Universidade
Estadual de LondRina

SUSANAH YOSHIMI WATANABE ROMERO

ENTRE A RISADA E A ALETRIA:
ESTILISTICA LEXICAL E PROCESSOS DE TRANSFORMACAO
EM GUIMARAES ROSA

Londrina
2022



SUSANAH YOSHIMI WATANABE ROMERO

ENTRE A RISADA E A ALETRIA:
ESTILISTICA LEXICAL E PROCESSOS DE TRANSFORMACAO
EM GUIMARAES ROSA

Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduacgdo em
Estudos da Linguagem da Universidade Estadual de
Londrina, como requisito parcial a obtencédo do titulo
de Doutora em Estudos da Linguagem.

Orientadora: Profa. Dra. Edina Regina Pugas Panichi

Londrina
2022



Ficha de identificacdo da obra elaborada pelo autor, através do Programa de Geragao
Automatica do Sistema de Bibliotecas da UEL

Romero, Susanah Yoshimi Watanabe.
Entre a risada e a aletria : Estilistica lexical e processos de transformagéo em
Guimardes Rosa / Susanah Yoshimi Watanabe Romero. - Londrina, 2022.
154 1. -l

Orientador: Edina Regina Pugas Panichi.

Tese (Doutorado em Estudos da Linguagem) - Universidade Estadual de
Londrina, Centro de Letras e Ciéncias Humanas, Programa de Pés-Graduagao
em Estudos da Linguagem, 2022.

Inclui bibliografia.

1. Guimaraes Rosa - Tese. 2. Estilistica - Tese. 3. Critica Genética - Tese. 4.
Selegao lexical - Tese. |. Panichi, Edina Regina Pugas. Il. Universidade Estadual
de Londrina. Centro de Letras e Ciéncias Humanas. Programa de Pés-Graduacgao
em Estudos da Linguagem. Ill. Titulo.

cbu s




SUSANAH YOSHIMI WATANABE ROMERO

ENTRE A RISADA E A ALETRIA:
ESTILISTICA LEXICAL E PROCESSOS DE TRANSFORMACAO
EM GUIMARAES ROSA

Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduagdo em
Estudos da Linguagem da Universidade Estadual de
Londrina, como requisito parcial a obtencéo do titulo
de Doutora em Estudos da Linguagem.

BANCA EXAMINADORA

Orientadora: Profa. Dra. Edina Regina Pugas
Panichi
Universidade Estadual de Londrina — UEL

Profa. Dra. Esther Gomes de Oliveira
Universidade Estadual de Londrina — UEL

Profa. Dra. Lolyane Cristina Guerreiro de Oliveira
Universidade Estadual de Londrina — UEL

Prof. Dr. Miguel Luiz Contani
Universidade Estadual de Londrina— UEL

Profa. Dra. Leticia Jovelina Storto
Universidade Estadual do Norte do Parana — UENP

Londrina, 30 de junho de 2022.



AGRADECIMENTOS

A Deus, Criador, criativo, verbo da vida e dono de toda ciéncia, que me sustentou nos
momentos mais dificeis e me fez ter esperanca em dias melhores, mas também multiplicou
minhas alegrias nas horas de festa. A sua graca e misericérdia me trouxeram até aqui.

Ao meu marido, Rodrigo Oliveira do Carmo, pela paciéncia, amor, carinho, incentivo e
por acreditar na minha capacidade, me ouvir, me aconselhar e ser o meu melhor amigo. Ao
Filemon, meu “estagiario”, pelos dias de trabalho que passou deitado na minha mesa e pedindo
um punhado de racdo ou petisco. Obrigada pelos carinhos, ronronados, miados, brincadeiras e
momentos de descanso.

As minhas amigas, companheiras de batalha do Doutorado, em especial Elisangela
Costa Consentino, Angélica Regina Goncgalves Bertolazzi, Mariana Rodrigues Ferreira
Fantinelli Delecrode, Amanda Carolina Pereira de Jesus e Thiene Nogueira Sela. Muito
obrigada pelos cafezinhos linguisticos! A minha amiga Isabela Leite de Moraes, que me ajudou
com consultorias das ciéncias exatas, especialmente na disciplina de Fisica, demonstrando a
profundidade do conhecimento de Guimaraes Rosa. Obrigada pela disposicao!

A prezada Professora Doutora Edina Regina Pugas Panichi, a quem devo muita
admiracdo, pela confianca, incentivo e estimulo para prosseguir. Vocé fez com que minha
experiéncia como doutoranda fosse tranquila e produtiva. Obrigada pela leveza, fé, sabedoria e
instrucdes! Ao grupo de orientandos da Professora Edina, Marcia Teshima, Rogeério Bortolin,
Roberto Lima Santos, Bruno Athila e Nelia Batisti, pela troca de conhecimentos, experiéncias
e materiais.

Especialmente, agradeco aos professores membros da banca, por lerem atentamente
meu texto e pelas preciosas contribui¢Ges para a pesquisa. Sou muito grata pelo incentivo, pela
atencdo e por compartilharem um pouco de seus saberes. Vocés sdo luz! Obrigada, Profa. Dra.
Esther Gomes de Oliveira, Profa. Dra. Lolyane Cristina Guerreiro de Oliveira, Profa. Dra.
Leticia Jovelina Storto e Prof. Dr. Miguel Luiz Contani!

Escrever uma tese fica ainda mais dificil quando nos deparamos com uma pandemia
global, que vitimou milhdes de pessoas e trouxe consequéncias inestimaveis. Entdo, agradeco
a todos os professores que ja passaram pela minha vida, desde a educacéo béasica até a realizacao
deste Doutorado, muito obrigada por instigarem a minha curiosidade e ndo desistirem da
Educacdo, mesmo em tempos turbulentos. Obrigada por continuarem e serem presentes, mesmo

na tela de um computador ou celular.



Aos pesquisadores, cientistas e divulgadores de informagdo, por disseminarem
conhecimento e ajudarem no progresso da cultura e da tecnologia, com uma velocidade
impressionante, fazendo com que os danos fossem minimos.

Ao Programa de Pds-Graduacdo em Estudos da Linguagem, agradeco por todas as
duvidas sanadas, todas as disciplinas realizadas com a maior exceléncia e toda a disposigdo. A
Universidade Estadual de Londrina, por ser a minha segunda casa, desde o primeiro ano de
graduacédo, obrigada por proporcionar um ambiente inspirador, criativo, com uma educagéo
publica de qualidade. A Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES) pelo fomento a pesquisa. Sem o incentivo financeiro da bolsa de pesquisa seria
impossivel realizar este Doutorado com completa dedicacao.

S&o muitos os nomes e seria impossivel ndo esquecer de algum. Portanto, a todos, 0 meu

muito obrigada!l



“O correr da vida embrulha tudo, a vida é assim:
esquenta e esfria, aperta e dai afrouxa, sossega e
depois desinquieta. O que ela quer da gente é
coragem”.

(Guimaré&es Rosa)



ROMERO, Susanah Yoshimi Watanabe. Entre a risada e a aletria: estilistica lexical e
processos de transformacdo em Guimardes Rosa. 2022. 154 f. Tese (Doutorado em Estudos da
Linguagem) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2022.

RESUMO

O texto ndo é um produto pronto, mas esconde marcas que trazem consigo o longo trabalho néo
linear de sua génese que passa por hesitacOes, substituicdes, acréscimos, rasuras, subtracdes,
em um continuo movimento criador, sendo primordial o exame de seu processo criativo. A
nossa proposta com este trabalho é comparar as alteracbes e analisar 0s processos de
transformagdo em nivel lexical do texto de Guimaraes Rosa, “Risada e meia”, publicado na
coluna do jornal Correio da manha, em 1954, que se tornou “Aletria e hermenéutica”, o primeiro
prefacio da coletdnea Tutaméia (Terceiras estorias), de 1967. Com vistas nisso, percorremos
um caminho metodologico de viés qualitativo e carater bibliografico, descritivo e analitico.
Utilizamos como aporte tedrico os pressupostos da Critica Genética e da Estilistica, bem como
historiadores, bidgrafos e criticos literarios do trabalho de Rosa. Assim, a analise do percurso
entre “Risada e meia” e “Aletria e hermenéutica” mostrou como o contexto social, historico e
politico, além das vivéncias e leituras feitas por Guimardes Rosa, contribuiram para as
mudancgas entre as versdes do texto, até mesmo nas minucias da selegdo lexical e da ordem das
palavras. As tematicas da vida e da morte, do siléncio, da saudade e do nada séo tratadas pelas
anedotas de Rosa, que utiliza o humor, a poesia e a filosofia para tratar de assuntos profundos
e existenciais. Além do mais, a linguagem dos textos de Jodo Guimardes Rosa revelou as
peculiaridades e as profundezas da criacdo artistica, indo além da superficie das palavras, mas
evidenciando um extenso conhecimento de mundo e a possibilidade de inventar vocabulos. Em
um trabalho meticuloso com as palavras, Rosa transbordou na escrita as suas vivéncias pessoais,
merecendo a atribuicdo do titulo de um dos maiores escritores ndo sé da Literatura Brasileira,
mas dos paises luséfonos e em carater internacional.

Palavras-chave: Guimardes Rosa; estilistica; critica genética; selecdo lexical.



ROMERO, Susanah Yoshimi Watanabe. Between laugh and vermicelli: lexical stylistic of
Guimaraes Rosa’s transformation processes. 2022. 154 p. Thesis (Doctorate Degree in
Language Studies) — State University of Londrina, Londrina, 2022.

ABSTRACT

The text is not a finished product, but it hides marks that bring the long nonlinear work of its
genesis, that goes through hesitations, substitutions, additions, erasures, subtractions, in a
continuous creative movement, so it is required the exam of writer creative process. Our
proposal with this work is to compare alterations and analyze the transformation proccesses at
the lexical level of Guimardes Rosa’s text, “Laugh and a half”, published in Morning mail
newspaper, in 1954, that became “Vermicelli and hermeneutics”, the first preface of the
collection Tutaméia (Third stories), from 1967. Thus, we followed a methodological path with
a qualitative bias and bibliographic, descriptive and analytical character. Therefore, we utilized
as theoretical contribution the Genetic Criticism and Stylistics authors, as well as historians,
biographers and literary critics of Rosa’s work. Then, the analysis of the course between “Laugh
and a half” and “Vermicelli and hermeneutics” shows how the social, historical and political
context, beyond the experiences and readings made by Guimardes Rosa, contribute for the
changes between the versions of the text, even in the details of lexical selection and word order.
Thematic of life and death, silence, missing and nothing are considered for Rosa’s anecdotes,
that uses humor, poetry and philosophy to deal with deep and existential issues. Furthermore,
the language of Jodo Guimardes Rosa’s texts revealed peculiarities and depths of artistic
creation, going beyond the surface of words, but showing an extensive knowledge of the world
and the possibility of inventing words. In a meticulous work with words, Rosa overflowed in
writing his personal experiences, deserving the attribution of the title of one of the greatest
writers, not only in Brazilian Literature, but in Portuguese-speaking countries and
internationally.

Key words: Guimardes Rosa; stylistics; genetic criticism; lexical selection.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Jodo Guimardes Rosa (1908-1967), médico, embaixador, contista, romancista, nascido
mineiro, residiu em diversos paises, falecendo no Rio de Janeiro, € um dos maiores escritores
da Lingua Portuguesa e da Literatura Brasileira. Publicou obras relevantes, que se tornaram
sucesso, inclusive em nivel internacional, sempre trabalhando com as peculiaridades e as
diversas possibilidades da linguagem. A criatividade de Rosa se manifestou ndo sé nas
novidades dos enredos instigantes, que revelavam o sertdo e os questionamentos humanos, mas
também nas palavras, que eram selecionadas e combinadas cuidadosamente.

