tanto em tamanho, quanto em sabedoria, pois soube
conciliar o trabalho e o 6cio, o refletir e o agir, tornando-se “sécio da sabia vida”.
Como diria Hesiodo: “quanto maior for o cuidado de muitos, maior o ganho. Se nas
entranhas riqueza desejar teu animo, assim faze: trabalho sobre trabalho trabalha”
(HESIODO, 2006, vv. 380-383, p. 49). Ao que, Séneca acrescentaria: “a natureza
NOS gerou a um e outro, tanto para a contemplacdo das coisas como para a agao”
(SENECA, 1994, p. 85).

E no retorno empreendido por Gededo, nesse movimento ciclico, fez-nos crer
que a “Terra € redonda. Aleltia!” (ROSA, 2001, p. 125).

3.7 “NO PROSSEGUIR”: O RETORNO ADIADO

As coisas, mesmas, por si,
escolhem de suceder ou ndo, no prosseguir.
“No prosseguir” (ROSA, 2001, p. 150).

“No prosseguir” é o vigésimo segundo conto de Tutaméia (Terceiras Estorias).

Apesar de o enredo nao ter varios desdobramentos, com peripécias de
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personagens, baseando-se em uma narrativa predominantemente descritiva,
acreditamos que esse conto, como a maioria dos textos de Rosa, tem uma estrutura
bastante complexa, sendo por isso, desafiador.

Com apenas trés personagens, dois homens e uma mulher, cujos nomes néo
sao revelados, e que pouco falam durante toda a narrativa, saberemos, somente no
final, tratarem-se de pai, filho e madrasta. O narrador, em terceira pessoa, € quem,
cautelosamente, da vazdo aos pensamentos mais secretos que as personagens
guardam em seu intimo.

O texto nos apresenta uma clara tensdo existente entre pai e filho que,
embora atual, remonta-nos a tempos imemoriais. Mais uma vez, o retorno se faz
presente e, nesse conto, também desempenha um papel fundamental para as acoes
das personagens. Embora tal ato no texto, seja postergado, expressando uma nitida
posicdo de duvida, a decisdo de retornar, de prosseguir caminho de volta, sera
decisiva para o destino das personagens, Como veremos.

O conto inicia-se com a descricdo de espaco e de tempo em que os fatos
acontecem. Ja é de tarde, e o primeiro homem encontra-se sentado em frente de
sua cabana. Mesmo sem sabermos de quem se trata, percebemos que essa pessoa,
ja de certa idade, possui autoridade, com ares de soberano, assemelhando-se a um
monarca, sentado em um trono: “O dono, cicatriz na testa, sentado num toro,
espiando seus onceiros: cachorro de latido fino, cachorra com eventragdo. Era um
velho de rosto ja imposto; ja branqueava a barba” (ROSA, 2001, p. 147). Sua
profissdo era cacador de oncas, eximio no oficio, trabalhando para um coronel
chamado Donato, de Tremedal'®: “Tinha para isso grandes partes. Matava-as, com
espingardinha, o tiro na boca, para nao estragar o couro” (ROSA, 2001, p. 147).

De repente, chega o outro homem, saido da floresta. Apesar de esse possuir
mutilacdes pelo corpo, por ter sido atacado por uma onca, é descrito como um rapaz
garboso, corajoso, que mesmo tendo sido atacado, havia feito justica, juntamente
com o outro, o velho: “Rapaz guapo, a onga quase o acabara, comera-lhe carnes. A
oncga, pagara. Juntos, nenhum vencia-os, companheiros” (ROSA, 2001, p. 147).

Nesse momento, como se penetrassemos no intimo do mais velho, somos

surpreendidos por um pensamento furtivo que desperta nossa curiosidade, ao

19 Ferreira (1986, p. 1709) apresenta a palavra tremedal, cujo significado é pantano, podendo ter o

sentido figurado de degradacdo moral, torpeza. A atmosfera conflituosa na qual o conto esta
inserido sugere esse sentido.
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revelar um desejo dele, oculto, contido: “Vai que uma bala podia varar-lhe a goela e
nuca, sem partir dente, derribando-o dessa banda. Nem, ndo imaginar desrazao”
(ROSA, 2001, p. 147).

Mediante uma descricdo do mocgo, percebemos que ficara totalmente
desfigurado, pois coxeava, tinha cicatrizes e, aparentemente, ficara cego de um
olho, “esvaziado” (ROSA, 2001, p. 148). Era quieto, rude nos modos, mas leal, cujo
semblante revela submisséo frente ao mais velho: “Saudaram-se, baixo. O velho n&o
se levantara. — ‘Queria saber de mim?’ — um arrepio vital, a seca pergunta. O outro
curvou-se, ndo ousava indagar por saude. No que pensava, calava” (ROSA, 2001,
p. 148).

Nossa curiosidade sobre os lagos que uniriam as duas personagens vai
sendo agucada pelo narrador que, embora conheca os fatos, ironicamente, também
se coloca numa posicao de expectador, fazendo conjecturas: “E rodeavam-se com
os olhos, deviam ser acertadamente amigos. Moravam em ermos, distantes” (ROSA,
2001, p. 148).

E assim, diante desse encontro, o texto vai se desenredando, com alternadas
descricdes do velho e do moco, baseadas nas acdes e rea¢cdes que cada um possui
frente aquele momento, até chegarmos, no final, a grande revelacdo. O moco, ao
retornar para sua casa, despede-se do mais velho, dizendo: “— ‘Meu pai, a sua
béncao...” (ROSA, 2001, p. 150). A partir dai, os fatos passam a fazer sentido,
comecamos a compreender o porqué de tanto respeito do mais novo, como também
somos levados a decifrar mais um dos enigmas de Rosa: os meandros de uma
relagao entre pai e filho.

O pai, apos ficar vidvo, casara-se novamente com uma moga jovem,
“prazivel” (ROSA, 2001, p. 148). Desde entdo, o filho mudara-se para longe, vindo,
raramente, visitar o pai, apenas para conversar sobre 0 assunto que, ainda, 0s unia:
“a onca — bracal, mid, com poder de espago — o que nenhum dos jagungos do
Coronel rompia; o oficio para que davam era aquele” (ROSA, 2001, p. 148).
Basicamente, o dialogo que travam, durante o encontro, resume-se em seguir 0S
rastros da onca e encontrd-la, em meio a muitos momentos de siléncio:
“Mudo modo, como quando a oncga pirraca. Os cdes proximos. — ‘Ai... s'tro dia...” —
ou — ‘...esse rastro é velho..." — inteiravam-se, passado conveniente tempo. Viravam
novo siléncio. [...] — ‘A que ha, uma onca...” (ROSA, 2001, p. 148-149).
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Como acontecera, no inicio, em que o pai, supostamente, deseja a morte do
filho, percebemos que a presenca do rapaz, ali, € motivo de grande desconforto para
o velho que, ao observa-lo, em plena juventude, comeca a divagar sobre a sua

condigao:

Fazia ideia, o velho, pesado de coisas na cabeca, ocultas figuras.
Mal mirava o outro: aqueles grandes cabelos ruivos-amarelos,
orelhas midudas, nariz curto, redonda ossuda a cara. Seco de
pertinacias, de sem-medo; desde muito pequeno. Tinha as
vantagens da mocidade, as necessidades... (ROSA, 2001, p. 148).

A sensacédo de incomodo pela presenca do filho é reforcada ao sabermos que
0 pai esta doente e que havia feito um acordo com o filho. Quando morresse, ele

deveria tomar conta da madrasta, tomando-a como esposa:

Enguanto, que ele, esmorecia com o render-se aos anos, o alquebro.
O que era o0 que € a vida. A mais, a doenca. Tormentos. Porque tinha
aceitado de um qualquer dia morrer, deixando a mulher debaixo de
amparo? la ndo largar no mundo vilva para maos de estranhos! Dal,
com o outro, conversando, a muatua vontade, para providéncia. A
esse, seguro por sangue e palavra, protetor, entregava ent&o
herdada a companheira, para quando a ocasido; tratou-se. Para ele
morrer sem abalo... (ROSA, 2001, p. 148-149).

Basicamente, ha um grande conflito vivido pelo pai, com relacdo ao filho, que
reside no fato de ser substituido, um dia, por ele, tanto no aspecto social, quanto no
plano amoroso. H& uma relutancia, por parte do pai, em aceitar a ordem natural das
coisas, o curso da vida, na qual os filhos tendem a suceder os pais, vindo a
desempenhar as mesmas fungdes sociais.

O embate torna-se ainda mais acirrado, quando a sucesséo se da, também,
no plano sentimental, pois o pai sente-se usurpado duas vezes. Ainda que a
proposta de o filho ficar com a madrasta tenha partido do préprio pai, o fato de
imaginar a possivel relacdo amorosa entre os dois desencadeia nele um forte
sentimento de ciime.

Araujo (2001) destaca que, nesse conto, ha um tardio complexo de Edipo®’

gue se representa, as avessas, no qual haveria um embate entre pai e filho,

197 Apesar de Sigmund Freud utilizar o mito de Edipo para nomear e explicitar sua teoria psicanalitica,

no mito grego, Edipo acaba matando o pai, Laio, e casando-se com a mée, Jocasta, sem ter
consciéncia dos seus atos, pois ndo sabia que eles eram seus pais verdadeiros.
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precisamente do pai com relacdo ao filho, e que o pai sentiria cidmes do filho com
relacdo a figura materna, no caso, a madrasta. Embora a madrasta ndo fosse a mae,
a autora destaca que, no conto, ela é descrita, trazendo um prato de comida para o
pai e para o filho, ou seja, a mesma fonte de alimento, como a crianga a reconhece
na primeira infancia: “Tornou a mulher a abrir a porta. [...] Mas tinha um prato do
jantar em cada mao” (ROSA, 2001, p. 149). A autora explicita as questdes acima,

citando Freud e o significado psicanalitico do complexo de Edipo:

Quando um menino (na idade de dois ou trés anos) entra na fase
falica de seu desenvolvimento da libido e tem sensacbes de prazer
em seu 6rgdo sexual aprendendo a provoca-las por estimulo manual,
torna-se 0 amante de sua mée. [...] Tenta tomar o lugar do pai em
relacdo a mée, um modelo invejado pelo menino, dada a forca fisica
gue este percebe nele e a autoridade de que o0 encontra revestido.
Seu pai torna-se, agora, um rival que se pde em seu caminho, e
deseja livrar-se dele (FREUD apud ARAUJO, 2001, p. 210).

Embora, realmente, haja uma relacdo de ciimes estabelecida pelo pai,
acreditamos que o dilema instaurado possui uma matriz mitica que se transformou,
ao longo do tempo, em um verdadeiro arquétipo literario: a recusa em perder o
poder, “o trono”, para um filho, sendo essa recusa de substituicdo, geradora de
varios conflitos. A situacéo abordada no conto nos leva diretamente aos mitos greco-
latinos de Urano (Céu), Cronos (Saturno) e Zeus (Jupiter), bem como uma possivel
relacdo incestuosa entre enteado e madrasta, nos levam ao mito grego de Teseu,
Hipdlito e Fedra.

Segundo Guimarédes (1972, p. 313), Urano, filho de Géia, a Terra, uniu-se a
mae e dessa unido nasceram seres terriveis, como os Titas, os Ciclopes (possuiam
um olho s6 na testa) e os Hecatdnquiros (seres espantosos de cem bracos). A
medida que nasciam, o0 pai aterrorizava-se diante de seres tado disformes e os
enterrava nas profundezas da terra.

Graves (2008, p. 45) destaca que os filhos eram rebeldes e, por isso, 0 pai 0s
atirou em um lugar “sombrio no mundo subterraneo, que ficava tdo distante da Terra
quanto a Terra do Céu”.

Devido aos maus tratos, os filhos, auxiliados pela méae, revoltaram-se contra o
pai, tramando um plano para tira-lo do poder. Liderados pelo mais jovem, Cronos,
também chamado de Tempo, a quem a Terra dera uma foice de pedra, os filhos

destronaram o pai, castrando-o:
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Eles surpreenderam Urano durante o sono, e foi com a foice de
pedra que o implacavel Cronos o castrou, apanhando seus testiculos
com a méao esquerda (que tem sido desde entdo a mao de mau
agouro) e os atirando depois junto com a foice, ao mar, perto do cabo
Drépano (GRAVES, 2008, p. 45).

Commelin (s/d, p. 25) relata que “as divindades das primeiras idades
mitoldgicas sdo marcadas por um egoismo brutal e cruel”. Urano tomara aversao
aos filhos, sendo castigado por isso, mas Cronos que o sucedeu, fora tdo cruel
guanto ele.

Logo que subiu ao trono, Cronos casou-se com sua irma Réia, e foi alertado
pela Terra que um de seus filhos viria a destrona-lo. Temendo que isso acontecesse,
comecou a devorar os filhos, assim que nasciam. Réia, enfurecida com o marido,
conseguiu salvar o cagula, Zeus, escondendo-o em uma caverna, logo que dera a
luz. Pegou uma pedra, enfaixou-a em panos e entregou a Cronos que,
imediatamente, a devorou.

Zeus, apos ser salvo pelo ardil da méae, pdde crescer em seguranca e,
quando adulto, conseguiu libertar os irméos, dando ao pai uma pog¢ao que fez com
que ele os vomitasse, todos sdos e salvos. Assim, liderou uma batalha contra os
Titds, que durou dez anos, vindo a destronar o pai e tornando-se o soberano do
Olimpo.