De acordo com Salles (2000), a Critica Genética estuda o texto como um movimento
criador, entdo, nesta pesquisa, observamos o trato de Rosa com o vocabulario, considerando
ndo sé o texto publicado final, mas os percursos que o levaram até 1&. O problema que
impulsiona este trabalho de Tese tem origem nos pressupostos da Critica Genética, do
inacabamento do texto, ou seja, 0 texto sempre pode se tornar outro, mesmo depois de
publicado. Diante de duas versdes de textos de Jodo Guimardes Rosa, que dialogam entre si,
com um intervalo de 13 anos, legitimamos o estudo do movimento criador da Critica Genética,
considerando a hipotese de tracos autobiograficos de Rosa virem a tona, com as alteracfes
sofridas no segundo texto. Para isso, também utilizamos os estudos da Estilistica, a fim de
analisar como a selecéo lexical, principalmente os processos de adicdo, excluséo, substituicdo
e permuta, contribuiram para o estilo do autor.

Como a Critica Genética se afasta da ideia de obra terminada e considera o
inacabamento dos textos, a instabilidade da escrita e o carater de construcdo sdo evidentes,
também, ao compararmos duas versdes de um texto de Guimardes Rosa. Como o autor faleceu
no mesmo ano da publicacdo de Tutaméia (Terceiras estorias)®, cujo prefacio “Aletria e
hermenéutica” é analisado nesta Tese, esse processo ficou reticente e silenciado, instigando o
desenvolvimento desta pesquisa. Além disso, essa incompletude dindmica entre os textos
aponta para a “possibilidade de se olhar para os fendmenos em uma perspectiva de processo”
(SALLES, 2006, p. 16). Entre os textos “Risada e meia” e “Aletria ¢ hermenéutica”,
observamos esse processo, concretizado nas alteracfes lexicais, nas singularidades dos tracos

estilisticos da linguagem roseana? e na profunda tematica das anedotas transcendentais.

! Apesar de termos utilizado a edicdo de 2017, durante toda esta pesquisa, a grafia da palavra sera tal como aparece
nos livros de Rosa. Portanto, ndo adequamos as diretrizes da Reforma Ortogréfica atual.

2 Ainda que autores como Branddo (1978) utilizem a grafia “rosiana”, optamos por “roseana”, pois é a usada pela
Academia Brasileira de Letras.
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Com base nisso, consideramos a hipdtese de que, como resultado das vivéncias de
Rosa, as suas caracteristicas passaram a se evidenciar na superficie textual. Além do mais, ao
passar um texto anteriormente publicado na coluna do jornal Correio da manha, em 4 de maio
de 1954, para o primeiro prefacio do livro Tutaméia (Terceiras estdrias), publicado em 1967,
ndo s6 houve adices num movimento de extensdo do texto, mas também mudangas que
evidenciaram o trabalho do escritor nos campos lexical e sintatico, de modo que os sentidos
mudaram e revelaram minucias despercebidas a olhos desatentos.

Estabelecemos a seguinte pergunta de pesquisa: Quais sao as alteracfes entre as
versoes de “Risada e meia”, de 1954, e de “Aletria e hermenéutica”, de 1967, e 0 que revelam
sobre as escolhas estilistico-lexicais de Jodo Guimardes Rosa quanto as suas vivéncias,
experiéncias e intertextualidades?

A Tese que defendemos é a da presenca da biografia de Guimarédes Rosa em seus textos
e selecdes lexicais, ndo sO nos diversos assuntos estudados, como outras linguas (latim, grego,
espanhol, italiano, francés, aleméo, inglés), Medicina, Histdria, Religido, Filosofia,
Matematica, Fisica, Cinema, Literatura, Quimica, mas também na prépria vida do escritor que
passou por separacdes, distancias, guerras, mortes, siléncios.

Esta pesquisa tem o objetivo geral de analisar aspectos estilistico-lexicais e suas
variacoes entre duas versdes do que viria se tornar “Aletria e hermenéutica™ a de 1954,
publicada em jornal, sob o titulo “Risada ¢ meia”, ¢ a de 1967, como prefacio do livro Tutameéia
(Terceiras estdrias), utilizando o aporte tedrico da Critica Genética e da Estilistica Lexical.

Com o primeiro objetivo especifico, buscamos contribuir para os estudos da
linguagem de um dos maiores escritores da Literatura Brasileira e a sua poética criadora, a fim
de difundir os estudos da Critica Genética e a sua transdisciplinaridade com a Literatura. O
segundo objetivo € identificar as intertextualidades presentes em uma composi¢do roseana,
num dialogar histdrico, social, politico e filos6fico, de maneira a mostrar como as vivéncias de
Jodo Guimardes Rosa contribuiram para a sua producao literaria, principalmente no que diz
respeito a selecdo lexical. O terceiro objetivo deste trabalho é averiguar o processo de
construgdo de formas, com base nas variagdes entre os textos “Risada e meia” e “Aletria
hermenéutica”, de Rosa, além de analisar os diferentes efeitos de sentido gerados pelas
modificacbes estilisticas nas versfes dos textos literarios para promover, junto a Pds-
Graduacdo, a ampliacdo dos estudos do texto e do discurso e suas interfaces com a Literatura,
em especial as potencialidades da Critica Genética, incentivando possiveis dialogos.

Para atingir esses objetivos e validar a nossa pesquisa, percorremos um caminho

metodoldgico de carater bibliografico, descritivo e analitico, na modalidade qualitativa, que,
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de acordo com o dicionario desenvolvido por Appolinério (2004), “remete-nos a interpretacdo
de um fato [...], é a interpretagdo subjetiva do fato” (PESQUISA QUALITATIVA..., 2004, p.
155). A pesquisa bibliografica se baseia em “dados provenientes de fontes documentais”
(PESQUISA..., 2004, p. 151) e “procura explicar um problema a partir de referéncias teoricas
publicadas em documentos [...]. Busca conhecer e analisar as contribui¢Ges culturais ou
cientificas do passado existentes sobre um determinado assunto, tema ou problema” (CERVO,;
BERVIAN, 2002, p. 65). Entretanto, Marconi e Lakatos (2006, p. 71) alertam que “a pesquisa
bibliografica ndo é mera repeticao do que ja foi dito ou escrito sobre certo assunto, mas propicia
o exame de um tema sob novo enfoque ou abordagem, chegando a conclusdes inovadoras™.
Nesta Tese, recorremos a leituras de obras e periddicos — em especial a revista Manuscritica —
da &rea de Critica Genética, Estilistica, Historia, Critica Literaria e de estudiosos da obra de
Jodo Guimardes Rosa. Também buscamos a edi¢do do jornal Correio da manh&, em que foi
publicado o texto de 1954, “Risada ¢ meia”, no dia 4 de maio de 1954.

Por isso, também ¢ uma pesquisa descritiva, j& que “observa, registra, analisa e
correlaciona fatos ou fendmenos [...]. Procura descobrir, com a precisao possivel, a frequéncia
com que um fendmeno ocorre, sua relagao e conexao com outros, sua natureza e caracteristicas”
(CERVO; BERVIAN, 2002, p. 66). Logo, nesta Tese descrevemos as ocorréncias estilistico-
lexicais de alteraces em textos de Jodo Guimardes Rosa, relacionando os fatos histéricos e
biograficos, o que também torna esta pesquisa historica, pois “estuda o processo historico que
envolveu determinado fendmeno. E muito comum a pesquisa historica ser também documental,
pois a fonte mais exata de pesquisar historicamente ¢ através de seus documentos” (BOENTE;
BRAGA, 2004, p. 12).

Além de descrever essas ocorréncias, esta Tese também se caracteriza como de carater
analitico e interpretativo, pois identifica, reconhece e examina com profundidade as intencdes
do autor Jodo Guimardes Rosa e como as suas vivéncias influenciaram na escrita. Conseguimos
ter acesso ao intimo espaco de criacdo dos textos de Rosa, ndo necessariamente procurando
conhecer a verdade Unica e concreta, mas a interpretacdo dos fendmenos e das vivéncias. De
acordo com Paiva (2019, p. 91), diante do estudo de uma narrativa, “¢ preciso também ter
sensibilidade para interpretar os dados e, muitas vezes, ir além das palavras para entender o
que o narrador esta de fato querendo nos dizer”. Na pesquisa narrativa, os dados podem ser
gerados, dentre outros meios, por “textos e documentos escritos” (PAIVA, 2019, p. 92). Com
esse método empirico e indutivo, esta pesquisa observa minuciosamente os textos selecionados

e aprofunda os conhecimentos acerca do processo criativo, no caso de Rosa.
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Pela caracteristica de processo, seria impossivel captar em totalidade o movimento
criador. Porém, seguindo os rastros deixados pelo autor na superficie textual e nas alteracdes
entre as duas versdes, ¢ possivel “compreender, no proprio movimento da criagdo,
procedimentos de producdo, e, assim, entender o processo que presidiu o desenvolvimento da
obra” (SALLES, 2008, p. 58). Por isso, recorremos a fundamentacao tedrica da Estilistica, a
fim de verificar como as palavras revelam efeitos expressivos causados pela selecéo lexical.

O corpus é composto por duas versdes de um texto de Guimardes Rosa, considerando
diferentes meios de publicagdo — jornal e prefacio de livro —, bem como o intervalo de 13 anos
entre eles. Com o0 avanco da leitura, descobrimos diferencas ndo sé na extensao, mas também
nas similaridades entre eles, ja que até as semelhancas ndo séo idénticas, revelando o percurso
da criagdo. Nos dois textos, estdo em sintonia os assuntos da poética de Guimaraes Rosa,
especialmente a vida e a morte, cujas tematicas sdo tratadas em diversas obras do escritor.
Depois, a linguagem revolucionéria de Rosa rompe ndo s6 pelos neologismos, mas também
pela sintaxe, que a primeira leitura gera estranhamento ao leitor, e so entdo revela a magia dos
sentidos provocados.

Esta Tese esta organizada em quatro capitulos. No primeiro, percorremos 0S
pressupostos da Critica Genética, considerando também a criatividade e a criacdo, a fim de
observar a forma como um texto se constrdi e se movimenta. Para isso, nos embasamos em
autores relevantes da area, como Ostrower (1999; 2008), Panichi (2016) Pino (2001; 2003) e
Pino e Zular (2007). Além disso, também fizemos uma revisdo bibliografica de trabalhos
académicos dentro dos estudos genéticos que estudaram a escrita de Jodo Guimaraes Rosa.

O segundo capitulo apresenta algumas leituras a respeito de Estilistica, refletindo sobre
a constituicdo da disciplina e a forma como as palavras revelam efeitos e escondem significados
somente apreendidos com a leitura profunda. Inicialmente mostramos, a partir dos pressupostos
de Saussure (2006), como as palavras se constituem, partindo para a teoria da poética de
Jakobson (1999) e os estudos sobre enunciacdo de Benveniste (1976). Esses pesquisadores
influenciaram a constituicdo da disciplina de Estilistica, por refletirem como o individuo
formula as palavras. Além do mais, citamos as contribui¢cbes dos estudos do texto, e
mencionamos Martins (2012; 2020), Monteiro (2005), Guiraud (1978), Camara Junior (1978),
Melo (1976) e Canezin e Panichi (2019). Também abordamos as areas da Fonoestilistica, da
Estilistica Lexical, da Estilistica Morfologica, da Estilistica Sintatica, da Estilistica Semantica
e da Estilistica da Enunciacdo. Expomos também alguns trabalhos académicos acerca do estilo

de Jodo Guimardes Rosa e a relevancia do autor para a pesquisa.
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Cabe ao terceiro capitulo apresentar o contexto historico, social e politico da vida e obra
de Rosa, estudando sua biografia e as pressuposi¢es de alguns criticos literarios. Para isso,
baseia-se em historiadores como Koshiba e Pereira (2003), D’ Aratjo (1992) e Rezende (2013);
biografos de Jodo Guimardes Rosa como Barbosa (1981), Costa (2006), Rosa (1983) e Brait
(1982); criticos literarios como Candido (1972) e Bosi (1994); e outros estudiosos da obra de
Rosa, como Ramos (2007), Santos (2009), Ronai (1968), Brasil (1969), Covizzi (1978),
Oliveira (2008), Bueno (2006; 2013) e Novis (1989)

O quarto capitulo analisa, de forma comparativa, os textos de “Risada e meia” ¢ “Aletria
e hermenéutica”, suas similaridades, diferengas e percursos, com base na teoria desenvolvida
até entdo, de forma meticulosa e detalhista, observando particularidades profundas das
vivéncias de Rosa em sua escrita. Assim, analisa essas alteracOes, a fim de observar como a
selecdo lexical revela as experiéncias do autor, assim como seu movimento criador.

Com este trabalho, pretendemos contribuir com a pesquisa académica, em especial o
didlogo entre Critica Genética, Estilistica e Literatura Brasileira. Para isso, desejamos ampliar
a visdo sobre textos literarios de um dos maiores escritores da Literatura Brasileira, Jodo
Guimarées Rosa. Além do mais, pelos dados, levantamos pontos de convergéncia e disparidade
entre duas versdes de um texto, publicados com a diferenca de 13 anos e em dois meios
distintos: a coluna de um jornal e o prefacio de um livro. Assim, almejamos instigar ndo s
estudiosos e pesquisadores da linguagem, mas também escritores e aspirantes a
compreenderem 0 percurso criativo e o processo de transformacdo da escrita, a fim de
desmistificar a crenca da perfeicdo da obra de arte, que estd em continuo movimento e

construcéo.
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CAPITULO |
A CRIACAO, A CRIATIVIDADE E A CRITICA GENETICA

“A criatividade é a essencialidade do humano no homem.
Ao exercer o seu potencial criador, trabalhando, criando
em todos os ambitos do seu fazer, 0 homem configura a
vida e Ihe d& um sentido. Criar é tdo dificil ou téo facil

”

como viver. E é do mesmo modo necessario

(Fayga Ostrower).

O objetivo deste capitulo é apresentar os conceitos de criacdo, criatividade e Critica
Genética, bem como um breve percurso historico da disciplina, sua capacidade interdisciplinar,
0 método de analise e, em especial, a relagdo entre Critica Genética e Guimarées Rosa, a fim

de embasar a posterior analise das versoes de “Risada e meia” e “Aletria e hermenéutica”.

1.1 ACRIACAO

Os questionamentos do ser humano acerca do ato de criacdo existem ha milhares de
anos, 0 que pode ser comprovado tendo em vista 0s mitos e as religides presentes desde as
primeiras civilizacbes. Movida por perguntas, a criatividade humana também comeca a se
evidenciar, pois procura respostas, gerando essas historias primitivas para explicar o
desconhecido.

Junto com essas narrativas orais, desde a Antiguidade, a arte em geral ndo sé retrata e
captura momentos vividos, mas passa a adquirir contornos cada vez menos nitidos, revelando
as incertezas das pessoas, considerando as épocas, 0s estilos e as personalidades. Mesmo
passando por claras mudancas, tanto pelos avancos tecnoldgicos quanto pelas descobertas
cientificas, a criagdo continua misteriosa, sendo impossivel 0 acesso e a plena compreensao.

Ostrower (1999) trata deste tema amplo e complexo: a criacdo artistica, que
interrelaciona acasos, vivéncias e significados. A autora mostra como a visao contemporanea e
pos-moderna da sociedade de consumo enxerga o sentido da criacdo somente no produto, como
mercadoria, desconsiderando 0s processos do fazer. Porém, criar € um processo e um
crescimento do proprio criador para aprender, conhecer e compreender o mundo, compreender-
se e desenvolver-se. Essa magia da arte traz o entendimento de uma profunda verdade da vida,
e 0 ato criador € um caminho de sensibilidade e imaginacéo.

Para Ostrower (1999), os acasos sdo como catalisadores da criatividade, questionam e
redimensionam o sentido do fazer, que pode ser composto por erros, acertos, coincidéncias,

imprevistos e surpresas. Esses estimulos sensoriais sd0 humanamente impossiveis de serem
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captados em totalidade, e nem se chega a perceber e dar atencdo a esses detalhes. A autora
explica que é necessario sentir essas coincidéncias para tomar conhecimento do mundo,
tornando-se acasos significativos e repletos de contetdos existenciais, ligados a desejos e
esperancgas, bem como a uma razdo intima e significativa. Por outro lado, ndo é todo estimulo
que se torna acaso ou inspiracdo, ndo surgindo de modo arbitrario, mas dentro de um padréo de
ordenacOes que considera as expectativas da pessoa e 0s termos de seu engajamento interior.
Nas palavras da autora, “ndo ha atalhos para a vida — e tampouco 0s ha para a criacdo. Somente
nos encontros com a vida, nas experiéncias concretas e nas conquistas de maturidade,
poderemos saber quem é a pessoa e quais 0s reais contornos de seu potencial criador”
(OSTROWER, 1999, p. 6).

Como o artista busca elaborar a obra, também inventa incessantemente a si mesmo, pois
a individualidade é um processo de desdobramentos, continuas transformacbes e
reestruturacdes, um constante devir absorvido pelo ser, ndo de forma linear, mas em niveis que
interagem e se influenciam. As obras tém o poder de comover profundamente, pois sdo uma
sintese dos sentimentos da experiéncia pessoal e universal, incorporadas pelas palavras, com
escolhas a serem feitas dentre numerosos rumos possiveis.

Ostrower (1999) defende que ndo hd somente um mero regresso a vivéncias do passado,
mas de forma dindmica um ressoar dos acasos que mobilizam o proprio passado, ampliando o
viver e tornando-o0 mais intenso. Isso justifica o enriquecimento das obras de arte, uma vez que
permitem reestruturar a experiéncia em niveis de consciéncia mais elevados, compreendendo
as complexidades e intensificando o sentido da vida.

Toda forma artistica se gera em um processo de transformacao de si mesma e do artista
que a cria. Considerando isso, s6 se pode criar dentro da especificidade da matéria e com o
pleno dominio da linguagem, passando da imaginacao para a realizacdo da obra, das ideias para
a acao. Criar ndo é s6 o conhecimento de técnicas ou teorias, originalidade ou inventividade,
mas algo maior e abrangente, pois os dialogos do artista com a matéria sao, na verdade, dialogos
internos. Ndo sO a subjetividade intervém, mas existe a influéncia de determinado contexto
social e cultural, englobando uma visdo de mundo, para transcender as circunstancias

individuais e de classe. Oliveira (2021, p. 22) explica que

O conceito de criagdo relaciona-se com a emergéncia de um produto novo para um
determinado momento da histéria. Mas também é comum a mitificacdo da
criatividade como se fosse um lampejo de inspiragdo ou um dom conferido por alguma
autoridade divina. O que defendemos aqui é que ha uma rede de informagdes e
percepgoes retidas na memaria sensivel, nutridas e trabalhadas pelo artista que, por
sua vez, molda “algo novo”, guiado por conhecimentos conscientes e também
intuicBes que se fundem no nivel do inconsciente, gerando o que chamamos de ideias.
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O estudo do processo de criagdo, no nosso caso na superficie textual, revela como uma
série de acontecimentos aparentemente desconexos se fundem e fundamentam uma obra de
arte, que carrega em si 0 contexto historico, as influéncias, as vivéncias e a personalidade do
autor. Inclusive, ao construir a sua propria identidade, o sujeito se inspira e se distancia dos
outros.

Essa alteridade é percebida no texto de Guimardes Rosa analisado nesta Tese, de forma
explicita, pelo que chamamos que intertextualidade, conceito mais bem desenvolvido no
Capitulo 2, e de forma implicita, por notarmos tracos pessoais de Rosa e suas vivéncias. O
escritor parte das leituras de mundo e transpde — através da sua perspectiva — para as paginas
do texto, gerando algo novo.

Ostrower (1999) explica que o criativo na pessoa sO pode ser manifestado
espontaneamente, como um caminho sem fim de desenvolvimento da personalidade, com
condig@es internas que permitem ao individuo ser criativo. A principal dessas condigdes é o
confronto consigo mesmo e a existéncia de outros artistas, pois criar significa condensar o
entendimento em termos de linguagem e introduzir novas ordenacdes e formas.

Todo ato criativo é Unico e novo, mas nem tudo que é novo sera necessariamente
criativo, pois pode ser uma ordenacéo diferente e transformada, de maneira que ndo ha receitas
prontas ou conselhos préaticos; € preciso tentar criar e viver a arte como parte integrante do
viver, com base nas obras de mestres, ndo para copiar ou imitar, mas apreciar, aprender e
entregar-se ao profundo prazer de ser, diante da beleza da arte. Os acasos acontecem em
estranhas coincidéncias, em uma nova compreensdo de coisas que no fundo ja existiam. Cabe
ao acervo finito da lingua articular, sempre parcialmente, a area vivencial do individuo,
mediando com palavras o consciente e 0 mundo, considerando também fatores pragmaticos e
extralinguisticos.

Ostrower (2008) evidencia que o processo de criar incorpora um principio dialético,
ampliando e delimitando, a fim de captar e configurar as realidades da vida. Ao mesmo tempo
em que ha uma descarga emocional no ato criador, também representa libertacdo de energias.
Isso porque o conflito é condicdo para o crescimento, e ndo uma vazao de tensdes ou conflitos
emocionais, pois a arte reduzida a terapia perderia seu sentido artistico. Por outro lado, quando
o individuo exerce seu potencial criador como uma necessidade, pode realiza-lo criativamente
e realizar a si mesmo, tornando a vida mais rica e significativa.

Segundo a autora, imaginar é pensar especificamente sobre um fazer concreto ou sobre
determinada matéria. Sem essa plasticidade, a imaginacdo ndo passaria de descompromisso,

sem rumo ou finalidade, a ndo ser que essa materialidade compreenda areas verbais. 1sso porque
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traduzir em formas mentais ndo significa necessariamente pensar com palavras, de forma que é
possivel traduzir ou parafrasear o processo criativo, ainda que transpor uma matéria especifica
para outra a desqualifique. A elaboracgdo de possibilidades da matéria permite alcancar maiores
conhecimentos e aprofundar o trabalho, o que ndo se pode confundir com a mentalidade
mecanica e unilateral da superespecializacdo, que exclui do viver o vivenciar.

Esse processo imaginativo depende da sensibilidade do individuo para transformar a
criagdo em capacidade criativa real, bem como de necessidades sociais e aspiragdes culturais.
A materialidade ndo indica apenas um campo da acdo humana, mas possibilidades do contexto
cultural para lidar com a matéria, que ja vem impregnada de valores culturais. Com isso, 0
contexto cultural fornece condi¢des para a manifestacdo de propostas inconcebiveis em outras
épocas, além de ampliar os contetidos da acdo humana, conforme as materialidades se ampliam.
Em todas as linguagens, ao articular uma matéria, 0 homem deixa sua marca, €, rearticulada, a
matéria retorna a0 homem, pois a criatividade e os processos de criacdo sdo estados e

comportamentos naturais da humanidade.