O temor de que tivesse 0 mesmo destino que seus antecessores, Urano e
Cronos, sendo destronado por um filho, era constante. Porém, Zeus nunca viveu
semelhante situacdo, pois fora advertido por Prometeu, o previdente, para que
nunca cortejasse a deusa marinha Tétis (mée de Aquiles), pois, se o fizesse, o filho
dessa unido seria tdo poderoso que um dia o destronaria.

Pelos fatos apresentados, podemos perceber as semelhancas existentes
entre os enredos miticos e o enredo de Guimardes Rosa. Apesar de ndo ser uma
acado aceita pelos valores morais e afetivos da sociedade, a disputa entre pais e
filhos é uma questdo presente no inconsciente coletivo desde os tempos mais
remotos, como um dos primeiros impasses da humanidade.

Em “No prosseguir”, a figura do pai como aquele que detém o poder e a
autoridade é bem marcada pela sua postura. Como ja destacamos, por ele estar
sentado em uma tora de madeira que nos lembra de um “trono”, e também por néo
retirar o chapéu da cabeca, como se este representasse uma coroa, simbolo de

soberania, de divindade. Ja o filho, em um sinal de respeito, tira o chapéu e fica com
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ele, sobre os joelhos: “O moco ia pér-se de cécoras, o velho apontou-lhe firme o
cepo, foi quem ficou agachado. Mas, de chapéu. O moco, o seu nos joelhos,
sentava-se meio torcido, de lado” (ROSA, 2001, p. 148).

Notemos, pelo trecho acima, que algumas vezes, por minimos gestos, ha a
referéncia ao fato de o pai aceitar ser sucedido pelo filho, ao oferecer a tora de
madeira para que o filho se sente: “o velho apontou-lhe o firme cepo” (ROSA, 2001,
p. 148).

Se nos lembrarmos do mito de Urano, como os filhos sdo mandados para um
lugar distante, por causa da aparéncia terrivel que possuiam, podemos perceber
como o filho, no conto, também possui um aspecto fisico disforme. E coxo, com
cicatrizes, enxerga com um olho s6 (semelhante aos Ciclopes!) e mora bem distante
do pai. Teria o pai, além da disputa com o filho, alguma aversédo a sua aparéncia
fisica?

Véarios sdo os fatores que contribuem para esse embate, como a nao
aceitacdo pelo pai da sua propria velhice e, consequentemente, a aproximacdo da
morte, enquanto o filho, jovem, teria toda a vida pela frente, “as vantagens da
mocidade, as necessidades” (ROSA, 2001, p. 148). Da mesma forma, a coragem do
rapaz e a sua habilidade chamavam a atencdo do pai, ja debilitado pela idade, pois
apesar de o filho ter aprendido o oficio de matar oncas com ele, ainda viria a supera-
lo: “o oficio para que davam era aquele. [...] Mas tinha no ombro o rifle! E o saber —
pelo desassombrar, abarbar, com ela igualar-se a méao-tente — fugir o perigo.
Ensinara-lhe, tudo, prevenira...” (ROSA, 2001, p. 149-150).

Outro aspecto, presente no conto, que se assemelha ao mito diz respeito ao
desejo manifestado pelo pai de que a oncga, ao invés de ter desfigurado o rapaz,
poderia té-lo castrado. A castracdo como punicdo remete-nos diretamente ao mito
de Urano, que sofreu tal mutilacdo como uma forma de vinganca dos filhos, diante
de sua crueldade. No texto de Rosa, quem deseja a castracdo do filho é o pai, como

forma de evitar que pudesse desfrutar dos prazeres do amor com a mulher:

Por que ndo o castrara a fera monstra, em vez de escavacar-lhe as
costas e rasgar banda da face, consumir barriga-da-perna, o acima-
da-coxa, esses desperdicios? Se fosse, mais merecia, para aquilo —
por resguardo e defendimento, respeitante, postico, sem abusos...
(ROSA, 2001, p. 149).
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O pensamento de que o filho tomaria sua mulher como esposa, apdés sua
morte, causa-lhe desespero, corrompendo-o interiormente. Ainda mais por perceber
gue a mulher, ciente de tudo o que se passava, aparentava apreciar a ideia: “A
mulher, entendendo, crer que anuia, tranquila calada. Disso ele tinha sabedoria. Em
tanto que, as vezes, achava raiva. Agoniava-o o razoavel. Direiteza, ou erro? Isso
ficava em questdo” (ROSA, 2001, p. 149). Tal fato nos leva a pensar que a mulher
talvez ja nutrisse algum sentimento amoroso pelo enteado, pois ambos eram jovens,
0 que configuraria uma relacdo incestuosa, ainda que ndo concretizada, como no
mito de Teseu, Hipdlito e Fedra.

Teseu, heréi ateniense que matou o Minotauro, monstro que vivia dentro do
labirinto, na ilha de Creta, apds deixar Ariadne'®, que o ajudara nessa missdo, teve
varios envolvimentos amorosos. Um deles com a Amazona Hipdlita, de quem teve
um filho chamado Hipdlito.

Graves (2008, p. 419) mostra-nos que Teseu, apds se casar com Fedra, irma
de Ariadne, enviou seu filho bastardo para Trezena, a fim de que este ndo viesse
reivindicar o trono. Hipolito, eximio cacador, construiu um templo por devogédo a
Artemis, a divindade da caca e das florestas. Pelo fato de a deusa ser virgem,
Hipdlito também se mantinha casto, causando a faria de Afrodite, deusa do amor e
dos prazeres. Como vingancga, a deusa inspirou em Fedra um amor incestuoso pelo
enteado, sentimento que causou a ruina de todos.

Em decorréncia de umas festividades, Hipdlito viera para Atenas e
hospedara-se no palacio de Teseu, que se encontrava em viagem. Fedra,
encorajada por sua ama, escreveu uma mensagem para Hipdlito, revelando todo o
amor que sentia por ele, sendo terrivelmente repelida pelo rapaz. Tomada pela
vergonha e pelo sentimento de vinganca, diante do ultraje que sofrera, Fedra simula
ter sido violentada por Hipdlito. Escreve uma carta, na qual o acusa, e se enforca.

Quando retorna, Teseu, |é a carta, fica sabendo do ocorrido e acredita no que
lhe fora contado. Amaldicoa Hipdlito e o expulsa de Atenas, invocando o deus
Posidon para que o filho morresse no mesmo dia: “Pai, suplicou ele, faca com que
um animal feroz cruze o caminho de Hipdlito enquanto ele se dirige a Trezena”
(GRAVES, 2008, p. 420).

1% Ariadne, filha do rei Minos, gque mandara construir o labirinto, deu a Teseu um novelo de 14, para
que se orientasse la dentro, marcando o caminho, e conseguisse encontrar a saida depois que
matasse o Minotauro. Assim, a expressao “fio de Ariadne”, simboliza o fato de poder, diante de
uma situagéo perturbadora, encontrar a solucéo, a saida.
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No momento em que foge de Atenas, Hipdlito é perseguido por um animal
espantoso. Ao vé-lo, assusta-se e acaba sofrendo um acidente, vindo a morrer em

seguida:

Ao cruzar a parte mais estreita do istmo, uma enorme onda, mais alta
até que a Rocha Moluria, levantou-se rugindo na direcédo da costa, e
de sua crista surgiu um enorme lobo-marinho (ou conforme alguns,
um touro branco), bramindo e cuspindo 4gua. Os quatro cavalos de
Hipdlito giraram bruscamente na direcdo do penhasco,
enlouquecidos de terror [...]. A fera entdo comecou a avancar
ameacadoramente atras do carro e Hipdlito ja ndo era mais capaz de
manter a direcdo. [...] Hipdlito foi arrastado pelos corcéis até morrer,
enguanto seu perseguidor desaparecia (GRAVES, 2008, p. 420-421).

Em ambos os textos, ndo h& a concretizacdo do ato incestuoso, pois tudo fica
no plano da imaginacdo. No mito, Teseu acredita no conteudo da carta, que o filho
seduzira a madrasta; no conto, o pai fantasia as noites torridas de amor que o filho
poderia ter com a mulher: “Dava ansia pensar — a coisa, encorpada. A mulher,
mulherzinha nas noites. Aquele, rente, o outro, pescoc¢o grosso, macho gatarro, de
onca, se em cio. Tinha vexame do que sendo para ser, do inventado” (ROSA, 2001,
p. 150).

A vinganca de Teseu da-se por meio de um animal fabuloso; no sertdo
rosiano, o animal € a ong¢a, 0 Unico que poderia “vingar” o pai, acalmando-lhe o
espirito: “Cruzava caminho da outra, onga jagunca — a abertura em-pé do meio-do-
olho, que no escuro vé — o pulo, as presas, a tigresia” (ROSA, 2001, p. 150). A onca
representa a materializacdo do desejo impulsivo que o pai possui de punir o filho,
seja por meio da castracdo, seja por meio da morte, realizando aquilo que ele,
enguanto (pai)homem, ndo tem coragem de concretizar.

O conto de Guimardes Rosa aborda uma situacao bastante conflituosa, de
fato, um drama psicoldgico, vivido por um pai que tem consciéncia de que seus
pensamentos o levam a uma atitude atroz; sabe que sua fungcao paterna seria a de
proteger, de cuidar, de amar; sabe que o filicidio € um ato abominavel aos olhos de
todos, inclusive aos seus proprios; mesmo assim, nao consegue reprimir seus
instintos animalescos, vendo no filho a figura de um rival de sua espécie: “O moco
comia, a gosto. O coitado, com afeto nenhum, ninguém cuidando dele. Conhecera ja
a careta, o escarrar, os bigodes — a massa da onga, a pancada! O que arde” (ROSA,
2001, p. 149).
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Embora tenham um dialogo tranquilo, em que o pai até se recorda do filho
pequeno, talvez uma época em que o instinto paterno falasse em alta voz, ndo ha
como haver o equilibrio entre os dois polos, afei¢édo e rivalidade, e o retorno do filho
para casa tende a ser a resolugdo dos conflitos do pai: “Vagaravam. Sem mal-
entenderem-se” (ROSA, 2001, p. 149). “E velhamente. Falava, lembrancas, da
meninice ainda do outro, falando com a boca amargosa. Nem tinha fome. Os fatos
nao se emendavam” (ROSA, 2001, p. 150).

Essa tensdo existente entre o instinto paterno e o desejo de morte do filho
encontra-se refletida nas hesitacdes, diante da partida do filho. Com a aproximacao
da noite, por duas vezes, o pai impede o filho de retornar para casa, como se
tentasse reprimir seu desejo e impedir o possivel encontro do rapaz com o seu
algoz, a onca.

Na primeira vez, quando ja é de tardezinha, o rapaz ameaca de ir embora,
mas o pai o impede com o jantar: “O moco ia-se, fez mencéo. Conteve-o o velho: —
‘Mais logo...” — entre dentes dito” (ROSA, 2001, p. 149).

Posteriormente, o pai € quem manda o filho ir embora, como se pressentisse
a chegada da morte: “Encarou-o: — ‘Vai.’ Falou; foi a rouco. Em do de sentir o que 0s
olhos ndo véao ver, preenchidos pela terra” (ROSA, 2001, p. 150). A dubiedade se
instaura: morte de quem? Do pai ou do filho? O pai estaria pensando em sua morte
gue se aproximava com a velhice ou com a possibilidade de o filho ser morto pela
onca?

Subitamente, o pai pergunta se o filho gostaria de ficar, pois poderiam ir atras
da onga, a noite: “De supetdo: — ‘Quer ficar?’ Assim dizendo. — ‘Madrugada, a gente
vai... mata...” — bufo por bufo” (ROSA, 2001, p. 150).

Mas o filho ndo aceita e, finalmente, como selasse seu destino, decide

retornar para casa: “De ndo, o outro respondeu, vago. — ‘... andadora... onca
grossa...” (ROSA, 2001, p. 150). No momento em que ele se levanta, o pai tem uma
atitude extremamente significativa. Toca-lhe o brago e diz: “Te protege!” (ROSA,
2001, p. 150). Estaria ele, de certa forma, arrependido pela forma como tratava o
filho, dos pensamentos terriveis que |he fulminavam o espirito? Iria impedi-lo,
definitivamente, de regressar, evitando que se expusesse aos perigos da mata, na
figura da onca?

Ainda que essa seja a expectativa criada, apés tocar o braco do filho, o pai

volta a ocupar a posicdo de antes, de altivez, soberania, deixando que as coisas
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acontecessem pelo devir, pelo destino, que tende a reger os caminhos de cada um:
“Depois, de novo, mestre, ia sentar-se na tora, num derréio, por enfim; esfregava-se
as palpebras com as unhas dos dedos. As coisas, mesmas, por si, escolhem de
suceder ou nédo, no prosseguir’ (ROSA, 2001, p. 150).

Finalmente, o filho despede-se serenamente do pai, pedindo a béncéo,
seguindo seu caminho de volta para casa: “Tinham contas sem fim. Latiam os caes.
la dar luar, o para caminhada, do homem e da onc¢a, erradios, na mata do Gorutuba”
(ROSA, 2001, p. 150).

Dessa forma, o conflito de geracbes, bem como o encontro com 0 perigo

poderdo se resolver, durante o retorno, sob a tutela do Tempo, no prosseguir.

3.8 “REBIMBA, 0 BoM™: 0 RETORNO MESSIANICO

De Rebimba, o bom,

com ninguém mais conversei,

0 escondido.

“Rebimba, o bom” (ROSA, 2001, p. 186).

“Rebimba, o bom” é o vigésimo nono conto de Tutaméia (Terceiras Estorias) e
como a obra toda, também estd envolto por uma atmosfera brumosa e instigante.
Como o proéprio titulo antecipa, a expectativa criada é a de que as linhas que
seguirdo tratardo de uma personagem chamada Rebimba, cujo atributo determinante
de sua pessoa é a bondade, sendo esta bem marcada pelo artigo definido e o
adjetivo: o bom.

Quem vai nos apresentar os fatos é o narrador, que também é personagem, e

que, ja de inicio, antecipa a experiéncia que vivera com “ele”:

Recerto. Quem foi? Do qual s6 o todo pouco sei, porém, desfio e
amostro, e digo. O que realca; reclara. Ou para rir, da graca que nao
se ache, do modo do que cabe no oco da méo, pingos primeiros em
guarda-chuva. E eu mesmo me refiro: a ele. Reconheco, agradeco,
desconheco. Em nome dele seja — sim e sim (ROSA, 2001, p. 183).

Notemos que, por enquanto, ndo ha a nomeacao da personagem, sendo esta
apenas referida por pronomes, que desempenham significativamente sua funcao
gramatical, a de substituir o nome: “quem”, “do qual”, “ele”, “dele” (ROSA, 2001,

p. 183), criando um clima de mistério sobre ela. Sabemos que o narrador pouco
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conhece a respeito dessa pessoa, mas esse pouco bastou para que lhe marcasse a
vida toda: “sim e sim” (ROSA, 2001, p. 183), sendo esse fato percebido pela
intensidade com que vai desfilando as palavras, iniciadas com o prefixo re: “recerto”,
“realca”, “reclara”, “reconhec¢o” (ROSA, 2001, p. 183).

Diante da anunciacdo sobre “ele”, o narrador relatara suas memorias, sob a
perspectiva de um retorno ao passado. Descreve os fatos, a partir de sua mocidade,
de quando, 6rfao de pai e mée e entregue aos cuidados alheios, padeceu de uma
grande enfermidade, a “bexiga-preta” (ROSA, 2001, p. 183) ou variola, que dizimara

varias pessoas em sua terra: guando varejou minha terra a bexiga-preta,
acabando com as pessoas e as palavras. De de-pressas lagrimas, me entendo.
Desde ai tive duas memérias'®®” (ROSA, 2001, p. 183).

A partir dessa declaracédo do narrador, Santos (2009, p. 182) destaca uma
interessante competéncia adquirida por ele: “a memoria duplice”, sendo esta
responsavel por lembrar-lhe do tempo préspero e feliz que vivera com a familia,
como também do tempo funesto que viveria, a partir daquele momento.

Acreditamos que a perda dos pais e a grave doenga que sofrera representam
um marco na vida do narrador, como se ele realizasse um rito de passagem, de uma
vida pueril, cercada de cuidados, para uma vida adulta, repleta de muitos desafios,
passando a compreender as coisas, como ele préprio declara: “me entendo” (ROSA,
2001, p. 183). A mudanca efetiva-se, desde o lugar onde mora até uma mudanca de

mentalidade, como vemos em:

Distribuiram entdo de eu vir, aonde se constava residido um tio meu,
Joaquim José, incerto, mas capaz de me amparar, nestas montanhas
chuvosas. Foi conforme viam que era preciso, eu estando premido
de tosse, demais da febre permanecente, meio tisico. Minha mente
se passava ainda perto dos mortos, medonhos de lembrar, o mundo
nao da a ninguém inocéncia nem garantia (ROSA, 2001, p. 183-184).

A doenca e os sintomas causados por ela, como o estado febril e a tosse,
parecem levar o narrador a um estado delirante, com a iminéncia da morte,
empreendendo uma viagem simbdlica ao mundo da dor, da soliddo e do desamparo.

Ao ser levado para o suposto lugar onde o tio morava, a fim de obter

melhores recursos para o seu tratamento, o narrador é surpreendido com a diferenca

199 Eliade (2002, p. 108) nos ensina que Mnemdsine é a personificagdo da Memoria. Ela sabe “tudo o

que foi, tudo o que é, tudo o que sera”.
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de ambientes, passando a refletir sobre as diferencas sociais, que determinam, de
certa forma, a condicdo de cada um: “Saulde de lugar aqui tdo em ordem me
molestou, eu gostava de ficar com a boca aberta. Entendi por que é que as pessoas
nascem em datas separadas” (ROSA, 2001, p. 184). Pela repeticdo do verbo
“entendi”, podemos perceber que o narrador, a partir daguele momento de dor,
comeca a refletir sobre a condicdo humana, como se aquela situacdo o tornasse
mais conscio da realidade de pobreza e desamparo na qual vivia.

O momento de dor vai desencadeando um processo de transformacéo do
narrador, pelo qual também comeca a perceber o amor, quando presta atencdo em
uma moc¢a, que 0 observava ali, naquela situacdo de impoténcia frente as
adversidades. O olhar é a chave que abre as portas do sentimento, pois,
primeiramente, chama-lhe a atencéo a singeleza daquela moca e, depois, a beleza:

Tirante a moga, que avistei, ao pé do chafariz, no vao de luz da
tarde. Em bruscos de vergonha, duvidei. Mesmo para um
desconhecido, eu desvalesse, sujo nos cansacos, soez, sem muda
de camisa e calga. Do jeito, a mocinha trigueira contemplei: ndo a
formosura, nem caridade, mas um agrado singular, o de que ela nédo
causava prejudicar a ninguém. Depois figurei que era bonita, mais
tarde (ROSA, 2001, p. 184).

Como o paradeiro do tio era desconhecido, o narrador foi encaminhado para a
casa-dos-pobres, sendo sempre acompanhado pelo olhar daquela mocga, cujo nome
era Cilda. O narrador compreende a precariedade de sua condicdo. Sem roupa, sem
dinheiro, sozinho e com fome, ja ndo tinha mais forcas para continuar. Acreditava
gue dessa viagem, ndo valeria a pena retornar: “Detido no chdo, em metade de
choupana que o tempo abria, resolvi, ia me ficar jazido ali, eu ndo era para como
viver, ndo sabia” (ROSA, 2001, p. 184).

Na casa-dos-pobres, quem vai cuidar dele € um homem chamado Daca, pai
de Cilda. O narrador, em um momento febril, agonizante, eis que ouve do Daca algo

gue mudaria toda a sua vida:

Ele falou, eu em febre, certas surdinas. Sem remédio nada estava,
porque um homem havia, que ajudava geral. S6 isso ele vem e me
disse, no desimpedido do ouvido, o Daga: que se podia ter amparo e
concerto, por um Rebimba, o bom, parado em seu lugar, a-pique alto,
no termo de estiradas léguas (ROSA, 2001, p. 184).
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Pela primeira vez o nome de Rebimba é pronunciado, causando um
revigoramento total no narrador que, por meio daquelas palavras, cré, totalmente,
gue Rebimba proveria o que precisasse. O narrador, de forma simbdlica, empreende
um retorno da morte para a vida. Curado, parecia ter ganhado um novo alento para

enfrentar as dificuldades, agora, tdo presentes em sua vida:

E ndo iam todos entédo a ele, rendedouro agradecidos e ingratos, rico
de beneficiar os desvalidos, da bondade que nédo piscava? — porém
revolvi. [...] A alegria me conciliou, dito que os olhos ora me
brilhavam. Tudo que eu quisesse, o fervor, fato de vida. Rebimba, o
bom, forte provedoria desse, e a mim, 0 mais precisado (ROSA,
2001, p. 184-185).

A partir desse momento, a vida do narrador da uma reviravolta. Auxiliado pelo
Daca, estava prestes a conseguir um emprego, agora, bem visto pelo povo do lugar.
Além disso, o tio aparece, com 0 objetivo de leva-lo para morar com ele em um
arraial proximo, suprindo a caréncia fisica e emocional. O desencontro se dera pela
confusdo de lugar e de nome, pois o tio chamava-se Aquino Jacques. O proprio
narrador descreve a mudanca ocorrida em sua vida: “Trouxe do meu lado tanta
mudanca, no jogo da balanca quinhod, o tido consoante o querido” (ROSA, 2001,
p. 185).

Santos (2009, p. 183) destaca a simbologia presente no termo balanca,
acompanhado de quinhod, além de elencar os aspectos miticos subjacentes.
Segundo o autor, a balanca liga-se diretamente a ideia de justica, prudéncia,
representada pela deusa grega Témis. Martins (2008, p. 408) apresenta a palavra
quinhoa como derivada de quinh&o, com o sentido de distribuir fortuna. Dessa forma,
Santos (2009, p. 183-184) atenta para o fato de que a balan¢a quinhoa representaria
a balanca do destino, que regeria a vida da personagem, pendendo ora para o lado
da ventura, ora para o da desventura, conforme as situacdes vivenciadas.

Consoante as consideracdes do autor, acreditamos que realmente tal
passagem nos remete a um fio mitico bastante significativo, no que concerne as leis
gue regem o destino dos mortais, que tendem a pender, alternadamente, para o lado
da fortuna ou do infortinio. Mas haveria alguma explicacdo para essa alternancia de
lados? Haveria alguma acdo humana que influenciasse para qual dos lados inclinar?

Tais questdes nos levam as divindades Tyche e Némesis, como veremos a seguir.
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Graves (2008, p. 150) nos ensina que Tyche ou a Fortuna, para 0s romanos,
é filha de Zeus, a quem ele teria concedido o poder de decidir a esmo a sorte dos
mortais. Sobre alguns ela derrama muitos dons de sua cornucépia, enquanto para
outros ha a privagdo total de tudo que possuem. Tyche é considerada irresponsavel
em suas acbes, pois carrega consigo uma bola, fazendo malabarismos,
simbolizando a incerteza da sorte, que ora vai para cima, ora vai para baixo. Como
gualquer outra divindade, requer seus tributos, ndo aceitando a ingratiddo como
pagamento. Caso alguém tenha sido agraciado com seus dons e se gabe disso, sem
ter honrado os deuses, ou sendo préspero, ndo contribua para atenuar a pobreza
alheia, sera humilhado pela deusa Némesis.

Némesis segura um ramo de macieira em uma mao e na outra, uma roda.
Possui um acoite preso ao cinto, certamente para castigar os ingratos. Guimaraes
(1972, p. 230) apresenta a deusa como a personificacdo da vinganca divina, tendo
como misséao “abater o orgulho e corrigir o excesso de felicidade com que um mortal
pode despertar a inveja dos deuses. Todo aquele que se eleva acima da sua
condicdo estd sujeito a correcdo por parte dos imortais, porquanto tende a
comprometer o equilibrio do universo”.

Ao analisarmos 0s objetos que as duas divindades carregam consigo,
particularmente, a bola de Tyche e a roda de Némesis, que determinardo a
alternancia da sorte, do destino dos individuos, veremos que o0s dois possuem 0
formato de circulo, cuja simbologia ja foi apresentada. A circunferéncia esta ligada
ao sentido de retorno, uma vez que ha a volta ao ponto de partida, para que se
complete o percurso. Assim, como um movimento continuo de ida e volta, de altos e
baixos, como representacdo das acoes de vida, € que destacaremos o percurso do
narrador no conto.

O fato é que, finalmente, o narrador, depois de tantas aflicbes, comeca a ter
motivos para se alegrar. Tyche, talvez, cansada de tanto priva-lo de bens, deixou
que a boa sorte fosse “a bola da vez”: “Feliz perturbado virei, pude amornar lugar,
viver a sabor. Tio Quim leal para mim, e a tia, quieta, maninha. E rareei. Esqueci, de
tudo, muito; conforme o encargo da natureza” (ROSA, 2001, p. 185).

A situacdo econdmica confortavel e a paz de espirito fizeram com que o
narrador se esquecesse do sofrimento passado e, de certa forma, das pessoas que
o ajudaram. De Cilda, pouco tinha noticias, embora continuasse a té-la em boas

lembrancas; porém, sobre o Daca, o narrador revela ter certo descaso por ele, ao
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lembrar daquilo que ele Ihe falara, sobre Rebimba, o bom, chegando até a duvidar
da veracidade dos fatos.

O préprio narrador reconhece estar sendo ingrato com uma pessoa que 0
assistira em um momento téo dificil. Pelo fato de estar prosperando nos negocios,
esquecera-se de que ja estivera em uma situacdo de pobreza, s6 olhando adiante,

sem rever o passado:

N&o valia pbr lembranca, porém, no Daca, que esmolara minha
desgraca e baboseara inventado aquilo do Rebimba, o bom, me
enganando, nas muitas imaginacdes. Ojeriza dele me desgostava,
instinto de ingratiddo, a foro e medida que eu melhorava e
aumentava, mais ganhando, e ndo deixava de exceder o modo.
Doer, qualquer cabeca pode. Daqui a futuro, eu indo, como quem
viaja sem ver os lados (ROSA, 2001, p. 185).