1.3  ACRIATIVIDADE

O potencial da renovacédo e da transformacéo existe sempre e necessita de condicdes
reais para se exercer, como as condicdes de vida, que requerem materialidades especificas, a
fim de que a criacdo se torne uma extensao natural do fazer humano. Porém, muitas vezes, a
trajetdria da pessoa faz com que ndo se permita explorar 0 novo, bastando-se aos caminhos ja
conhecidos.

A fim de relacionar gramatica e criatividade, Franchi (1991) defende que a sociedade e,
especificamente, a escola tradicional tiveram um mal-entendido acerca do ensino de lingua
portuguesa, considerado como limitado e conteudista. Porém, os alunos devem compreender
como sujeito e mundo se relacionam para, entdo, intervir espontaneamente, estabelecer relacdes

novas, definir novos modos de estruturacdo do real. Nas palavras do autor,

saber é saber de experiéncia, é representacao de experiéncias, e ndo mera manipulacgao
de representagdes simbdlicas transmitidas: experimenta-se aquilo que se criou. [...]
Vé-se, enfim, que a criatividade se transforma em um elo interdisciplinar entre a
ciéncia e a arte, entre a teoria e a poesia (FRANCHI, 1991, p. 9-10).

Kneller (1978) define a criatividade como um impulso, um encontro entre ciéncia e arte,
instigado pela natureza esquiva do processo criador. Com isso, € possivel trazer contribuicdes
para muitas areas do conhecimento e o proprio comportamento humano, que tem a criatividade
como aspecto singular e de incalculavel valor. Kneller (1978) afirma que a criatividade é dificil

de definir, pois é flexivel e caprichosa, mas se podem examinar algumas defini¢des parciais. O
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autor continua que, para muitos, a criatividade é liberar impulsos e relaxar tensées, podendo ser
confundida com habilidades verbais, rapidez mental, senso de ordem e o inconvencional. Por
outro lado, o ato de criar mobiliza processos mentais, motivacdo, percep¢do, aprendizado,
pensamento e comunicacgdo, influenciando-se pelo ambiente e pela cultura, o que produz
criagdes como um processo mental e emocional.

Ao comparar criatividade e novidade, Kneller (1978) expbe que a novidade sozinha néo
torna criador um ato ou ideia, mas a relevancia também é importante, pois responde a uma
situacdo particular, buscando resolvé-la ou, pelo menos, clared-la. Em outras palavras, € criador
um ato ndo apenas novo, mas adequado a uma situacao, até porque nada é completamente novo,
mas sempre ha algo sugerido ou uma fonte anterior.

Diferente da inteligéncia, Kneller (1978) mostra como o pensamento criador é inovador,
exploratdrio, aventuroso, impaciente com a convencdo, atraido pelo desconhecido e
indeterminado, estimulado pelo risco e pela incerteza. Por sua vez, o pensamento nao criador é
cauteloso, metodico, conservador, absorvendo o novo no ja conhecido, preferindo dilatar as
categorias existentes a inventar outras. Nas palavras do autor, inteligéncia é a capacidade de
conceituar e explorar abstracdes com facilidade, produzindo rapidamente uma série de ideias,
enquanto a criatividade reconhece ideias novas ou originais, explorando os seus limites.

A criatividade busca respostas Unicas e corretas, de modo que a relacdo entre
inteligéncia e criatividade é alta, mas ndo absoluta. O alcance da criatividade nédo se limita as
artes, mas abrange também a ciéncia, com novas teorias e descobertas, pois artista e cientista
trabalham tanto pela intuicdo quanto pelo intelecto, a partir de ideias mais sentidas do que
compreendidas, de modo que ha uma inspiracdo e um impulso ao criar. Cada homem é singular
e produto de livre escolha, de modo que sempre vai haver um elemento de mistério que foge a
andlise.

Ostrower (2008) argumenta que a criatividade é um potencial inerte ao homem, como
uma necessidade de realizacao, ndo se restringindo a arte, mas, em um sentido global, com o
viver humano. Para a autora, a criatividade humana esta na prépria percepc¢ao de si dentro do
agir, com uma realizacdo e constante transformacéo, de forma que a intencionalidade da acao
humana é modo de acdo mental que dirige o agir.

Os comportamentos criativos do homem estdo na integracdo entre consciente, sensivel
e cultural, que sdo parte da heranca bioldgica e qualidades inatas, parte do desenvolvimento
social do homem e 0 modo como este convive com outras pessoas. A consciéncia representa a
individualidade subjetiva e cultural, manifestando-se na sua propria natureza e sendo filtrada

pelos valores, tornando-se uma faculdade criadora, pois incorpora um principio configurador
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seletivo. A sensibilidade ndo é caracteristica somente de artistas e poucos privilegiados, mas
patrimoénio de todos os humanos, em diferentes graus e areas, sendo porta de entrada nas
sensacOes e, portanto, no mundo. Como ser cultural, o ser humano interage com as formas
materiais e espirituais do grupo, atuando e se comunicando, além de transmitir esses
comportamentos criativos para as proximas geracGes. No enfoque simultaneo da consciéncia,
sensibilidade e cultura, qualquer atividade pode tornar-se criagdo (OSTROWER, 2008).

Segundo Ostrower (2008), a criatividade abrange o processo total da vida, fazendo com
que o impulso elementar e a forca vital para criar provenham de areas ocultas do ser, ainda que
0 consciente racional nunca se desligue das atividades criadoras. Os processos intuitivos,
diferentemente dos instintivos, ndo sdo necessariamente um reflexo, mas a reagdo de uma
personalidade e, mais do que isso, sempre uma ac¢ao, de modo que a intui¢do esta na base dos
processos de criacdo, ndo necessariamente de modo intelectual, mas na experiéncia.

Conforme Ostrower (2008), a criatividade se realiza junto com a personalidade,
necessitando essencialmente da maturacdo para a criacdo, pois o ser humano maduro cria
espontaneamente, em um processo continuo de ordenar e configurar, interligar a outros
momentos, ampliar o ato da experiéncia para o da compreensdo de modo coerente, aberto ao
novo e seguro de si.

A flexibilidade de questionamento e a auséncia de rigidez defensiva em relacdo ao
mundo permitem configurar espontaneamente as coisas ao redor. Isso desvincula a criatividade
da genialidade, a originalidade da invencdo, pois 0 invento ndo traz necessariamente essas
etapas, enquanto a criatividade € um processo construtivo global.

Criativo em suas construcfes, Guimardes Rosa mostra nao so a capacidade inventiva e
que expande os horizontes da linguagem, mas também o conhecimento profundo das linguas, a
inspiracdo em outros escritores, as vivéncias ao redor do mundo e 0s tracos de sua
personalidade. Sendo um instrumento ativo e em processo, 0 ato de criacdo passa por momentos

e movimentos de intuicdo, trabalho e transformacéo.

1.3 ACRITICA GENETICA

Esta disciplina surgiu em um ambiente intelectual em que alguns estruturalistas
redescobriram manuscritos e buscaram observar a estrutura plena e viva de uma escritura em
estado nascente, seu desenvolvimento e metamorfoses, a formacao progressiva da obra (BIASI,
2010). Siqueira (2019) traca uma breve perspectiva histérica da disciplina, comecando pela

Franca, em 1968, com a iniciativa de Hay e Grésillon.
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A obra de arte tem memoria, ou seja, ndo nasce pronta e € o resultado de um processo
que exige tempo, dedicacdo e disciplina, e isso pode ser encontrado nos indicios, como rasuras
e rascunhos. Cada versdo € autbnoma, e a obra publicada ndo € a Unica base de interpretacéo,
abrindo espago para uma pluralidade de sentidos, ndo mais fixos. Ler os rascunhos é tentar
compreender a génese da criacdo e identificar que “cortes” ou “acréscimos” ao texto, em suas
diferentes versGes, podem ser interpretados pelo critico.

De acordo com Pino e Zular (2007), para elaborar a proposta teérica da Critica Genética,
€ necessario elucidar as principais diretrizes e problemas. Inaugurada no conturbado
contexto parisiense da crise de 1968, com 0 movimento estudantil para ingresso nas
universidades que se tornou uma revolugdo operaria que buscava a ascensdo social, 0s
manifestantes conseguiram o fim do governo e o incentivo aos sindicatos e a producao
intelectual, que questionou os limites do capitalismo, além da construcdo do pds-estruturalismo
e novos paradigmas em varias areas. Pino e Zular (2007) mostram que especificamente na teoria
literéria, os estudos se voltaram para além da estrutura textual, questionando seus limites. Nesse
contexto, a Biblioteca Nacional da Franca teve acesso aos manuscritos de Heine, que foram
considerados um material privilegiado. Com isso em maos, a Critica Genética propde um estudo
inédito: os documentos de processo ndo publicados pelo autor. Assim, 0 que antes era
menosprezado, passa a demonstrar a originalidade da pesquisa.

Pino e Zular (2007) deixam claro que nesse contexto ndo foi a primeira vez que
estudiosos se depararam com manuscritos; isso aconteceu com uma disciplina mais antiga. Com
surgimento na Greécia helenista e consolidacao durante o Renascimento, a Filologia objetivava
elaborar a propria interpretacdo dos textos, em especial dos classicos, buscando o original.
Assim, procurava as origens nos manuscritos antigos, medievais e publicos, a fim de restituir a
historia do texto. Com o passar do tempo, percebeu-se que o original poderia ter sido deturpado
pelos copistas, buscando-se entdo o caminho das variantes de uma mesma obra, utilizando para
isso a pesquisa das fontes. Pino e Zular (2007) explicam que a maioria dos filélogos eram
linguistas, dialogando com o estruturalismo. Com base nisso, a Critica Genética surgiu para
observar os manuscritos de forma diferente, como portadores de um movimento para
vislumbrar o processo de criacdo, ndo bastando as variantes, mas a estruturacdo movel e
aplicavel a criacdo, escapando do olhar estruturalista.

Conforme Biasi (2010), a ruptura estruturalista influenciou a Critica Genética com um
intenso trabalho de conceitualizacgdo no campo da teoria do texto. O panorama foi
completamente redesenhado, evidenciando e elaborando conceitos indispensaveis. Esses

remanejamentos tedricos prolongaram as pesquisas estruturais, estendendo o novo objeto
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concreto e especifico, estruturado pelo tempo, juntamente com a nogao de processo. Enquanto
0 autor esta vivo, o texto, mesmo que “definitivo”, esta sempre suscetivel a transformacdes, e
cabe a abordagem genética a reconstituicdo, a partir dos manuscritos, numa sucessao de
processos parciais e solidarios cujo encadeamento constitui o processo global do prototexto.

Pino (2001) analisa que, na Franca, os estudos genéticos revolucionaram a pesquisa em
literatura e arte em geral, revolugdo que chegou até o Brasil. No fim do reinado do
estruturalismo, substituiu-se o “texto” pela “escritura”, passando-se a estudar a subjetividade e
0 vazio do sujeito do texto. Logo, a Critica Genética deixou o centro do estudo dos manuscritos
como textos, que passaram a ser portadores de uma dindmica e uma produtividade, 0 processo
de sua criagdo, propondo um novo modo de olhar os textos, principalmente os literarios.
Dessacralizaram-se 0 texto e o autor, buscando-se as origens cientificamente e evidenciando-
se a necessidade de uma interdisciplinaridade para abordar o processo criativo. De acordo com
Pino (2001), a Critica Genetica ndo é uma continuacdo da Filologia, pois observa o objeto
manuscrito — materialmente igual — de forma epistemologica completamente diferente.