E eis que Némesis entra em cena para cumprir sua missao. O narrador
parece ndo se preocupar em retribuir com o bem, o bem que havia recebido, além
de acreditar que aquele momento de bonanca duraria para sempre. Semelhante a
uma puni¢cdo, novamente, o narrador sofre a desdita de perder os bens materiais e o
amparo familiar, pois o tio, afetivamente chamado de Quinjoca, morre, deixando-lhe
apenas dividas. Como o circulo que se fecha, como a roda que gira, o narrador volta
ao ponto de origem, ficando pobre e doente: “O que foi sO ligeiro, porém, como
sonho ndo se agarra, como perfumes passantes. Tudo o que era, eram dividas e
perdas por tras, pagamentos obrigados em prazo, a gente ia quebrar faléncia, tive
de ver o0 avesso” (ROSA, 2001, p. 186).

Repetidamente, no momento de dor, de adversidade € que o narrador reflete
sobre os fatos, encontrando a verdade. Justamente, em um instante de desolacao, é
que se recorda novamente “dele”. “Mas a hora da forca. Me lembrei da miséria,
prostrado. Mas, o bom, Rebimba! Maiormente, o melhor, em caso qualquer ele havia
de me valer, eu soubesse, demorando o pensamento. Ja valente me levantei,
desassustado, achei a tramontana” (ROSA, 2001, p. 186).

Como em um continuum, restabelece-se e da novos rumos para sua vida.
Tyche sorrira-lhe novamente. Sendo assim, casa-se com Cilda, “amoravel” (ROSA,
2001, p. 186), abencoados pelo Daca, ja de idade avancada, que “ndo contava mais
nada de Rebimba, o bom, nem o nome do lugar onde esse parava, de tudo se
esquecera” (ROSA, 2001, p. 186), ja beirando a morte.
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O tempo passa, e 0 narrador descreve a vida feliz, sem contratempos, que
vivera ao lado de Cilda que, segundo ele: “arredava de mim o que de nosso canto
nao fizesse parte, os pontos da inquietagdao” (ROSA, 2001, p. 186). Sobre Rebimba,
ndo conversara mais com ninguém, “o escondido” (ROSA, 2001, p. 186), embora
mantivesse oculto um desejo de ir ao seu encontro. Mas como se encontrava “real
fartado, prosperidoso” (ROSA, 2001, p. 186), tal situacdo néo o impelira a busca.

Com a sucessado dos anos, o narrador fica viavo, sentindo que, pela primeira
vez, Cilda o iludira. Mais uma vez, a sorte 0o desamparara, causando-lhe um
sofrimento tdo profundo, ao ponto de concluir que nem Rebimba seria capaz de
socorré-lo: “Eu acabei, de certo modo” (ROSA, 2001, p. 186).

A partir dai, o narrador revela uma total inquietude, por ndo saber como

nomear o sentimento que o invadira:

Ndo era s6 saudades. Nem o vez descorocoado das horas de
antigamente, por baque de achaques e ilusdo de terrores. SO se a
gente tem dentro de si uma cobra grossa, serpente, que acorda,
aperta e estragulha. Mais me perseguia o desconhecer do espirito
(ROSA, 2001, p. 185-186).

Com a velhice, a soliddo pela falta de sua companheira, e a possivel
aproximacdo da morte, o narrador passa a refletir sobre todos aqueles que fizeram
parte de sua vida. Como se sofresse uma crise de arrependimento, comeca a se
questionar sobre o quanto poderia ter sido uma pessoa melhor com 0s outros.
Chegando ao final, o narrador comeca a pensar no comec¢o, COmo em um Processo
ciclico, a fim de tentar mudar o passado, de rever atitudes e quicd, pudesse lhe dar
novos rumos. A presenca constante da morte e a lembranca de que ja estivera téo
perto dela fazem com que, por um laivo de insanidade, chegue a sentir o odor

desagradavel que emanaria dos cadaveres:

Meus filhos e filhas ndo me traziam consolo. Nem a recordacdo de
Cilda, tdo honrosa, o Daga, tio Quim Joca, a Tia: para eles todos, eu
nao tinha sido eu, devidamente, ndo pagara o0 bem com o bem
bastante. O mundo era para 0s outros, € nem sei se mesmo isto, de
feder, eu imaginava os existentes e os falecidos. Da bexiga-preta,
tantos tdo de repente amontoadamente mortos, as caras com
apostemas e buracos. Disso, temi ficar louco. Dito que temia ja o
fétido de meu bafo (ROSA, 2001, p. 187).
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Uma vez que, no plano fisico, mudar os rumos do passado se configura algo
impossivel, o narrador é inundado por uma sensacdo de vazio, de duvida. Nesse
momento, ha a descricdo de uma viagem feita pelo narrador, que nos leva a supor
que, além de uma viagem propriamente dita, estaria ele realizando, também, uma
viagem existencial: “No entanto, viajei, duro o caminho que era obrigacao” (ROSA,
2001, p. 187).

Durante o retorno dessa viagem, ao passar por um arraial chamado Rio-do-
Peixe, depara-se com um cortejo, formado por varias pessoas, que caminhavam ao
som de uma forte muasica, em um lugar alto. Ao perguntar de quem se tratava,
obteve a seguinte resposta: “se enterrava Rebimba, o bom, pessoa qualificada!”
(ROSA, 2001, p. 187).

A descricdo do séquito e as reacBes causadas nas pessoas e,

consequentemente, no narrador, diante daquela pessoa, requerem nossa atencgao:

Ele estava a publico, guardado no caixdo. Descobri a cabeca,
acompanhei também, por tudo solucei, eu, endoencamingas''®. Mas
0 povo ria, porém, ao tempo que choravam, por imponentes
entusiasmos, por aquele homem ter havido e existido. Refalo. S6 ele
era bom, protetor de quem e quantos, da melhor sagacidade (ROSA,
2001, p. 187).

O encontro com Rebimba, mesmo estando morto, leva o narrador a uma
catarse de suas emocdes. Nesse momento, tem a certeza de que ele realmente
existiu e, ao ver a alegria e a fé de todas aquelas pessoas, sente-se renovado,
Rebimba também o transformara.

Suas angustias com relacdo ao passado, a inseguranca frente a chegada da
morte e o que poderia encontrar pela frente, o grande mistério, dissipam-se, pois,
verdadeiramente, conscientiza-se de que a morte é o caminho natural da vida, com
inicio e fim. Se Rebimba, o bom, morrera, por que haveria de ser diferente com ele
ou com qualquer outro? O circulo, como um “ovo” (ROSA, 2001, p. 187), precisa se

fechar:

Sorri, ri, por o contrario de chorar, também. O que dura. Ora eu hédo
tenho medo de morrer, 0s castigos, 0s habitos. Salvadamente — em
ovo. Porque envelheci, a vida ndo me puxa mais a orelha. Com

19 Martins (2008, p. 186) apresenta o sentido de endoencamingas como um choro lamentoso em

solenidade funebre, proveniente do amalgama de endoencas (solenidade religiosa de quarta-feira
santa) e choramingas (choro em tom baixo).
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certeza, o0 mundo hoje esta em paz. Repenso em Rebimba, o bom,
valedor (ROSA, 2001, p. 187).

O narrador, agora, sente que o mundo esta em paz, que ele estd em paz.
Finalmente, apds altos e baixos, luzes e sombras, situacfes tdo opostas motivadas
pelo destino, percebe que “o mal ndo tem miolo” (ROSA, 2001, p. 187), pois
Rebimba lhe valera, sempre que nele repensar: “— ‘Louvado seja o que hal" —
escrevi, altissimo, para renovas memoérias” (ROSA, 2001, p. 187). Por isso, agora,
pleno de paz de espirito, o narrador (re)escreve, a fim de renovar as memorias,
sejam elas boas ou mas.

Chegando ao término do conto, talvez o grande enigma ainda esteja por ser
decifrado. Afinal, quem seria Rebimba, este ser mitico, excelso, cuja bondade
efusiva é capaz de atrair multidées, de arrancar risos e solucos, de proporcionar
tanta alegria, apenas pelo fato de existir?

Araujo (2001, p. 235) acredita que Rebimba parece ser Deus. Rememora a
passagem do Evangelho de S&o Marcos (10, 18) em que Jesus disse: “Por que me
chamas de bom? Ninguém & bom a ndo ser Deus” (ARAUJO, 2001, p. 241). Da
mesma forma, a autora destaca que a morte de Rebimba e a de Cristo, na cruz,

assemelham-se, pois ambas representam a vitoria:

O maior medo do narrador é vencido, por Rebimba, o bom, ao morrer
ele proprio. Rebimba da sua vida para liberta-lo da morte. [...] Com a
morte e ressurreicdo de Cristo, o narrador descobre que o mal — a
morte propria — ndo existe. O que existe, 0 que ha, é a vida eterna.
Sua memodria [...] memoria de vida e de morte — recompde-se,
unifica-se e lembra, agora, somente o futuro a eternidade, o reino de
Rebimba, o0 bom (ARAUJO, 2001, p. 241-242).

Sem duavida, a caracterizacdo de Rebimba, o bom, nos remete a figura de um
messias. De acordo com Ferreira (1986, p. 1125), messias™* é uma pessoa, um
lider carismatico, a quem Deus comunica seu poder, sendo sua vinda esperada,
ansiosamente, por um povo. A crenga na vinda ou no retorno de um ser dotado de
atribuicdes divinas, com o objetivo de libertar os homens dos males que os afligem,
derrotando-os, deu origem ao movimento chamado de messianismo, presente em
varias culturas, desde os primérdios da humanidade. Na maioria das vezes, o

messias é alguém que possui caracteristicas superiores as dos homens comuns, ja

1 Do hebraico, mashiah, e do grego, christds, a palavra significa o ungido.
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que é investido por um poder divino. Pode ser reconhecido por meio de sua
sabedoria, pelo senso de justica e de humanidade, pela bravura, pelo poder de
lideranca, bem como pode possuir poderes sobrenaturais.

A titulo de exemplificacdo, podemos encontrar nas figuras de Jesus Cristo, de
D. Sebastido, em Portugal, e de Antdnio Conselheiro, no Brasil, uma representacao
clara das tendéncias messianicas, como veremos.

Na tradi¢cdo Judaico-Cristd, Jesus Cristo € considerado o messias, o filho de
Deus, que se encarnou e veio ao mundo para libertar o povo de Israel, que ha tanto
padecia sob o jugo da opressédo e do pecado. Tendo vindo pela primeira vez, por
meio de seus ensinamentos, Jesus mostrou aos homens o verdadeiro sentido de
palavras como amor, perdéao e justica, chegando a morrer, pela morte de cruz, para
libertar a humanidade de seus pecados. Porém, ressuscitou e venceu a morte,
provando, assim, que era o filho de Deus, deixando como promessa 0 seu retorno
triunfante para presidir o juizo final.

Na Biblia Sagrada, no Antigo Testamento, o profeta Isaias (738 a.C.),
considerado o mais messianico dos profetas, prediz, em varias passagens, a vinda

do messias e sua missao diante do povo de Deus:

Este povo, que andava nas trevas, viu uma grande luz; aos que
habitam na regido da sombra da morte nasceu-lhes o dia. Eles se
alegrardo quando tu Ihe pareceres [...] porque tu quebraste o pesado
jugo que o oprimia [...] (Isaias, 9, 2-4).

Repousara sobre ele o Espirito de Deus, espirito de sabedoria, de
entendimento, espirito de conselho e fortaleza, de ciéncia e piedade
[...] mas julgara os pobres com justica, tomard com equidade a
defesa dos humildes da terra [...] (Isaias, 11, 2-4).

Porque te tornaste fortaleza para o pobre, fortaleza para o
necessitado na sua tribulacdo, reflgio contra a tempestade, sombra
contra o calor (Isaias, 25,4).

Louvai, céus, regozija-te terra; fazei retinir, 6 montes, louvores
festivos, porque Deus consolou o seu povo e ele se compadecera
dos seus pobres (Isaias, 49, 13).

O messianismo, em Portugal, teve na figura de D. Sebastido, seu principal
icone. Maria Leonor Machado de Sousa (1985), na obra Mito e Criacao Literaria,
dedica um tépico ao movimento denominado de sebastianismo, intitulado “Encoberto

sim, mas desejado?”, no qual apresenta a abrangéncia desse movimento que



186

transpds os limites portugueses, constituindo-se, ao longo do tempo, um arquétipo
na literatura.

O sebastianismo estd centrado em D. Sebastido, décimo sexto rei de
Portugal, que ja viera ao mundo com a seguinte missao: assegurar o trono
portugués, que vivia em perigo constante de ser anexado ao reino espanhol. Como
anico herdeiro legitimo ao trono, sendo esperado, por décadas antes do seu
nascimento, a expectativa em torno de sua vinda fez com que recebesse a
denominacéo de “o Desejado”.

Segundo Jacqueline Hermann (1998, p. 73), na obra No reino do desejado: a
construcdo do Sebastianismo em Portugal séculos XVI e XVII, D. Sebastido
representava muito mais do que um rei, pois sua historia poderia mudar os rumos da

nacgao, uma vez que seria:

[...] o depositério de todas as esperancas de retomada do impeto
desbravador e guerreiro que caracterizava a histéria do povo
portugués, desde pelo menos o inicio do século XV. Tarefa ao
mesmo tempo dificil e grandiosa, digna de um rei majestoso e
investido de poderes quase sobre-humanos, acabaria por fundir a
historia de sua vida, desde a infancia, com a vida e os destinos do
reino lusitano (HERMANN, 1998, p. 73).