Com o desaparecimento dos copistas e a invengdo da imprensa, 0 que antes era somente
voltado ao privado e ao secreto, passou a ser publicado pelos proprios escritores. O objeto
manuscrito foi restaurado, reconstituido e exposto ao publico, a fim de ser estudado como
representante de uma sociedade, tesouro, simbolo de poder e autoridade sobre a obra dos
autores, a literatura e a cultura universal. Pino (2001) explica que a atengdo passou a aspectos
como o olhar, o indizivel, o siléncio e o fracasso. I1sso também demonstra a necessidade de
politicas de preservacao, exposicao e valorizacdo dos manuscritos enquanto monumentos, com
vistas a perpetuar um certo sistema politico e econdmico, ndo como documentos sem impacto
no puablico, mas como um produto artistico. Portanto, deve-se elaborar uma pesquisa que
considere varios documentos, ndo como uma cronologia, mas observando-se aspectos do
movimento evocado pelos manuscritos.

Biasi (2010) demonstra que os antigos estudos de génese tém pouco a ver com a Critica
Genética contemporanea, pois tinham a finalidade de identificar os textos que poderiam ter
influenciado o texto final, e eram uma “critica das fontes”. Com a renovacao filoldgica entre as
décadas de 1920 e 1930, sob a influéncia de uma conversao artistica e das novas ciéncias do
homem e da sociedade, como a Linguistica, a Psicanalise, a Sociologia e a Historia, a Critica
Genética surgiu pela consequéncia dessas mutacdes intelectuais, transformando o objeto de
uma ciéncia, até entdo auxiliar, em uma questdo central para a contemporaneidade.

Salles (2000) busca tracar um breve panorama dos fundamentos dos estudos genéticos

sobre 0 processo de criacdo artistica. Para isso, comeca discorrendo a respeito da génese da
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Critica Genética, cujo pioneiro Hay, no contexto da Franga de 1968, almejava organizar alguns
manuscritos do poeta alem&o Heine e acabou se deparando com problemas metodoldgicos. Esse
primeiro momento dos estudos genéticos levou ao interesse pelo estudo de outros autores,
encontrando novamente problemas comuns. A partir de 1975, de acordo com Salles (2000), a
Critica Genética passou por uma fase de exploracao e expansdo, um alargamento de horizontes
que permitiu uma acgdo transdisciplinar. Essa transdisciplinaridade ndo se limita a diversidade
de teorias, mas abrange também a explicacdo sob diferentes angulos do processo criador,
ampliando o nimero de escritores estudados e abordagens tedricas utilizadas, expandindo-se
em nivel geogréfico. A Critica Genética passou a estudar ndo s6 os manuscritos literarios, como
0 processo criador em outras manifestacOes artisticas, percebendo um campo de pesquisa
dedicado a relagéo entre ciéncia e arte e com fundamentos em constante mudanga.

A autora mostra como a Critica Genética se relaciona com os artistas que se interessam
pelos percursos da criacdo, objeto de estudo do geneticista que, por sua vez, passa a conviver
com o ambiente do fazer artistico. A arte ndo é somente a obra final do artista, mas a cadeia
infinita de agregacéo de ideias, observando-se nos rascunhos o valor da arte e as possibilidades
de criacdo. Nas palavras de Salles (2000, p. 18), “enquanto o critico genético ou geneticista tem
a curiosidade de conhecer e compreender a criacdo em processo, 0s artistas mostram interesse
em conhecer e compreender os estudos desenvolvidos por esses pesquisadores”.

A partir do desejo de compreender o percurso da criacdo artistica, surgiu a Critica
Genética, buscando essa trajetoria nos registros deixados pelos artistas, cujos atos criadores
geram fascinio tanto nos apreciadores quanto nos proprios autores das obras. Os criticos
geneticos se atraem pelo processo criativo, a fim de se aproximarem do ato criador e
conhecerem 0s mecanismos construtores das obras artisticas, a partir dos rastros. Os percursos
de fabricacdo de obras de arte sdo analisados, considerando o papel do tempo e da experiéncia.

Para conseguir demarcar o campo da Critica Genética, Salles (2000) ensina que 0s
indices materiais do processo de construcdo de obra ajudam a acompanhar o trabalho continuo
do artista, ja que o ato criador € resultado de um processo, ou seja, uma rede complexa de
acontecimentos, exigindo tempo, dedicacdo e disciplina do autor, com correcdes, pesquisas e
esbocos. A Critica Genética encarrega-se do acompanhamento tedrico e critico do processo de
génese das obras de arte, mesmo que nédo se tenha total acesso a todo o0 percurso, mas apenas a
alguns indices que estdo na materialidade do processo, por meio dos documentos de registro.

O proposito da Critica Genética é compreender como € criada uma obra, analisando o
documento da prépria méo do criador, a fim de observar os mecanismos da producédo, por meio

da contemplagdo do provisorio: 0 manuscrito e sua potencialidade. Isso ajuda a entender 0s
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limites além da palavra, pois 0 processo se apresenta independente da linguagem, mas em
qualquer manifestacdo artistica, observando a obra de arte a partir de uma nova perspectiva.
Para Salles (2000), os bastidores da obra ajudam o geneticista a enxergar a intimidade da criacéo
artistica, buscando os principios e critérios que regem esse ato.

Salles (2000) defende que a criagdo € um complexo sistema, e ndo uma colecdo de dados
isolados, e os vestigios se relacionam entre si. Portanto, o conhecimento de estados preliminares
leva a concretizacdo de uma obra: reconstrucdo, compreensdo e andlise de sua elaboragdo
progressiva. Desse modo, € necessario delimitar e recortar o ponto de partida da obra, sabendo
do mito do ponto originario e considerando o ponto final como a obra entregue ao publico.
Sobre a abordagem tedrica, a autora corrobora a necessidade do apoio tedrico para a préatica
transdisciplinar da compreenséo do ato criador, pois 0s instrumentos tedricos gerais ndo bastam,
mas deve-se aproximar das teorias da materialidade de cada manifestagdo artistica. Os
documentos encontrados pelas singularidades das diferentes abordagens guardam o tempo
continuo e ndo linear da criacdo e, portanto, da estética do inacabado.

A pesquisadora explica que os estudos genéticos trazem algumas implicacGes acerca das
visOes da obra de arte como objeto acabado. Primeiramente, pelos documentos de processo,
pode-se sentir e ver a atividade da méo criadora, abolindo a ideia de que o autor morreu. Na
perspectiva genética, este criador constroi, hesita, rasura, escolhe, rabisca e reconhece. Em
outras palavras, a Critica Genética reencontra o artista posto de lado pela critica contemporanea
e abandonado pelo rigor das analises formais. Porém, o sujeito ndo € precisamente o centro das
indagac0es da Critica Genética, mas parte, pois o autor € mais leitor do que escritor, interagindo
entre essas duas posi¢oes enunciativas, de modo que cada releitura desencadeia uma reescritura,
com rasuras e novas versoes.

Cabe a Critica Genética reconhecer o valor que o artista da aos diversos momentos da
obra em construcdo, bem como a op¢do por uma ou outra versdo. Essa pesquisa dos documentos
de processo leva a conhecer os valores estéticos do artista. Logo, é tarefa do critico genético a
tarefa de acompanhar o processo de criacdo, buscando explicacBes para o ato criador. O
geneticista ndo procura um ponto de origem da obra, mas compreender o processo que a
originou, conforme o ponto de vista do criador: o artista. Com isso, podemos encontrar, em um
Gnico manuscrito, sistemas concorrentes ou antagénicos que nao poderiam ser notados com o
isolamento em uma Unica disciplina.

De acordo com Salles (2000), o contato com os documentos materiais do processo
criativo e os indices do seu funcionamento possibilita a pesquisa além da especulacdo, sabendo

gue o0 objeto ndo explica todas as coisas, pois 0 processo criador € cheio de decisbes que nao
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deixam rastros. Portanto, ha os momentos sensiveis da criacdo a que ndo temos acesso e, por
iss0, a anélise necessita de uma constante volta ao objeto, em busca de verificacdo e revisao da
interpretacdo, bem como a possibilidade de surgirem novas interpretacdes e, consequentemente,
aumentar o conhecimento sobre o objeto.

Assim, a Critica Genética inova os estudos sobre o processo criativo, renova e enriquece
0 conhecimento da obra de arte, iluminando velhos temas com informagdes que a obra
publicada ndo teria condicbes de oferecer. Ao manusear um objeto estético, a disciplina estuda
de que forma cada etapa do processo tem potencialmente um objeto acabado, sempre como uma
estética do inacabado, da imperfeicdo ou busca por perfeicdo. A criacio no estado de
permanente adequacdo ou corre¢do se contrapde o carater imortal da obra de arte, adquirido
quando a obra é considerada “terminada” pelo artista. Por outro lado, a ideia da possibilidade
de alteracdo da obra de arte traz a insatisfacdo do artista de que sempre ha algo a ser melhorado,
e 0 critico genético convive com esse processo de maturacéo da obra, inclusive pelo tempo, o
que sintetiza o processo criativo. As regras estipuladas pelo artista séo baseadas na incerteza e
imprevisibilidade, evidenciando o impulso ludico que muitas vezes incita a criagéo.

Salles (2000) demonstra que cabe a Critica Genética revelar uma teoria da criacdo
implicita em cada processo criador, 0 que se manifesta na acdo do criador nos documentos de
processo. O critico busca compreender o sistema de ordenacdo, da desordem para a forma de
organizacdo. Com essa multiplicidade de olhares, a abordagem da Critica Genética também é
plural, mas os resultados s&o individualizados. O préprio texto critico ndo pode ser visto além
de uma mutacéo, o que aponta para o futuro e os novos horizontes da Critica Genética, como
exposto por Salles (2000), buscando a singularidade dos processos criativos especificos, tanto
na literatura, quanto em qualquer manifestacdo artistica.

Esse traco Unico de uma producao individual permite ao pesquisador percorrer 0s tragos
do caminho da criacdo, em direcdo a generalizacGes sobre o ato criador. Em permanente
crescimento, a teoria da criacdo avanca, havendo tanto estudos de artistas especificos, quanto
de pesquisas que buscam os aspectos mais gerais do ato criador, e inclusive em manuscritos de
cientistas e areas além das artes.

Desse modo, de acordo com Biasi (2010), observamos uma extensdo inexplorada de um
vasto conjunto de documentos inéditos, bem como o procedimento de validacdo critica e a
densidade tedrica da escritura literaria como processo: a obra como génese. Por meio da Critica
Genética, podemos entrar no laboratorio secreto do escritor, no espago intimo da escritura. Biasi

(2010) analisa a dimensdo temporal do devir-texto, da meméria da prépria génese. O autor
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explica que classifica esses documentos, decifra-os e procura reconstruir a formacao do texto
“em estado nascente”, a fim de elucidar o processo de concepcao e redacao.

A partir do desdobramento dos documentos com o passar do tempo, é possivel
interpretar o processo, atribuindo significacdo a cada escolha do autor para criar o texto, de
modo que cabe a Critica Genética colocar em ordem e tornar legivel o material do estudo
interpretativo. O horizonte genético traz ndo somente um método de analise literaria, mas uma
historia, ndo somente para eruditos e universitarios, mas também espaco de curiosidade publica,
apoiada e confirmada por uma politica cultural. Essa imagem instavel da beleza em estado
nascente revela a intencionalidade, o inacabamento e a virtualidade, promove um novo ponto
de vista critico sobre a obra, com a mutagdo historica da nocao de obra artistica.