E realmente, D. Sebastido viria a mudar toda a histéria de Portugal, mas nao
da maneira como tanto se esperava. Em 4 de agosto de 1578, no Marrocos, durante
a Batalha de Alcacer Quibir, contra os mouros, a tropa portuguesa, comandada por
D. Sebastido, foi derrotada, e 0 rei ou a0 menos seu corpo nunca mais foram
encontrados. A partir dai, Portugal viveu um dos periodos mais dramaticos de sua
histéria, passando para o dominio espanhol por sessenta anos.

Com o desaparecimento do rei, criou-se no povo a crencga de que, um dia, ele
retornaria para salvar e redimir o reino de todas as suas dores. D. Sebastido, de
Desejado, passou a ser chamado de o Encoberto, ganhando a “imaginacao do povo
e 0s textos dos letrados, espalhou-se pelas vilas e ruas do reino e ganhou o nome
de sebastianismo” (HERMANN, 1998, p. 305).

Ao longo de séculos, a histéria do rei permaneceu presente na memoéria do
povo portugués e de outros povos. As vezes, sendo divinizado, as vezes, criticado
pela sua impetuosidade em participar de uma batalha tdo perigosa, sabendo das
responsabilidades que recaiam sobre ele, como soberano da nacdo. O fato é que,
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Desejado ou Encoberto'?, D. Sebastido transformou-se em uma figura mitica, para
a gual convergiram todas as esperancas de um povo oprimido, como podemos ver
nos antigos versos de Gongalo Annes Bandarra, cristdo-velho que pregava a volta

do messias:

Um gréo Leao se erguera,
E dara grandes bramidos:
Seus brados serdo ouvidos,
E a todos assombrara;
Correrd, e mordera

E fara mui grandes danos,
E nos Reinos Africanos

A todos sujeitara

Esse Rei tem tal nobreza,

Qual eu nunca vi em Rei:

Este guarda bem a lei

Da justica, e da grandeza.

Senhoreia Sua Alteza

Todos os portos, e viagens,

Porque é Rei das passagens

Do Mar, e sua riqueza (BANDARRA apud SOUSA, 1985, p. 13-14).

No Brasil, dentre os movimentos considerados messianicos, destacamos o de
Canudos, liderado pelo beato Antdnio Conselheiro, em 1896, no sertdo baiano. Os
eventos da Guerra de Canudos foram descritos por Euclides da Cunha, na obra Os
sertdes, de 1902.

Na verdade, o movimento deu-se em meio a uma guerra sangrenta entre o
exercito brasileiro e os sertanejos, que viviam em condi¢cdes precérias e ansiavam
por mudancas. Associados a revoltas que apoiavam a volta da Monarquia, Antbnio
Conselheiro e os sertanejos de Canudos foram totalmente rechacados pelo exército
republicano.

Devido a essa relagdo com a Monarquia, o movimento foi denominado de
sebastianismo brasileiro, pelo fato de estar subentendido o desejo, a fé no retorno
de um rei que resolveria os problemas dos oprimidos.

Mediante os aspectos mencionados, podemos perceber como a descri¢cao de
Rebimba, o bom, agrega as caracteristicas de um messias, pois todos o veem como
um ser superior, capaz de livrar os desvalidos de seus males. Tanto € que o

narrador tem conhecimento de sua existéncia em um dos piores momentos de sua

12 Em Mensagem, Fernando Pessoa retoma a histéria de D. Sebastido, abordando, principalmente,

0s elementos miticos que envolvem o tema.
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vida, ao estar doente e em uma situacdo de plena miséria: “Ele falou, eu em febre,
certas surdinas. [...] que se podia ter amparo e concerto, por um Rebimba, o bom,
parado em seu lugar, a pique-alto, [...]” (ROSA, 2001, p. 184).

Rebimba ndo € uma pessoa comum, pois vive “a-pique alto”, lugar que o
aproxima da divindade, bem como seu maior carisma € a bondade, capaz de
socorrer a todos, os “agradecidos” e os “ingratos” (ROSA, 2001, p. 184), revelando
sua superioridade em perdoar. E o perdao também é uma palavra significativa, uma
vez que o narrador, quando estivera em melhores condi¢des, chegara a duvidar de
Rebimba, considerando a sua historia como baboseira. Mas logo depois, ao estar
novamente em situacdo vexatéria, invocou o nome dele, conseguindo superar 0s
problemas, ou seja, sendo atendido: “Mas, o bom, Rebimba! Maiormente, o melhor,
em caso qualquer ele havia de me valer [...]" (ROSA, 2001, p. 186).

E interessante como o papel do messias, representado por Rebimba, s6 se
evidencia nos momentos de desespero, pois quando as coisas encontram-se em
equilibrio, € desnecessario a ele recorrer: “S6 as curtas vezes, sem detencas, fazia
tencdo de um dia ir 14, a ele, retamente, quando duvida ou desar me apoquentavam;
[...] Nem isso prossegui, por fim, eu, remisso; porque estando real fartado,
prosperidoso” (ROSA, 2001, p. 186).

Da mesma forma, no trecho a seguir, encontramos uma passagem bastante
significativa, quando o narrador declara que: “Aquietado, feliz, dobrei meus tempos,
o comum conforme nem se da fé, no apropositar as coisas. De Rebimba, o bom,
com ninguém mais conversei, o escondido” (ROSA, 2001, p. 186). O termo “o
escondido” nos remete a figura mitica de D. Sebastido, pelo mistério que se criou em
torno de seu desconhecido paradeiro. Alguns acreditavam que ele pudesse estar
escondido em uma ilha, a dos bem-aventurados, e que, em breve, retornaria; outros,
que um dia, montado em um cavalo, voltaria, ressurgindo de um nevoeiro,
imponente, pronto para restaurar Portugal de todo o sofrimento. Fatos que nunca
aconteceram.

Em “Rebimba, o bom” também h& uma atmosfera mitica em torno da
personagem, uma vez que o narrador, apesar de crer nela, s6 ouvira falar de seus
feitos, de sua bondade, mas nunca a vira, pois morava “em estiradas léguas”
(ROSA, 2001, p. 184). As caracteristicas de cada um também sdo semelhantes, pois

possuem atributos singulares, quase que divinos, que acabam por despertar a fé do
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povo. Porém, ha um aspecto interessante que os diferencia: o encontro, no final,
entre o narrador e Rebimba, o bom.

Comparando essas duas figuras messianicas, Rebimba e D. Sebastido,
veremos que, embora com trajetérias diferentes, seus caminhos tendem a se cruzar.

Enquanto, o retorno de D. Sebastido, o Encoberto, perpetuou-se apenas no
nivel do desejo, da fé do povo portugués, sendo motivo de esperanca, mas também
de angustia, por ndo se concretizar, no conto de Rosa, 0 narrador é qguem retorna de
uma viagem, e é neste momento, que ele vem a saber do paradeiro de Rebimba, de
sua real existéncia, o que |he causa uma paz infinita. Ao ver aquele cortejo, repleto
de pessoas que, embora tristes pela perda, estavam contentes pelo simples fato de
aguele homem ter existido, o narrador percebeu que a morte também pode trazer
paz a todos.

E justamente ai, nesse misto de vida, morte e davida, que reside a esséncia
do mito, a origem da fé em um ser superior, e que tende a se perpetuar, tanto em
Rebimba, o bom, quanto em D. Sebastido, pois o mito, vivo ou morto, sobrevive ad

infinitum.
3.9 “ANTIPERIPLEIA” E “ZINGARESCA": DO FIM Ao COMECO

Tudo, para mim, é viagem de volta.
“Antiperipléia” (ROSA, 2001, p. 41).

— SAao0 coisas de outras coisas...
“Zingarésca” (ROSA, 2001, p. 265).

O principal aspecto apontado pelos estudiosos de Tutaméia (Terceiras
Estdérias), no que concerne aos contos “Antiperipléia”’ e “Zingarésca”, baseia-se nas
comparacdes entre eles, destacando, particularmente, as personagens do cego e do
ando que aparecem em ambos 0s contos.

Araujo (2001, p. 137), no decorrer da obra As Trés Gracas, na qual busca
mostrar, além de outros aspectos, a presenca constante da figura mitica do deus
Hermes nos contos de Tutaméia (Terceiras Estorias), tece algumas consideracdes
gue vem ao encontro de nossa analise, no que concerne a tematica do retorno, bem

COmMo nos apresenta uma interpretacdo para o titulo “Antiperipléia”:
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Périplo vem do grego e significa ‘viagem a volta de um continente’ ou
pode indicar a narracéo de uma tal viagem. E, portanto, uma viagem
gue completa um ciclo, que da a volta no continente. ‘Antiperipléia’,
nesse caso, seria uma viagem ao contrario, que se desenrola do fim
para o comeco, no sentido contrario; ou seria algo contrario a um tal
tipo de viagem: contra a viagem. [...] O ando, portanto, esta voltando
do fim para o comeco, de ‘Zingarésca’' para ‘Antiperipléia’, de
Dinhinh&o para Prudencinhano.

Da mesma forma, Maria de Santa-Cruz (2001, p. 204-205), no artigo
“Zingaros e outros boémios no conto de J. G. Rosa”, em que realiza um estudo
sobre a presenca do povo zingaro ou cigano em Tutaméia (Terceiras Estorias),
também aponta para a retomada das duas personagens citadas, além de outras,
como o padre; SoLau, nome que aparece em varios contos; mulheres adulteras e,
especificamente, os ciganos, ponto central de sua analise.

Diante das considera¢cbes das autoras e da proposta, por nos defendida,
acreditamos que os dois contos sdo essenciais para a arquitetura teméatica da obra,
pois emolduram o movimento de retorno presente na maioria dos contos.
“Antiperipléia”, primeiro na ordem alfabética, funciona como um prenuncio daquele
gue sera o elemento motivador de Tutaméia (Terceiras Estérias), sendo revelador na
fala da personagem Prudencinhano: “Para mim, tudo & viagem de volta” (ROSA,
2001, p. 41); Ja em “Zingarésca”, ultimo conto na ordem dos quarenta existentes, ha
a realizacdo de um movimento de retorno, propriamente dito, evidenciado pela
retomada das principais personagens e enredos que constituem os contos de
Tutaméia (Terceiras Estorias), agregando omnes personae de Rosa: vaqueiros,
cegos, andes, padres, ciganos, triangulos amorosos e mulheres faceiras, enfim, uma
multiddo que povoa o imaginario do escritor.

Desta forma, de A a Z, de Alfa a Omega, ou seja, do comeco ao fim, bem
como do fim ao comeg¢o, 0 movimento de retorno encontra-se representado nesses
dois textos, como veremos a seguir.

“Zingarésca”, pelo fato de iniciar-se pela letra Z, simbolo comumente
associado a ideia de fim, por ser a ultima letra do alfabeto latino, da mesma forma
que a letra Omega o é no alfabeto grego, nos remete ao sentido de final da jornada
em Tutaméia (Terceiras Estérias), apOs percorrermos 0s varios enredos, muitos
deles labirinticos, pelos quais o autor nos levou. Porém, logo de inicio, essa
sensacdo de chegada ao fim da viagem é desfeita, pois somos induzidos a um

movimento de regresso, retomando elementos de varios contos que, ao longo da
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obra, se fizeram presentes, uma vez que, em “Zingarésca”, ocorre um verdadeiro
encontro de personagens, todas vindas de seus destinos e convergindo para o sitio
de Zepaz. Dessa forma, vamos recordando de seus dilemas e tendo a consciéncia
de que a caminhada que realizam segue adiante.

Inicialmente, € visivel que o conto apresenta-se como uma continuidade do
conto anterior, “Vida ensinada”, cuja teméatica € a viagem de uma boiada, conduzida
por So Lau (So Lalau) para a fazenda de seo Drées. A certa altura do caminho,
Serafim, vaqueiro manso e tranquilo, é convidado pelo guia para ser 0 ponteiro, ou
seja, aquele que vai a frente da boiada. As reflexdes de Serafim a respeito da vida,
especialmente, de sua relacdo com a “esposa adotiva” (ROSA, 2001, p. 257), Inacia
(ele teria matado o marido dela por acidente, tendo que assumir a esposa € 0S
filhos), tomam conta de sua imaginacdo, fazendo com que aguarde, ansioso, 0
momento de retorno da viagem para reencontra-la: “Seja que os primeiros dias, das
tornadas, davam para ela Inacia gastar o pouquinho de saudade que o voo do tempo
juntara. Tanto o valor de canseiras e lenteza, fazendo marcha, desestimado,
atrasado em amor” (ROSA, 2001, p. 259).

Como sempre faziam em todas as viagens por aquelas bandas, fariam parada
no Te-Quentes, lugar de descanso para a comitiva e para o gado, antes de
prosseguirem viagem: “Ao Te-Quentes, velho lugar de pastura e aguada, onde
deviam sentar bivaque e o cozinheiro ja estaria cozinhando o feijao e torresmos. Ali
la chegavam — davam com cavalos e barracas, de uns ciganos — de encontr6o”
(ROSA, 2001, p. 260).