Fortuna (1994) mostra o interesse do critico genetico em conhecer 0s percursos do
criador, seus trajetos, caminhos e percal¢os, buscando esses processos nas anotacoes,
rascunhos, diarios, rasuras, virgulas fora do lugar, palavras acanhadas e gestos esquecidos.
Além do prazer do critico genético, tambem ao artista interessa revelar seu processo de criacao,
mostrando o espaco de possibilidades que Ihe permite dedicar-se sem medo aos experimentos
e desconstrucdes, criando uma rica fonte geradora de ideias, ampliando o repertorio e revelando
0 tempo genuino do processo de criacdo. Desse modo, qualquer lugar se torna local de pesquisa,
e é possivel ver a criacdo artistica por dentro. O desvelamento do momento em que as
possibilidades convivem, de acordo com Fortuna (1994), transmite encanto para quem faz arte
e para aquele que busca conhecer o percurso.

Em tom de comparacéo, Pino (2003) defende que a Critica Genética estaria relacionada
a historia literaria, definindo prototextos e montando dossiés, a fim de dar um carater multiplo
e extremamente pos-moderno a obras com um carater majoritariamente linear, evidenciando-se
como textos maltiplos e em movimento. Diante disso, colocar-se abertamente no limiar
significa ultrapassar alguns limites, e cabe a Critica Genética essa relacdo dialética entre a
escritura e o além do escrito que, a0 mesmo tempo, se encontra no documento. Além
disso, também se deve ultrapassar a fronteira do que estd registrado no manuscrito, para
encontrar a escritura viva ou o texto movel.

Salles (1993) define processo de criagdo da obra de arte como ordenacdo de
informacdes, sendo a percepcdo artistica uma forma de representacdo do mundo, assim como o
conhecimento da matéria e a necessidade da pesquisa. Salles (1993) defende que o
conhecimento da obra vem junto com o autoconhecimento do artista, pois a obra de arte sempre
esta na iminéncia de revelar algo, como acdo do efeito estético. Na tentativa de conviver com o

universo criado pelo artista, o criador busca uma forma individual de ordenar as informacoes
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que atingem os sentidos, satisfazendo a necessidade humana de coeréncia. Cabe aos estudos
genéticos acompanhar 0os movimentos da mao que faz, perceber gestos que se repetem,
significam e fazem pensar. De acordo com Salles (1993), é pelo gesto que o artista entra em
contato com a solidez do pensamento, sendo as maos o instrumento da criagdo e um 6rgdo do
conhecimento que guia o fazer, repleto de reflexdes e intengdes de significagéo.

Como artista e obra estdo em permanente mutagdo, Salles (1993) explica que essa
relacdo evidencia a criagdo em processo, de modo que cada versdo é uma possivel obra, tendo
nas rasuras os indices significativos da convivéncia do artista com o clarear das intencOes. Esse
relacionamento entre artista e obra vai criando um conhecimento acerca da obra e de si mesmo.
Nas palavras da autora, ao rasurar 0 poema, 0 poeta estd rasurando a si mesmo, ou seja, um
processo de criagdo como autocriagdo. Diante disso, 0 artista se encontra tanto comprometido
com o projeto quanto seduzido para termina-lo, pois ndo inicia nenhuma obra com uma
compreensdo infalivel dos propdsitos tornados claros no decorrer do fazer. Cabe a Critica
Genética mostrar como um projeto poético vai se delineando, clareando e definindo ao longo
do processo, pois a obra de arte cresce e é executada ao mesmo tempo. De acordo com Salles
(1993), a arte brota do desejo de conhecer, do anseio pela ordem, ja a criagdo parte de um caos
criador e fértil, como processo de ordenagédo de informag6es ou aquisicdo de conhecimento,
para o produto significar e se autojustificar.

Salles (1996) evidencia que s0 se estuda 0 processo de criacdo porque existe uma obra.
Assim, o critico genético valoriza essa obra e busca compreender o percurso e 0 movimento
criador. A autora defende que a Critica Genética € uma abordagem harmdnica com a
interrogacao cultural contemporéanea, aproximando-se de pesquisas centrais nas ciéncias
humanas. E possivel haver uma troca transdisciplinar com campos ainda inexplorados, fazendo
adaptacdes, ajustes e transferéncias de método de estudo, conceitos e modelos de anélise da
literatura. Essa estética do movimento criador é a continua experimentacdo do autor,
caracterizando-se por uma sequéncia de gestos para além da literatura, ampliando os limites
dos manuscritos e os principios de carater geral das singularidades.

Salles (2004) busca ampliar as discussdes acerca do processo criador, do qual pode se
aproximar o critico genético, ao acompanhar os percursos criativos. A proposta da autora é, por
esses meandros da criacdo, em contato com a materialidade do processo, conhecer e observar a
obra a partir de sua construcdo, acompanhando o planejamento, a execu¢do e o crescimento. A
Critica Genética busca refazer a génese da obra, descrevendo 0s mecanismos gue sustentam a
producdo, com base nos materiais disponiveis. O complexo processo de criagdo requer uma

série de apropriacgdes, transformacdes e ajustes, e ao compreendé-lo, podemos vislumbrar a
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tessitura do movimento, além do nivel verbal. Essa materialidade variada cumpre o mesmo
papel de indiciador do processo do trabalho artistico, ndo se findando com o surgimento das
novas tecnologias, mas aumentando ainda mais a diversidade.

Para Salles (2004), os documentos de processo sdo registros materiais do processo
criador, como indices do percurso criativo aos quais ndo temos total acesso, mas séo testemunho
material de uma criacdo em processo. Além disso, podem ser um espaco de armazenamento e
experimentacdo, deixando rastros e gestos que apontam para a intimidade da criagdo artistica.
As relacBes entre cada indice apontam para a complexidade da criagdo, ou seja, como uma
rasura se relaciona com as outras. Nesse movimento se realiza o ato criador, com a continuidade
da estética do inacabado. N&o se trata de um roteiro ou manual da criacdo, mas uma proposta
de ordenacdo das caracteristicas gerais que apresentam modos singulares de
manifestacdo, ampliando os limites do manuscrito para além da literatura. A
transdisciplinaridade da literatura para as artes em geral, e das artes para a ciéncia, amplia o
conceito de processo, viabilizando varios e diferentes olhares.

Salles (2004) explica que a estética do movimento criador enxerga a obra como uma
cadeia infinita de agregacdo de ideias ou aproximacoes, resultando em um longo percurso de
duvidas e ajustes, em uma continua metamorfose, abalando o estado de perfeicdo e acabamento,
mostrando a realidade em mobilidade, pela poética dos rascunhos. Para a autora, 0 movimento
criativo € a convivéncia de mundos possiveis, com hipdteses e alternativas, bem como uma
permanente revisdo, no esforco de fazer o que esta por existir, utilizando sensacgdes, acoes e
pensamentos, com intervenc6es do consciente e inconsciente. Essa logica da incerteza aponta
que a criacdo implica desenvolvimento, crescimento e vida, ou seja, sem metas estabelecidas e
alcances mecanicos, construindo-se a medida que se destréi, em tentativas de conflitos e
apaziguamentos. Em outras palavras, um criador ndo sabe exatamente qual vai ser o resultado
da obra, até que comece a produzi-la, sendo guiado por ela.

Como do caos ao cosmos, a criacdo vai de uma nebulosa fértil a organizacdo com leis
proprias, pelo acumulo, selecdo e combinacdo de ideias, planos e possibilidades, que sdo
testados e escolhidos, para criar um objeto. 1sso pode ocorrer com 0s imprevistos do acaso, pois
o artista poderia ter feito algo diferente e outras obras seriam possiveis. Dessa forma, o
inesperado atuou, com tendéncias singulares, ndo de modo mecéanico, mas com uma trama
complexa de propdsitos e buscas, problemas, hipoteses, testagens, solucdes, encontros e
desencontros. Além do mais, o criador rege-se pelos gostos e crengas, tempo e pessoas
influentes com quem teve contato, para representar 0 mundo. O acompanhamento de um

processo reflete as tomadas de deciséo e as duvidas desses principios direcionadores.



31

Como recompensa, Salles (2004) expbe que essas sensagdes sdo ativadoras do artista e,
portanto, criadoras, provocando e estimulando de forma fértil, atingindo o artista como o
primeiro receptor desse efeito. Os métodos para a criagdo, com o estimulo das
sensacdes, podem ser diversos, como rotina, gestos e rituais, bem como o procedimento légico,
com os estudos e recuperacao de fragmentos do raciocinio, e cada processo é singular e pode
trazer diferentes combinacdes de métodos.

Para a autora, 0 processo tem a acao dialética das leis e das possibilidades, dos limites
e da liberdade, ja que as delimitacBes sdo necessarias e propulsoras para a criagdo, € a
capacidade de estabelecer limites é a maior prova de liberdade, sendo o artista um livre criador
de leis infinitas. Com vistas nisso, a autora (2004) conclui que a pesquisa abre possibilidades
para futuras ampliacdes, pois ndo se tem 0 processo em seu todo, mas cada documento,
informag&o e conexdo aproxima o critico um pouco mais do fenémeno denso e maltiplo dos
processos de criacao.

Dentro do processo criativo, 0 ato comunicativo sempre busca o outro, e criar € a
transgressao dos limites, pois a matéria € ao mesmo tempo limitadora e cheia de possibilidades.
Para Henn (1998), a criacao interrelaciona elementos que constituem uma entidade ou unidade,
revelando o comum a qualquer processo comunicativo, buscando permanéncia e estabilidade,
com fendmenos néo lineares e cadticos. O acaso ndo € completamente espontaneo, mas exibe
regularidades basicas ou limites. Tanto a natureza quanto o cérebro estéo repletos de caos, mas
a tendéncia cria limites e singularidades cujas variaveis cabe ao geneticista diagnosticar.

Salles (1998) conceitua os arquivos da criacdo como 0 espaco de armazenamento de
documentos de processo, com vestigios que apontam para 0 movimento do ato criador. A autora
propde a necessidade de se estabelecerem relacBes entre os documentos e suas informacdes, ja
que os arquivos tém o poder de ativar descobertas. Com o papel de preservacdo da memdria, 0s
arquivos tém um carater social, 0 que permite 0 acesso de qualquer pessoa aos documentos
preservados, e um valor histérico, pois sdo o meio de conhecimento da sociedade, tanto
individual quanto coletivo.

Brand&o (2006) explica que a poética do processo considera os procedimentos utilizados
pelo artista para construir a obra como um conjunto e a dindmica com logicae
especificidade. Enquanto o processo mostra 0s passos do produtor do objeto, suas acdes,
hesitacdes, escolhas ou reformulacdes, a obra acabada é o estagio final, com sentido unitéario,
julgada pelo criador como plena. Com essa visdo, pode-se estabelecer um equilibrio, além de
esclarecer e desmistificar a fungéo do artista cujo trabalho meticuloso, com materiais e solucées

disponiveis, tem um valor estético.
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Diante disso, o autor afirma que as motivagoes externas do criador estdo no peso da
tradicdo que dita o futuro. Além disso, a motivacao interna € a propria avaliacdo do artista de
como consegue mostrar-se criativo com o repertorio de solucbes. Considerando isso, cada
alteracdo no documento caracteriza sucessivas compara¢fes com as quais o criador testa as
solugdes que parecem mais adequadas, permitindo o avanco no trabalho, em um movimento
dialético, cuja modificagdo ou substituicdo do elemento explicita a razdo de sua alteragdo.
Portanto, o processo criativo mobiliza tanto uma pratica produtiva quanto uma leitura critica,
bem como uma escolha dos meios expressivos a disposi¢do do autor.

Branddo (2006) conclui que a poética do processo deve focar na atividade do artista, a
partir da forma como elabora a obra, as modificacdes, a 16gica, a fim de deduzir procedimentos
peculiares a essa obra. A ldgica dos materiais conduz o ato criativo, e ndo um autor plenamente
consciente de seus propositos e acdes, uma vez que na criacao a solucao de um problema dificil
surge como surpresa, em meio as tentativas de resolucdo. A poética do processo considera a
criacdo pelo viés do trabalho, e ndo acaso, gosto ou inspiracao divina.

Para Panichi (2016), o caminho para a construcao da obra de arte é de natureza diversa,
com varios trajetos que antecedem a obra antes de ser entregue ao publico, como pesquisas e
anotacdes. Com isso, € possivel adentrar o ambiente de criacdo para observar como 0 processo
criativo ocorre e se orienta por multiplas acdes, em relacdes de tensdo. Panichi (2016) explica
que cabe a Critica Genética estudar arquivos de escritores e outros artistas para abordar a
natureza cognitiva, aproveitando o que ensinam esses documentos de processo acerca de como
nasce o livro. Abole-se a ideia de produto e adota-se a no¢ao de processo, pois a criagdo € um
movimento com limitacdes, bloqueios, insuficiéncias e lacunas, sendo necessario abordar o
complexo, a auto-organizacao, as recombinacdes e o inacabamento.

De acordo com Panichi (2016), o projeto da obra em construcdo determina os
instrumentos de linguagem utilizados, de modo que interessa aos pesquisadores 0s bastidores
da criacdo, a fim de compreender os procedimentos que possibilitam determinada construcéo.
Assim, os documentos de processo sdo um método de pesquisa para as descobertas dentro dos
proprios documentos, lidando com a matéria-prima da criacéo.

Panichi (2016) ensina que, com a Critica Genética, o texto passou a ser estudado como
objeto estético, ndo mais estaticamente, mas de forma dinamica, considerando o ato da escritura
como 0 momento em que as ideias precisam ser armazenadas, o que faz com que o escritor se
entregue aos registros e rasuras, até considerar o texto ideal. Nesse processo, ocorre um jogo
intertextual, jA que o criador dialoga com ideias ja existentes. Estudando a linguagem em

processo, segundo a autora, podem-se ligar sensacdes presentes a experiéncias passadas, de
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modo que a imaginacdo criativa explora matérias e realidades até entdo desconhecidas,
dependendo da sensibilidade do criador. Em contato com essa materialidade, o artista é levado
a criar configuracOes. Essa transmutacdo de registros exige que se fagam escolhas, bem como
construgdes e combinacdes com padrdes novos e originais, ou seja, 0 que ja se conhece cruzado
com uma nova experiéncia para o alcance de resultados originais.

Segundo Panichi (2016), o potencial criador exige de quem escreve a busca da matéria
mais adequada para elaborar o seu texto, sempre repensando e refazendo, de maneira que a
procura ou a aproximacéo da perfeicdo se evidencia nessa busca incessante pela palavra mais
adequada, passando por correcdes e adequacgdes. Ainda que o autor tenha consciéncia de seus
objetivos, passa por selecdes, planejamentos, organizagdes, esquemas, reflexdes, anotagoes,
observacao, leitura de mundo e um arduo trabalho de pesquisa. Mesmo com a intencionalidade
do autor diante da potencialidade de op¢6es, bem como das vivéncias passadas reintegradas no
presente, 0 processo criativo oferece ao texto artistico uma autonomia e permite ao artista
manipular e transformar recursos. Portanto, de acordo com a autora, a Critica Genética néo
procura a edicdo do melhor texto, mas acompanhar o trabalho da escritura, e 0 universo criativo
ultrapassa os limites da palavra e abrange outras técnicas de expresséo.

Salles (2006) traz um importante deslocamento em curso, que vai além da critica
tradicional, agora sem considerar a obra como completa e resultado da elaboracdo, mas a
possibilidade de um processo que nunca se completa, mas que pode sofrer interrupcdo. Ha o
interesse acerca do movimento do processo como mobilidade e rede relacional. Entre 0s
registros e a obra entregue ao publico, existe um pensamento em construcao, 0 que aproxima a
criacdo da obra de arte e seu movimento construtivo. Diante disso, cabe a Critica Genética
entender os procedimentos que possibilitam determinadas construcbes, sendo a
responsabilidade dos documentos de processo trazer indices de leitura.

Além do mais, é possivel discutir o processo criativo de modo mais abrangente,
abarcando diferentes manifestacdes artisticas e comunicativas, e ndo s6 a literatura, cujos
percursos de criacdo também abrem discussdes acerca da ldgica da incerteza e intervencédo do
acaso. Para Salles (2006), a leitura estatica ndo ¢ satisfatoria ou eficiente, englobando uma rede
de conexbes, como a multiplicidade de relacdes que ganha complexidade a medida que se
estabelecem novas relagcdes. Nesses nexos, viabilizam-se leituras ndo lineares e libertas de
dicotomias, considerando a simultaneidade de acGes, a auséncia de hierarquia, a ndo linearidade
e 0 intenso estabelecimento de nexos. Com isso, pode-se pensar a criagdo e 0 modo como 0s

artistas se relacionam com o seu contexto, a partir de seus documentos de processo. Por conta
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do inacabamento intrinseco a cada processo, ha possiveis versdes do que ainda pode ser
modificado, pela ilusdo do encontro de uma obra plenamente satisfatoria.

Diante disso, o inacabamento é motivador e impulsionador, com o objeto mutével,
cuja transitoriedade mostra que ndo é desvalorizacdo, mas dessacralizacdo da obra entregue ao
publico, porque o texto estd imerso em incerteza, mutabilidade e imprecisdo. Nessa
dinamicidade, confluem tendéncias e acasos que direcionam as acfes com vagueza e
imprecisdo, pois outras obras poderiam ter sido possiveis. Ao rejeitar, adequar ou reaproveitar,
o criador se baseia em certos critérios que interessam ao critico genético.

De acordo com Salles (2006), a rede de criacdo interliga elementos de
interacdo, interconexdo instavel no tempo e variabilidade de acordo com as regras de
funcionamento, como picos ou nés da rede, envoltos em lagos, interconectividades, nexos e
relacdes que fazem a realidade. S&o parte dessa rede as interagdes, 0s novos caminhos, as pausas
e as avaliagdes que levam a selecGes e critérios, em um campo relacional com a realidade
externa ao criador. Com isso, € relativizada a nocao de concluséo, ja que a obra ndo é afinal, e
0 pensamento é relacional, ou seja, sempre ha signos anteriores e futuros, seja na historia da
arte e da ciéncia ou no meio ambiente do autor. Os sujeitos estdo em acdo transformadora, com
elementos atados entre si, e a invenc¢do estd no modo como séo selecionados e combinados.

Para Salles (2006), essas redes demonstram a grande pluralidade de pontos de vista que
intercambiam ideias cuja atividade dialdgica incentiva os processos de criacdo, pois
interagem com o outro e a cultura. Na relagdo com a tradicéo, o artista se baseia nas leituras
realizadas para coletar informacgdes, influenciando-se por outras vozes. Essas
apropriacdes podem ser matéria-prima dos processos criativos, trazendo mais interagdes,
ramificacdes e divisdes, jA que o artista recolhe do mundo o que interessa, com base na
sensibilidade. Com isso, Salles (2006) insiste que nesse processo o artista conhece a propria
obra e a si mesmo em sua intimidade da criacdo, do autoconhecimento e da autocriacéo.

Durante esse processo, ocorrem erros e acasos construtores, como acidentes e
inadequacBes que interagem com o percurso, propondo problemas que necessitam de
solucdo, desencadeando a introducdo de novas ideias. Esse dinamismo criador €, para Salles
(2006), continuidade, indeterminacao e incerteza do movimento criativo, pois sao inevitaveis e
geram autocorrecdo, com cortes, adi¢Bes, substituicdes, deslocamentos e qualquer outro tipo de
modificacdo, a partir de critérios pessoais ou externos (como do meio de publicacdo ou do
editor). Salles (2006) conclui que a continuidade e o inacabamento sdo complexos e contribuem

para a compreenséo das redes de interagdes, em permanente construcéo.
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Pino e Zular (2007) apresentam a situacao atual da Critica Genética no Brasil, que conta
com varios pesquisadores e uma publicacdo semestral, a Revista Manuscritica, demonstrando
a institucionalizacdo da disciplina, bem como a possibilidade de abrir caminhos, apontar
problemas e procurar saidas, o que exige o didlogo com outras disciplinas como a historia, a
filosofia, os estudos culturais e a teoria literaria.

Como o objeto € desordenado e mdvel, a reconstrucdo das etapas da criagcdo é um
processo. Desse modo, Pino e Zular (2007) explicam que a criacdo nao é simplesmente uma
sequéncia, mas um espaco heterogéneo, com diversos tempos convivendo e dialogando. Cabe
ao geneticista tentar colocar esses tempos diversos em uma ordem temporal, em um movimento
com dire¢do, pois 0 processo é construido e consiste na criacdo de uma sequéncia ou cronologia
com um sentido. Com isso, o valor da obra ndo estd na uUltima versdo, mas no processo
de criacdo, e no manuscrito esta o valor intelectual e ndo somente estético da obra de arte.

O objeto da Critica Genética ndo é um texto ou material, mas um processo. A disciplina
nédo foca a atencao apenas no enunciado, mas também fora dele, comparando o0s signos entre as
versdes, 0 que envolve instituicbes, a histéria e inimeros sujeitos, como 0 escritor e 0
pesquisador.

Para Pino e Zular (2007), escrever € uma pratica social, com carater de invencao, acasos
e percalcos. Apesar de a sistematizacdo da escrita ser uma invencéo relativamente recente, com
menos de cinco mil anos, por muito tempo foi uma mediacéo das préaticas sociais, unicamente
para uma classe privilegiada, como forma de dominacao. Segundo os autores, a escrita nao é
simplesmente a transcricdo da fala, mas exige uma adaptacdo aos suportes, e, a0 passar por
inUmeras copias, torna-se suscetivel a erros e variagoes.

Pensando na escrita como enunciacao e performatividade, Pino e Zular (2007) ensinam
que existem dois momentos: a producdo e a recepcdo, pois, do ponto de vista da Critica
Genética, os manuscritos estdo ligados as marcas da construcdo continua da enuncia¢do em
todos 0os movimentos de idas e vindas, correcdes e antecipacbes. Considerando o nivel além da
estrutura textual, deve-se atentar a inclusdo da escrita no campo social, com o carater
performativo, ja que, para os autores, a literatura se constr6i em um processo mimético e
subjetivo. Essa visdo possibilita a aproximacao entre Critica Genética e Teoria Literaria, pois
enfatiza a literatura como um fazer e um discursivo constitutivo, de modo que 0s manuscritos
ndo sdo apenas documentos inertes, mas tém uma forca propria, com uma escrita que afeta tanto
0s escritores quanto os leitores.