O ambiente inicial de Zingarésca € de calmaria, mas h& a indicacdo de que o
lugar retne varios tipos de pessoas. Zepaz € o novo dono do sitio que, agora, nao
se chamava mais Te-Quentes, mas sim Rancho-Novo: “Sobrando por enquanto
so0ssego no sitio do dono novo Zepaz, rumo a rumo com o Re-curral e a Agua-boa,
semelhantes diversas sortes de pessoas, de contrarios lados, iam acudir aquela
parte” (ROSA, 2001, p. 261).

Apés a mencdo da chegada da “boiada, do norte” (ROSA, 2001, p. 261),
temos a descri¢do da presenca dos ciganos, bem como o motivo pelo qual estariam
por ali. Na verdade, eles estavam retornando ao lugar, pelo fato de terem sepultado
um membro do grupo, no sitio, embaixo de uma arvore. Sendo assim, a fim de que
pudessem sempre voltar e prestar homenagens ao falecido, haviam feito um acordo

com o dono anterior de alugar o oiti. Zepaz ndo via com bons olhos aqueles
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visitantes em suas terras, mas diante da confirmacdo do preto Mozart, empregado
do lugar, que servira como testemunha do tratado, permite que ali permanecam,

desde que pagassem pela utilizagcdo de sua propriedade:

Mas esses citavam licenca, o cigando Vai-e-Volta, primaz, sacou um
escrito, do antigo sitiante. [...] dés que sepultado debaixo do oiti um
deles, s6 para sinalarem onde, ou com figuracdo pagd, por crerem
em espiritos e nas fadas; e pago o preto Mozart para, durado de
semana, verter goles de vinho na cova (ROSA, 2001, p. 261).

Zepaz fica sabendo, também, que haviam chamado o Padre, que viera sem
reclamar, para benzer a arvore: “O Padre ndo desdisse: tinha cedido de vir — pela
esportula dos ciganos, os que com fortes quantias, decerto salteado por algum
fazendeiro” (ROSA, 2001, p. 262). Zepaz, preocupado com tamanha movimentacgéo
no lugar, manda a mulher se recatar, saindo da porta “dada formosa risada” (ROSA,
2001, p. 262).

O encontro entre os boiadeiros e os ciganos ndo se faz de forma pacifica,
havendo certo estranhamento entre eles, principalmente, com relagdo aos habitos
desse povo, deveras emblemético: “Até o cozinheiro-boiadeiro, que acendia fogo,
além, cerca do riacho, apontou neles garrucha. [...] A boiada apareceu e encheu as
vistas. Era de tardinha. A ciganada se incando, 0s vaqueiros repeliam esses
malandantes, sofreavam as bridas, sem vez de negdcio nem conversacdo” (ROSA,
2001, p. 262).

Aléem dos hospedes que ja se encontravam no lugar, tendo dissipado
totalmente o ambiente de sossego do inicio, ainda, aproximam-se mais dois: 0 cego,
carregando uma cruz nas costas, e seu guia, “rebuco de menino corcunda, feio
como um caju e sua castanha. — Menino é a méae! — ele contestou, era muito
representado. Era o ando Dinhinhdo. Retornava para os sertdes, comum que O
dinheiro corre é nas cidades?” (ROSA, 2001, p. 262).

Com a chegada desses, completa-se 0 panorama geral das personagens de
“Zingarésca”, e a medida que os fatos vdo se desenrolando, vamos nos recordando
de suas aventuras anteriores.

A comecar pelo cego e pelo ando, como ja dissemos, personagens centrais
de “Antiperipléia”, é reveladora a primeira frase do conto: “— E o senhor quer me
levar, distante, as cidades? Delongo. Tudo, para mim, € viagem de volta” (ROSA,

2001, p. 41), se comparada a indicacao presente em “Zingarésca”: “Retornava para
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os sertdes” (ROSA, 2001, p. 262), evidenciando que a personagem estava
retornando da cidade para o sertao.

Os fatos deram-se da seguinte maneira em “Antiperipléia’. O anédo, que é o
narrador, chamado Prudencinhano, guia do cego sed Tomé, estava sendo intimado,
provavelmente, por um delegado, a dar explicacbes sobre o incidente que ocorrera
com o cego. Este, durante, a noite, despencara de um barranco vindo a falecer.
Prudencinhano comega sua narrativa, a fim de se defender das acusagdes que
poderiam ser feitas contra ele: “E v8o me deixar ir? Em dés que o meu cego sed
Tomé se passou, me vexam, por mim me puxam, desconfiam discorrendo. Terra de
injusticas” (ROSA, 2001, p. 41).

O anao apresenta seus argumentos de defesa, tentando provar que haveria
pessoas interessadas na morte do cego, como Sa Justa, mulher casada com quem o

cego se envolvera amorosamente:

Aqui paramos, 0s meses, por causa da mulher, por conta do falecido.
Entdo, prendam a mulher, apertem com ela, o marido rufido, ai esses
expliguem decerto o que nem se deu. A mulher terrivel. Delegado
segure a alma do meu sed Tomé cego, se for capaz! Ele amasiava
oculto com a mulher, Sa Justa, disso alguém teve ar? Eu provia e
governava (ROSA, 2001, p. 41).

Realizando um movimento de retorno ao passado, Prudencinhano tenta
explicar como os fatos sucederam, vindo a culminar com a morte do cego, deixando
bem clara a necessidade de refazer o percurso: “Mas nao cismo como foi que ele no
barranco se derrubou, que rendeu alma. Decido? Divulgo: que as coisas comegam
deveras € por detras, do que ha, recurso; quando no remate acontecem, ja
desaparecidas” (ROSA, 2001, p. 42).

O cego é descrito pelo narrador como um homem atraente que despertava,
por onde passava, a atencdo das mulheres, bem como sé queria se envolver com
mulheres bonitas, fato que causava certo estranhamento ao narrador, pois pensava
quais seriam as vantagens de se namorar um homem cego: “Mulheres doidas por
ele, feito Jesus, por ter barba. Mas ele me perguntava, antes. — ‘E bonita?’ Eu
informava que sendo. [...] Dele gostavam — de um cego completo — por delas nem
nao poder devassar as formas nem feicbes?” (ROSA, 2001, p. 42).

Como verdadeiros viatores, os dois andavam de Ilugar em lugar,

perambulando a procura de esmolas. Apesar de pensarmos haver uma cumplicidade



194

entre eles, a descricdo que o narrador faz sobre essa relacdo nos leva a crer que era

deveras conturbada:

Tenho culpas retapadas. A gente na rua, puxando cego, concerne
gue nem se avancar navegando — ao contrario de todos. Patrdo meu,
ndo. Eu regia — ele acompanhava [...]. Tinha inveja de mim: ndo via
gue eu era defeituoso feioso. Tinha édio, porque eu sé podia ver
essas inteiras mulheres, que dele gostavam! Puxar cego é feito tirar
um condenado, o de nenhum poder, mas que adivinha mais do que a
gente? Amigos. O roto s6 pode mesmo rir € do esfarrapado. Me dava
vontade de leve nele montar, sem freio, sem espora... (ROSA, 2001,
p. 42).

E interessante como Prudencinhano, embora diga que ser guia de cego € a
Unica coisa que sabe fazer, tendo afeicdo por essa profissdo: “Em qualquer oficio,
ndo; o que eu até hoje tive, de que meio entendo e gosto, € ser guia de cego:
esforco destino que me praz” (ROSA, 2001, p. 41), o ato de guiar sed Tomé
aparece-lhe, muitas vezes, como um fardo, levando-o a bebida, como forma de

esquecer tal sina:

Sed Tomé se soberbava, lavava com sabao o corpo, pedia roupas de
esmola. Eu, bebia. [...] Ralhavam, que, passado ja de idade de guiar
cego, a mao cuspida, mesmo eu assim, calungado, corcundado,
cabecudao. Povo sabe as ignorancias. Entdo, eu, para também néo
ver, hei-de recordar o alheio? Bebo. Tomo, até me apagar, vejo outas
coisas. Ele carecia de esperar, quando eu me perfazia bébedo
deitado. Me dava conselhos. Cego suplica de ver mais do que quem
vé (ROSA, 2001, p. 42).

A caracterizacdo de Sed6 Tomé nos leva a um mito as avessas, pois ao
contrario das figuras miticas cegas que, na maioria das vezes, ndo viam com 0S
olhos, mas com a alma, esse cego, realmente, nada vé. Se nos lembrarmos de
Tirésias, o famoso adivinho da mitologia grega, cuja cegueira fisica ndo o impedia de
ver além, de predizer o futuro, ou até mesmo do apostolo de Jesus Cristo, S&o
Tomé'*3, percebemos que sed Tomé s6 consegue “ver” através dos olhos dos

outros, cuja imagem aparece-lhe distorcida, como aconteceu com Sa Justa.

130 Evangelho de S&o Jodo (20, 24-29) narra a passagem na qual Jesus, ao aparecer para 0s seus
discipulos apo6s a ressurreicdo, precisou mostrar as marcas dos pregos em suas maos e a marca
da lanca em seu peito, para que o apéstolo Tomé acreditasse que era Ele. Dai a expresséo “ver
para crer”.
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O ando relata que, quando chegaram a cidade, a mulher logo se apaixonou
pelo cego, pedindo, de joelhos, que ele mentisse sobre a aparéncia fisica dela:
“Essa era a diversa, muito fulana: feia, feia, apesar dos poderes de Deus. Mas
queria, fatal. Ajoelhou para me pedir, para eu ao meu Sed Cego mentir. Procedi. —
‘Esta € bonita, a mais!’ — a ele afirmei, meus créditos” (ROSA, 2001, p. 43).

Prudencinhano, apesar de seu nome evocar o sentido de prudéncia,
sensatez, pelas suas acdes demonstra ser ardiloso. Mentiu para o cego sobre a
beleza da mulher, tornando-se o alcoviteiro dos amantes: “Ele passeou mao nos
bracos dela, arrojo de usos. [...] Tive nenhum remorso. Mas os dois respiravam,
choraram, méis airosos” (ROSA, 2001, p. 43).

A partir dai, o ando comeca a obter vantagens dessa relagdo, pois recebe
agrados da mulher para que vigie os encontros, as escondidas, além de ficar folgado
do oficio: “E quem vigia como eu? Ela me dava cachacas, comida. Ele me fiava a
féria. Me tratavam. O que podia durar, assim, as estimas fartas?”

Tudo corria bem até o dia do acontecido, quando o cego, ao retornar de mais
um encontro amoroso, despencou, fatalmente, de um barranco. Diante disso, as
suspeitas ou a responsabilidade recairam sobre Prudencinhano, ja que como o guia
do cego, deveria estar atento para protegé-lo: “Que € que eu tenho com o caso...
Todos fazem questdo de me chamar de ladrdo. Cego ndo € quem morre?” (ROSA,
2001, p. 43). Sendo assim, o ando, usando de sua astlUcia argumentativa, vai
apresentando ao delegado as hipoteses para o desfecho fatal, bem como os
suspeitos de terem cometido um possivel crime.

Primeiramente, entra em cena a figura do marido, descrito como um “druxo
homem, de estrambolias” (ROSA, 2001, p. 43) que néo gostava da mulher e que
pouco vinha em casa. Prudencinhano relata que o marido, companheiro de bebida,
as vezes, queria pegar o dinheiro da sacola do cego, tendo ele escapado por pouco,
ja que era franzino e ando. Assim, ele poderia ter empurrado o pobre, de olho nas
economias dele: “Ou o0 marido, ardido por matar e roubar — empuxou o outro abaixo
no buracdo — seu proposito? Cego corre perigo maior € em noites de luares...”
(ROSA, 2001, p. 44).

O ando também aventa a possibilidade de o cego ter sido o culpado,
cometendo suicidio, ou tudo poderia ter sido um acidente, em que 0 cego tivesse
errado o barranco e caido, na noite escura: “Nao pode ter sido s6 azares, cafifa? De

ir solitario bravear, ciumado, boi em bufo, resvalou... e, dai, quebrado
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ensanguentado, terrivel, da terra” (ROSA, 2001, p. 44). Sobre a hip6tese de suicidio,
Prudencinhano relata que o cego, ultimamente, estaria variando, dizendo que
voltava a enxergar. Desiludido com a aparéncia fisica de Sa Justa, a quem
imaginara bela, teria ele mesmo se atirado do precipicio, pois “o pior cego é o que
quer ver...Deu a ossada” (ROSA, 2011, p. 44).

Como também, para o ando, poderia ter sido a mulher, ja que estando
apaixonada, temia que 0 cego estivesse, realmente, recuperando a visdo e a
abandonasse: “Ou, ela, visse que ele ia ver, havia de mais primeiro querer destruir o
assombroso, empurrar o qual, de pirambeira — o visionavel! Carater de mulher é
carocos e cascas” (ROSA, 2001, p. 44).

Diante de todas essas possibilidades para o ocorrido, Prudencinhano
defende-se, alegando que, no momento, estaria totalmente bébado, impossibilitado,
tanto de cometer algum crime como de té-lo evitado: “Se na hora eu estava
embriagado, bébedo, quando ele se despencou, que é que sei? Nao me entendam!
Deus vé. Deus atonta e mata. A gente espera é o resto da vida” (ROSA, 2001,
p. 44).

Sendo assim, 0 ando faz todas as tentativas para provar sua inocéncia,
alegando que todos o condenavam, injustamente, pois teriam mais motivos que ele
para cometer algum ato contra o cego: “Me chamo Prudencinhano. Agora o cego
ndo enxerga mais... A culpa cai sempre é no guiador?” (ROSA, 2001, p. 45).

No final do conto, apesar de toda a argumentacdo, Prudencinhano é levado
pelo delegado para a cidade, talvez para uma maior averiguacao dos fatos. A
postura do ando chama-nos atencdo pelo fato de expressar visivelmente uma
perspectiva de retorno, de continuidade, como se os fatos vividos naquele momento,

ainda que adversos, seguiriam o curso normal da vida:

S6 se inda hei outras coisas, por ter, continuadas de recomecar,
entdo Deus ndo é mundial? Temo que eu € que seja terrivel. [...]
Decido. Pergunto por onde ando. Aceito, bem-procedidamente, no
devagar de ir longe. Voltar, para fim de ida. Repenso, ndo penso.
Dou de xingar o meu falecido, quando as saudades me dé&o. Cidade
grande, o povo la é infinito (ROSA, 2001, p. 45).

Observando atentamente as acbOes de Prudencinhano, bem como
visualizando a imagem do guia, puxando 0 cego, vem-nos a mente a imagem de

Sisifo a incansavelmente rolar sua pedra morro acima e depois a vendo despencar
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morro abaixo. Como haviamos mencionado, a acdo de guiar 0 cego, a0 mesmo
tempo que é o seu oficio, também é vista como uma atividade penosa, como diz: “A
gente na rua, puxando cego, concerne que nem se avangcar navegando — ao
contrario de todos” (ROSA, 2001, p. 42). Prudencinhano é a figura do Sisifo do
sertdo, considerado astucioso, mas também criminoso que, de forma repetida e
instintiva, realiza o oficio ou o castigo para o qual foi destinado: “Voltar, para fim de
ida, repenso, ndo penso. [...] Vou, para guia de cegos, servo de dono cego, vagavaz,
habitual no diferente, com o senhor, Sed Desconhecido” (ROSA, 2001, p. 45).

Retornando para “Zingarésca”, a referéncia a “Antiperipléia” torna-se mais
explicita quando o ando diz, ao chegar com o cego carregando a cruz: “Peniténcias
nossas... — se assoviava. — Pois dizem que matei um homem, precipitado... — ora, 0.
Ele? Porque cego nasceu, com culpas encarnadas” (ROSA, 2001, p. 262).

A figura do padre que aparece em “Zingarésca” poderia muito bem referir-se
ao padre de “Umas formas”, trigésimo oitavo conto da ordem, no qual ha o relato de
uma experiéncia sobrenatural, ocorrida em uma antiga igreja da cidade, sendo
testemunhada por um sacristdo e por um magcom. A matriz antiga possuia, sob sua
laje, alguns timulos, nos quais antigos moradores haviam sido sepultados.

Numa noite escura, o padre, nervoso, entrara na igreja, sendo observado
pelos dois que estavam escondidos em cima, no coro. Os fatos que aconteceram, la
dentro, ficaram na mente daqueles que os presenciaram, porém, nunca souberam
explicar se seriam ‘“imaginacdo, aparicdo ou visdo” (ROSA, 2001, p. 254).
Primeiramente, viram o fantasma de uma mulher, que andava pela igreja. Doralena,
Didia, era 0 nome escrito na lapide: “Sempre vis6es deviam referir o0 horrendo — do
lado dos mortos, que, com permisséo, retornam” (ROSA, 2001, p. 252).

Depois, tiveram a visdo horrenda de uma porca preta, que saira de dentro do
padre, como uma despossesséo, deixando-o desfalecido: “O padre — caido — dele se
afastava, gerara-se, quadrupede, formidando, um ente... O magom e o sacristdo, em
esgazeio de estupor, viam o que tresviam. Sombragdo” (ROSA, 2001, p. 254).
Daquele dia em diante, o padre transformara-se em “afinado, novo diafano, reclaro,
ai se sorrindo — parecia deixado de toda matéria” (ROSA, 2001, p. 255).

O padre de “Zingarésca” é um padre alegre, que ndo negara o pedido dos
ciganos, mas também recebera quantia de dinheiro para benzer a arvore. Além de

rezar, bebia muito.
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Os nomes So Lau, Seo Lau, So Lalau e Ladislau sdo os nomes que também
aparecem em “Orientacdo”, vigésimo quarto conto; em “Intruge-se”, décimo quinto
conto e em “Vida Ensinada”.

Em “Intruge-se”, o vaqueiro Ladislau retorna com uma boiada dos Gerais de
Saririnhém para levar para Seo Draes. Durante o percurso, um dos vaqueiros da
comitiva € assassinado, sendo o caso desvendado, no final, quando Ladislau mata o
culpado, que também o atacara a traicdo. Merece destaque o cachorro Eu-Meu, que
como fiel companheiro, 0 acompanhava: “Ladislau tinha cachorro grande, amarelo, o
Eu-Meu, que acordava-o a horas certas, sem latir nem rosnar, sé com a presenca”
(ROSA, 2001, p. 113). Em “Zingarésca”, o cachorro também é destacado pela cor
chamada de “cor de sebo” (ROSA, 2001, p. 262).

Em “Orientacdo”, um chinés Yao Tsing-Lao, chamado de Joaquim ou Quim,
vem morar no centro de Minas Gerais. Vive por algum tempo em umachacara, vindo
a se apaixonar pela lavadeira Rita Rola — Lola Lita. Passado algum tempo, o
relacionamento n&o deu certo e ele retorna para a China, deixando saudades: “[...]
deixou-lhe a chacara, por polidez, com zumbaia. Desapareceu suficientemente. [...]
Andava agora a Lola Lita com passo enfeitadinho, emendado, reto, proprinhos pé e
pé” (ROSA, 2001, p. 163).

A mulher de Zepaz, com seus ares de volavel, nos remete as figuras de
Viliria, de “Desenredo”; Dra, de “Reminis¢ao”; Elpidia, de “Estoriinha” e Sa Justa, de
“Antiperipléia”, por serem mulheres casadas que se envolvem com outros homens:
“A mulher de Zepaz piscava outra vez, na janela, primorosa sem rubores. [...] De
dentro, a mulher de Zepaz canta que o amor é estrelas” (ROSA, 2001, p. 263). No
conto, ela sera acusada pelo ando de ter passado a noite com o cigano Vai-e-Volta:
“a mulher de Zepaz, com o cigano Vai-e-Volta, se estiveram, os dois debaixo de um
mantdo...” (ROSA, 2001, p. 264).

Embora todas essas personagens nos remetam a passagens de outros
contos, sem duvida, em “Zingarésca”, as personagens que se destacam sdo 0S
ciganos, a comecar pelo titulo, uma vez que zingaros também é uma denominacao
para ciganos. Em Tutaméia (Terceiras Estoérias), existem mais dois contos, “Farad e
a agua do rio”, o décimo terceiro, e “O outro ou 0 outro”, vigésimo terceiro, que
apresentam as caracteristicas e 0s costumes desse povo que, por ser singular,
desperta a curiosidade das pessoas, inclusive de Guimaries Rosa. E o que se pode

ver neste depoimento do autor:
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Ha uma semana, escrevi ao Sr. uma carta, e hoje tive a alegria de
receber a sua, acompanhada das ‘notas’, que muito agradeco. Todas
sdo otimas, principalmente sobre os ‘CIGANOS’ e a do ‘ENTRUDCO’
em Caeté. Vao ser muito aproveitadas! Sempre que o Sr. tiver
disposicdo, pode mandar (ROSA apud SANTOS, 2009, p. 95).

Além disso, segundo Santos (2009, p. 95), o autor teria tido contato com
grupos de ciganos que habitaram em Itaguara, tendo uma vez, até os hospedado no
pordo de sua casa. Portanto, o autor tivera contato direto com eles, aprendendo
sobre sua lingua, seus costumes, sendo esse fato visivel na riqueza de detalhes
com 0s quais sao descritos nos contos.

Diante dos varios aspectos que podem ser abordados sobre os ciganos, como
o fez Santa-Cruz (2001) em artigo ja citado, além de outro intitulado “Roméia: a
romenha de Rosa em Tutaméia” (2003), o que mais nos interessa sobre esse povo é
0 constante peregrinar, sendo ndmades, ou seja, sem uma residéncia fixa. Os
ciganos sdo apresentados como eternos viajantes, embora ndés 0s vejamos com
caracteristicas que nos remetem diretamente ao homo regressus, devido ao
movimento de volta que realizam, simbolicamente, expresso pelo nome do cigano
Vai-e-Volta de “Zingarésca”’. Embora sejam livres, podendo perambular por varios
lugares, ha um desejo implicito nos ciganos de retornar.

H& muito de mistério no que tange a origem do povo cigano, surgindo varias
versbes sobre isso. Novis (1989, p. 32) ressalta que, embora as teorias mais
recentes se refiram a india, a crenca da origem egipcia permanece, devido aos
termos gypsy, em inglés (Egyptian), o grego gyphtoi, o espanhol gitano, o turco
Farawni e o hungaro Pharao nepe (povo do farad). Existe, ainda, um mito do préprio
povo cigano de que eles teriam vindo do interior da Terra, e que o principal desejo
deles seria de regressarem para o lugar de origem.

Santa-Cruz (2001, p. 195) relata que os ciganos chegaram ao Brasil por volta
do ano de 1754 ou 75, enviados por D. Sebastido. Tendo uma vida errante pela
Europa ha mais de mil anos, os ciganos teriam chegado a Portugal, vindos de
Castela, quando os portugueses alcancaram a Terra de Santa Cruz. No Brasil,
dirigiram-se para a Bahia, Minas Gerais e S&ao Paulo.

No conto “Farad e a agua do rio”, os ciganos vao para a fazenda Crispins,
propriedade de um respeitado casal de fazendeiros da regido, Senhozério e sua
mulher Siantdnia, para consertar tachos de acUcar, pois sdo mestres nessa arte.

Merece destaque o cigano Florflor, presente em “Zingarésca”. Aos poucos, vai
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ocorrendo um contato entre os ciganos e a familia, pais e filhos, que nos revela um
pouco mais sobre eles, particularmente, o carater itinerante, com o desejo
subentendido de retornarem para sua terra: “Nao era verdade que, de terem negado
arrimo a José, Maria e Jesus, pagassem os gitanos maldi¢éo!” (ROSA, 2001, p. 98).

A citacdo remete ao fato de que os ciganos teriam sido castigados por
negarem abrigo a Sagrada Familia, bem como teriam forjado os pregos que
crucificaram Jesus. A condenacéo teria sido vagar eternamente. Ha outro trecho que
reforca essa ideia de errancia, quando véao visitar Siantbnia, que estd doente,

declaram: “— Sina nossa, dona, € o descanso nenhum, em nenhuma parte —
arcavam nucas de cativos. — O rei farab mandou... — decisdo que nao se terminava”
(ROSA, 2001, p. 99).

A expressdo “ceca e meca”, cujo significado € viajar muito, em busca de
alguma coisa, também aparece no texto: “Ceca e meca e ca giravam 0S ciganos;
mas quem-sabe o real possuir s6 deles fosse? — o de nenhum alqueire” (ROSA,
2001, p. 99).

Durante o tempo em que estdo na fazenda, aparecem pessoas da cidade,
acusando os ciganos de roubarem. Mas eles sdo defendidos por Senhozoério, e
podem seguir viagem.

No final do conto, h4 a indicacdo de que deixaram saudade nas pessoas da
fazenda, revelando o desejo de que um dia, poderiam para ali retornar: “Saiam
embora, agora, adeus, adeus, a farrapompa, se estugando, aquela consequéncia,
por toda a estrada. Siantonia queria: se um dia eles voltavam a Terra-Santa...”
(ROSA, 2001, p. 101).

Em “O outro e o outro” também existe esse contato com 0s ciganos que, no
inicio do conto, estdo acampados em uma relva, quando chegam o narrador e seu
tio delegado Diégenes ou tio D6. Vinham averiguar uma denuncia de furto, ocorrido
na regido. Apds conversarem com o cigano Prebixim, figura que chama a atencéo do
narrador pelos trajes, joias e pelo modo de falar, este devolve um reldgio de prata, o
objeto furtado como se estivesse oferecendo um presente, revelando o oficio
“peralta” dos ciganos (ROSA, 2001, p. 159).

Apés realizarmos essa retomada das personagens de Tutaméia (Terceiras
Estorias) que se retnem em “Zingarésca”, retornando ao conto, 0os ciganos realizam
uma grande festa para celebrar a ceriménia da béncéo da arvore, da qual participa o

padre, bebendo muito. Os vaqueiros s6 observam, comendo seu feijdo e toucinho,
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enguanto o ando busca alimento para o cego que nao desgruda da cruz: “— Sé o
pobre é que tem direito de rir, mas para isso |lhe faltam os motivos...; o enxotaram”
(ROSA, 2001, p. 263).

E assim, segue a noite de lua cheia, com toda aquela gente ali reunida, como
diz o preto Mozart “variar de tanta gente ajuntada” (ROSA, 2001, p. 263).

Zepaz vai dormir, enquanto a mulher fica a espiar, pelas frestas da porta, 0s
acontecimentos. As ciganas banham-se no rio, em frente ao cego, estando
Dinhinh&o a vigiar os acontecimentos. Finalmente, todos dormem.

No dia seguinte, ao acordar, Zepaz tem uma desagradavel surpresa: nem
sinal dos ciganos, que haviam partido, junto com o padre, sem dar-lhe o pagamento
pela hospedagem. O padre levara a cruz do cego, emprestada por Dinhinh&o que,
por sua vez, roubara um flautim dos ciganos. O cego quase enlouquece ao perceber
que estava sem a cruz, pois dentro dela, havia um oco, onde guardava as esmolas.

Zepaz, avisado pelo ando de que sua mulher havia passado a noite com o
cigano Vai-e-Volta, parte para casa e a espanca. Depois, volta para receber o
pagamento dos vaqueiros. Quando retorna para casa, quem leva uma surra € ele,
pois sua mulher era fiel. O ando toca o flautim, enquanto o cego entoa credos. Os
vaqueiros pagam pelo pernoite e vao tocando a boiada. Diz o preto Mozart: “Sé
assim o povo tem divertimento. [...] Sem beber, o Padre aguentasse remir mundo tao
em desordenancia?” (ROSA, 2001, p. 265).

Depois de tanta agitacao, volta tudo como antes, o caos da lugar ao equilibrio

de outrora. So-Lau decide: “— S&o coisas de outras coisas... Da o sair. Se perfaz
outra espécie de alegria dos destrambelhos do Rancho-Novo. Serafim sopra no
chifre — os sons berrantes encheram o adiante” (ROSA, 2001, p. 265).

Ao atentarmos para o titulo dessa analise “Antiperipléia” e “Zingarésca”: do
fim ao comeco, uma vez que esses contos abrem e fecham a obra Tutaméia
(Terceiras Estorias), veremos que a perspectiva adotada é a de retorno as origens,
cuja simbologia € muito significativa, principalmente, por haver a presenca de uma
funcao mitica.

Eliade (2002, p. 36) ressalta a importancia de um retorno as origens, pois
essa acao permite reviver o tempo em que as coisas se manifestaram pela primeira
vez. Segundo o autor, 0 “comec¢o” absoluto é a criagdo do mundo e ao realizar o
movimento de “voltar atras” seria como recuperar o Tempo original, forte, sagrado do

mito, de quando tudo foi criado. Somente esse retorno possibilita a renovacéo total
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do Cosmo, da vida e da sociedade. “A ideia mitica da ‘origem’ esta imbricada no
mistério da ‘criacdo”™ (ELIADE, 2002, p. 38-39).

Diante disso, o conto “Antiperipléia” seria 0 comeco de tudo, a origem desse
Cosmo que é Tutaméia (Terceiras Estorias), cuja orbita gira sob a perspectiva do
retorno, como é anunciado pela personagem Prudencinhano “Tudo, para mim, é
viagem de volta” (ROSA, 2001, p. 41), dai a necessidade de voltar a ele.

Eliade (2002, p. 85) utiliza a expresséo ab origine, ou seja, desde a origem,
para designar que a funcdo dos mitos é esta: explicar como os fatos aconteceram,
como foram constituidos até chegarem a essa maneira. De certa forma, perfazemos
um caminho mitico em “Zingarésca”, pois retornamos aos contos anteriores para
entendermos como aguelas personagens chegaram até ali, quais fatos aconteceram
para que se encontrassem naquela situagdo. Vaqueiros, andes, ciganos, padres,
mulheres faceiras, cegos, mesmo que nao sejam as mesmas personagens,
idénticas, é o arquétipo que se faz presente.

Assim, o0 encontro das varias personagens, no final, aponta para a
possibilidade de renovacéo e equilibrio do Cosmo, como acontece no final, ap6s um
periodo de caos, a vida segue adiante, cada qual para sua dire¢cdo, como as coisas
devem ser. Claro que, as vezes, nem todas as personagens conseguem atingir esse
equilibrio, mas a tentativa de fazé-lo esta condicionada a acdo de retornar, como
vimos, no decorrer de todas as analises.

Provavelmente, o A e o Z'** de Tutaméia (Terceiras Estérias) estejam em sua
esséncia, quer seja ela misteriosa, enigmatica ou mitica, pois ndo seria essa obra o

inicio e o fim de tudo, 0 mea omnia de Joao Guimaraes Rosa?

4 Na tradicao Crista, as letras Alfa e Omega também se referem & figura de Deus, como inicio e fim

de tudo o que ha, como diz a passagem do livro do Apocalipse de S&o Joao (1, 8): “Eu sou o Alfa
e 0 dbmega, o principio e o fim, diz o Senhor Deus, que é, que era e que ha de vir, o Todo-
Poderoso”.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

O idioma € a Unica porta para o infinito.
(ROSA, 2008, p. 80).

Sem duavida alguma, encontramos na producao poética de Guimarédes Rosa
um universo com infinitas possibilidades de reflexdo e, portanto, de interpretacées.
Para nos, pesquisadores, penetrar nesse universo é ser tomado por um espirito
aventureiro de buscar, constantemente, compreender as leis que regem a 6rbita de
seus astros, ou seja, de suas obras, cada qual com um brilho singular.

Como néo ha cosmos sem enigmas, essa tese teve como objetivo destacar
um dos muitos existentes na literatura rosiana, a tematica do retorno, representada
pela figura do homo regressus, ou seja, do homem que regressa. Uma vez que
Guimaraes Rosa é consagrado pela critica como o escritor da viagem, tematica que
permearia toda a sua producédo literaria, acreditamos que, juntamente com esse
aspecto, o retorno constitui outro tema, tao significativo quanto o da viagem, na obra
do autor. Se a simbologia da viagem tende a representar uma metafora da propria
vida, o0 retorno como etapa integrante desse processo também o €, uma vez que a
vida € uma viagem que, muitas vezes, pede retorno, pois necessita ser revista.
Retornar, portanto, é preciso, pois, nesse movimento, busca-se o equilibrio entre as
forcas, entre os sentimentos que regem o ser humano.

Embora acreditemos que a tematica do retorno se faz presente na obra do
autor, como um todo, nossa tese propds-se a analisar as acées do homo regressus
em Tutaméia (Terceiras Estorias), derradeira obra publicada em vida pelo autor, em
1967. Dentre os astros de Rosa, Tutaméia (Terceiras Estorias) tem um brilho
especial, inclusive para o autor, que revelou ter um vinculo particular com ela. E, aos
olhos da critica, a obra é considerada enigmatica, magica, labirintica.

Sendo assim, no primeiro capitulo, destacamos varias singularidades da obra,
como quatro prefacios, os contos ordenados em sequéncia alfabética, gravuras
existentes no final da maioria dos contos, indice de releitura, enfim, particularidades
que inserem Tutaméia (Terceiras Estorias) em uma dimensdo mitica, traco
representativo da narrativa do autor.

Agregando as mesmas caracteristicas que o mito, a narrativa ficcional e,
particularmente, a rosiana, € elaborada por um vate que, ao escrever, busca dar

respostas as inquietacées da humanidade e que, por isso, tem algo de divino,
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sagrado, pelo fato de ser o artifice responsavel pela criacdo, por dar vida e
sentimento as palavras. Dessa forma, em Tutaméia (Terceiras Estérias), verificamos
a existéncia de uma (mito)poética do retorno, uma vez que as agbes do homo
regressus encontram-se, na maioria das vezes, pautadas em uma matriz mitica, que
se faz presente como verdadeiros arquétipos.

No segundo capitulo, por meio de um retorno aos primordios da humanidade,
procuramos mostrar, em nossa pesquisa, o0 quanto a tematica do retorno esté ligada
a esséncia humana em diversos aspectos, como a religido, os costumes e,
particularmente, a literatura, uma vez que as primeiras obras literarias das quais se
tem conhecimento, versavam sobre o retorno. O homem sempre esteve associado a
esse movimento, podendo realiza-lo como uma tentativa de (re) estabelecer um elo
perdido ou como uma possibilidade de transformacéo, pelo fato de poder voltar ao
ponto de partida e mudar os rumos do percurso. Basicamente, a acdo de retornar
torna-se inerente ao homem.

A literatura possui uma estreita relagdo com o movimento de retorno, tendo
em vista que alguns tedricos da modernidade consideram a narrativa ficcional como
um retorno aos mitos e aos ritos da Antiguidade. Partindo desse principio, fizemos
uma visitacdo aos principais mitos e simbolos que abordam a temética do retorno.

Em Tutaméia (Terceiras Estorias), dada a ordem alfabética na qual os contos
sdo apresentados, a temética do retorno se faz presente, quase que de A a Z. Na
maioria das vezes, como elemento principal; algumas, de maneira disfarcada, no
nivel do subentendido, e outras, no nivel simbolico. Porém, como trabalhar com
todos os quarenta contos seria uma tarefa por demais audaciosa, pela complexidade
que o tema inspira, optamos pela selecdo de quinze contos, organizados da
seguinte maneira: “Arroio-das-Antas” e “Sinha Secada”: o retorno para a vida; “Barra
da Vaca” e “Droenha”: do desejado ao impossivel retorno; “Curtamao” e “Presepe”: o
retorno ao sagrado; “Desenredo” e “Reminis¢do”: o retorno apoteotico; “Estoriinha” e
“Estoria n° 3”: duas estorias, duas viagens, dois retornos; “Grande Gededo”: o
retorno a ldade de Ouro; “No prosseguir”: o retorno adiado; “Rebimba, o bom™ o
retorno messianico; “Antiperipléia” e “Zingarésca”: do fim ao comeco.

No terceiro e ultimo capitulo, realizamos a analise desses contos, nos quais a
perspectiva do retorno apresenta-se como elemento desencadeador de toda a
dindmica do texto, manifestando-se de diferentes maneiras. Ora 0 retorno aparece

como acdo altamente desejada pelas personagens, mas impossivel de se
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concretizar, ficando apenas no nivel idealizado; ora ha realmente o retorno
propriamente dito, em que a personagem consegue realizar o movimento de volta,
de regresso. Ambas as situacdes resultam em consequéncias bastante profundas no
desenrolar dos fatos e na vida das personagens, que, na maioria das vezes,
encontram-se num limite entre a vida e a morte, sendo o retorno elemento decisivo
para a existéncia de uma harmonia do cosmos de Tutaméia (Terceiras Estérias).

Assim como a citacdo de Schopenhauer, no final da obra, adverte que “tera
feito necessério por vezes ler-se duas vezes a mesma passagem”, ndo foram
apenas duas, mas varias as leituras, varios os retornos que fizemos até chegarmos
a conclusdo de que a tematica do retorno predomina em Tutaméia (Terceiras
Estorias), como se o autor, adentrando as esferas do mitico, realizasse um
verdadeiro rito de retorno, evidenciado pelo trabalho com a linguagem e por meio
das acdes do homo regressus. Além disso, acreditamos que a tematica do retorno
se faz presente em toda a producado poética de Guimaraes Rosa, desde Sagarana, a
primeira, até Tutaméia (Terceiras Estdrias), a derradeira. Nessa perspectiva, varios
estudos poderdo surgir por este viés. Como diria Guimardes Rosa, podera ser mais
uma “estoria”, de “outras estorias”.

Encaminhando-nos para o final de nossa pesquisa, temos em mente que,
diante da infinitude do cosmos de Guimardes Rosa, pode ser que nos deparemos,
um dia, com novas possibilidades de interpretacdes acerca dos aspectos abordados
nesta tese, uma vez que a citacdo inicial de Schopenhauer atenta para o fato de
“paciéncia, fundada em certeza de que, na segunda, muita coisa, ou tudo, se
entendera sob luz inteiramente outra”. No momento, porém, acreditamos que
semelhante ao homo viator, ja apresentado pela critica, o0 homo regressus de
Tutaméia (Terceiras Estorias) tende a figurar como elemento chave na producéo
poética de Guimardes Rosa, dada a multiplicidade de suas acdes. Da mesma forma,
esperamos que esse trabalho venha a contribuir para que muitos outros aspectos
sobre a temética do retorno sejam abordados.

Sendo assim, totalmente transformados, ao retornar dessa travessia, pomos a
tese “Do homo viator ao homo regressus: a mito(poética) do retorno em Tutaméia

(Terceiras Estérias), de Jodo Guimardes Rosa” em ata.
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ANEXO A

Capa da 32 edicdo de Tutaméia (Terceiras Estorias)
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ANEXO B
llustracdes que se encontram, de forma alternada, no final da maioria dos contos de

Tutaméia (Terceiras Estérias), nas edi¢cdes da Editora José Olympio
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ANEXO C

Viagens de Guimaraes Rosa pela Europa: Homo Viator

Guimaraes Rosa e Aracy, sua esposa, em uma viagem Em um Parque de Paris (1949)
de férias ao sul da Italia, em 1950.

Praga San Marco - Veneza

Disponivel em: Templo Cultural Delfos: http://www.elfikurten.com.br/2011/01/as-veredas-de-rosa-
aracy.htmi
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ANEXO D

Viagens de Guimaraes Rosa pelo sertdo mineiro (1952): Homo Regressus

Disponivel em: http://www.elfikurten.com.br/2011/01/0s-sons-do-grande-sertao.html