Pino e Zular (2007) explicam que nem sempre € necessario ter acesso aos manuscritos

originais, mas a relagdo entre textos da conta de um movimento escritural, ndo de forma
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especulativa, mas em um trabalho de comparagdo. Seria necessario 0 acesso a pelo menos dois
textos de etapas diferentes da criacdo, ndo com a pretensao de reconstruir o processo de criacéo,
mas sim um recorte, a fim de dar conta de um aspecto da elabora¢do ou dos movimentos de
escritura, e ndo de todas as etapas da elaboracdo da obra. Para os autores, isso também pode ser
chamado de busca de espagos de relagdes, 0 que € uma saida Util, principalmente para o
desenvolvimento de pesquisas cientificas com limite de tamanho e prazo, cuja profundidade
seria comprometida se a quantidade de documentos fosse maior, sendo necessario um equilibrio
entre diversidade e profundidade.

E 0 que acontece no caso desta Tese, pois optamos pela comparacio entre duas etapas
do movimento escritural. Essa pratica revela como a Critica Genética ndo necessita
completamente do acesso aos manuscritos. Diante disso, é necessario estabelecer um recorte,
ampliando as pesquisas em Critica Genética com o didlogo com outras areas do conhecimento,
ja que o objeto é que deve guiar a escolha teorica, e dificilmente serd somente uma.

Como desdobramentos, Pino e Zular (2007) mostram a historicidade das praticas de
escrita e do anacronismo dos estudos genéticos, bem como os impasses de uma visdo processual
da obra de arte. Os autores explicam que o manuscrito ndo € um documento inerte, mas um
acontecimento com tempo e espago proprios, ndo a fim de chegar a um processo de criacao a
partir dos documentos, mas entender suas tensdes, contradi¢fes e descontinuidades, ou seja,
uma critica do processo. Logo, aparece a nocao de autoria, pois 0 nome ligado ao texto
determina como este vai ser recebido, dotando-o de certo instituto, ja que a escrita ndo circula
no vazio, mas em um rol de instituicGes, e € essa rede que possibilita 0 arquivamento e a
circulacdo de determinados documentos. Portanto, ndo é somente afirmar que se trata de uma
escrita ndo linear, ndo totalizavel, ndo homogénea, mas buscar novas formas de inteligibilidade,

bem como as tensGes e contradi¢cdes implicadas nas praticas de escrita.

1.3.1 Interdisciplinaridade

Com a frequéncia de estudos coletivos, € possivel variar as abordagens hermenéuticas,
sendo a Critica Genética o campo de investigacGes onde as exigéncias interrogam a propria
relacdo critica, com o debate interdisciplinar entre diferentes especialidades. Diante disso,
percebem-se variagdes, conflitos e complementaridades, pois houve uma redistribuicao
material e interpretativa do espaco literario, tendo nos manuscritos um meio seguro de controlar
e validar as hipdteses do texto, ou seja, temos nos manuscritos uma possibilidade de

descobertas.
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Desse modo, a Critica Genética pode transformar o sentido da obra, seu valor e
significacdo, pois os documentos de génese prorrogam o inacabamento e as possibilidades,
tornam a obra mais complexa e problemaética, sem uma interpretacdo hegemdonica ou totalizante
(BIASI, 2010). Como o processo criador tem base nas vivéncias e leituras, ha inumeras
perspectivas que permitem a interdisciplinaridade da Critica Genética, uma vez que o ato de
escrever mobiliza saberes.

Salles (2002) relata a tentativa de ampliar os limites da Critica Genética para além da
literatura e buscar instrumentos teéricos de natureza geral, ja que a potencialidade cientifica
oferecida pelo material demonstra a sua relevancia. Os estudos se expandem para além da
literatura, de modo que esse quadro de diversidade de areas evidencia a necessidade de se
desenvolverem instrumentos tedricos de natureza geral, 0 que, por sua vez, so € possivel a partir
das comparagdes entre os estudos de caso da Critica Genética. Diante disso, Salles (2002)
discute as relacGes entre ciéncia e arte, literatura e artes em geral, cabendo a Critica Genética o
conceito de processo de criacdo em sentido bastante amplo, olhando para esses fendmenos em
uma perspectiva processual, a fim de estabelecer um dialogo abrangente com outros campos,

pois oferece uma linguagem comum: a do movimento ou da metamorfose.

1.3.2 Método de Analise da Critica Genetica

Como método de analise, Biasi (2010) expde que o estudo constitui um campo de
pesquisa imenso e diversificado, propondo algumas operacdes a serem feitas. Para Biasi (2010),
a ciéncia da Critica Genética segue duas orientac@es. O interesse da primeira € uma fase precisa
da génese: publicar os documentos desse determinado momento, sem interpretar a totalidade,
sendo a edicdo horizontal. A segunda procura apresentar a ordem cronol6gica da formacdo da
obra, com todos 0os manuscritos, a fim de reconstruir o trajeto genético, desde as primeiras
formulacdes até o texto definitivo da obra publicada: é a edicéo vertical.

A edicdo horizontal é a publicacdo de um conjunto de documentos de determinada fase
ou momento delimitado do trabalho escrito, podendo concernir a todas ou algumas das partes
dos documentos preparatérios da fase pré-redacional, a fim de estudar em detalhe os rastros do
trabalho redacional. A contribuicdo da Critica Genética estd em evoluir e ampliar a concepcao
de obra e, sobretudo, de obra completa. Pensando na grande amplitude da edi¢do horizontal,
pode-se referir a um periodo determinado da carreira literaria do escritor ou a integralidade dos
trabalhos, cujos usos podem variar de modo significativo, por ndo serem geneticamente

homogéneos. Conforme Biasi (2010), a edic¢do horizontal de grande amplitude temporal leva a
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descobertas impossiveis na edi¢do vertical, pois atualiza e aproxima camadas de escritura
homdlogas de diferentes dossiés de génese que podem estar afastados cronologicamente.

Em comparagédo, a edic¢do vertical considera o encadeamento das fases que atravessam
o0 dossié genético de uma obra, acabada ou ndo, publicada ou inédita, ou seja, a cronologia dos
documentos de uma série integral (ou sequéncia significativa) de transformacdes sucessivas, e
isso permite compreender a sua génese. Para Biasi (2010), o objetivo da edicdo vertical é
reconstituir o processo de escritura de ponta a ponta do itinerario genético, o que sé seria
possivel em obras curtas, podendo ser cronoldgica ou microssequencial. As edi¢des verticais
parciais selecionam um trecho dentro do dossié genético completo e volumoso, focalizando em
um segmento menor, a fim de acompanhar detalhadamente o estudo da génese. Para obras de
grandes dimensdes, alguns editores praticam uma selecdo vertical no dossié de rascunhos,
somente com os documentos de um fragmento determinado do texto definitivo. As edi¢bes
verticais seletivas observam documentos transcritos acompanhados de comentarios, com uma
selecdo significativa do trabalho, sua emergéncia e interpretacdo das transformagdes, podendo
propor abordagens criticas dos fendbmenos genéticos observados.

A relacdo do critico genético com o objeto de estudo, para Salles (2000), procede de
uma gama de trabalhos empiricos dedicados a documentos que permitem revelar a aptiddo dos
registros para reconstruir a génese de uma obra, guardando um procedimento indutivo cujos
modelos sdo elaborados por generalizacdes, a partir de observacdes concretas. A Critica
Genética analisa 0s passos de um artista em direcdo a obra, e para isso, possui certos limites,
mas também liberdades, como o0 manuseio do objeto limitado no carater material, mas ilimitado
na potencialidade interpretativa, e entdo pode levantar e testar hipdteses sobre o funcionamento
de um processo especifico, sem desconsiderar a acdo do acaso, pois tudo é importante.

Cada fragmento dos documentos é uma peca de um mecanismo de carater intelectual,
pois foi elaborado pelo artista para a construcdo da obra. O artista cria seus proprios
instrumentos para a construcao intelectual que envolve o ato criador, de modo que cada minimo
detalhe foi importante para o artista, devendo sé-lo também para o pesquisador.

Além do mais, para Salles (2000), o critico genético deve recorrer a seus proprios
mecanismos imaginativos para compreender os do artista. S0 buscadas as leis que regem a
criacdo artistica, e a Critica Genética exige a procura de um instrumental tedrico que habilite a
analisar e interpretar o material e que possa falar em leis ou explicacbes, além de estabelecer
limites das etapas de reconhecimento, descri¢do e interpretacdo do material. Interpretar o
prototexto requer embasamento tedrico, ndo porque a Critica Genética seja falha ou dependente,

mas por ser totalmente autbnoma em plena pratica transdisciplinar. Isso porque hd uma
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diversidade de objetos de estudo, com ato criador nas diferentes linguagens, de modo que o
critico genético deve recorrer as teorias proximas para considerar a materialidade de cada
processo. De acordo com Salles (2000), a inter-relagéo entre essas teorias e 0s aspectos gerais

da criacdo levam a empréstimos de conceitos de uma teoria para outra.

1.3.3 Critica Genética e Guimardes Rosa

Como ja mostramos, a escrita de Rosa tem um potencial vasto de investigacao, por conta
de suas inovacgBes nos niveis intratextual, intertextual e extratextual. Apesar de j& existirem
estudos sobre 0 seu processo criativo de Rosa, ndo esgotam os questionamentos em torno de
suas obras, instigando inclusive a presente Tese. Assim, trouxemos algumas pesquisas sobre o
autor, com fundamentacao nos estudos da Critica Genética.

Rodrigues (2015) discorre acerca de notas aneddticas nos cadernos rosianos, em
especial no que diz respeito aos prefacios de Tutameia, que trazem a amplitude das diversas
percepcbes simultaneas possiveis da obra, tracando roteiros para a compreensdo dos
mecanismos criativos, além de instigar um aprofundamento na reflexdo sobre as etapas do
processo de escritura, pela consulta aos materiais de composicdo como diarios, cadernos e
cadernetas que combinam uma serie de fragmentos destacados pela sensibilidade do autor.

Rodrigues (2013) mostra que no prefacio “Aletria ¢ hermenéutica”, em especial, se
contrastam estoria®, Historia e anedota, considerando anedota como a narrativa curta de um
fato jocoso ou curioso, além de ser sinbnimo de piada. Esse género textual é retomado por Rosa
como importante modelo narrativo para a composicdo das estorias, que sdo ficticias,
especialmente nas Gltimas publicagdes do autor em vida. Por sua vez, Historia — com a inicial
em letra maidscula — refere-se a narrativa de acontecimentos reais, como disciplina e ciéncia.

Perceber essa riqueza de influéncias nas obras de Rosa mostra tanto a fragmentacéo
quanto a espirituosidade, além do grande potencial critico acerca da grande narrativa logica e
linear, utilizando esse material ndo como ilustracdes, mas como fontes de pesquisa e narrativas
sucintas, para abordar irreverentes vivéncias no tempo. Diante disso, Rodrigues (2015) diz que
a palavra “manuscrito” ndo ¢ somente referente aos autdgrafos, mas a todo tipo de documento

gue possa constituir uma etapa da composicdo da obra. Inspirado na Histéria, o escritor se

% De acordo com Venancio (2020, p. 286), “A palavra estdria, com E inicial, representa a traducio possivel do
inglés story, que indica as narrativas que ndo sdo necessariamente historicas, englobando algum grau seja de ficgao,
seja de subjetividade ou mesmo de imagina¢do”. Para Santos (2015, p. 10), “¢ bem possivel acreditar que
Guimardes Rosa recriou, a partir do ja ouvido ou vivido, muitas dessas estorias que talvez tenham tido um minimo
de referenciacdo na realidade, a despeito do exagero dos habitantes do sertdo. A estoria estaria imbricada dentro
da historia”. Desse modo, Rosa utiliza em seus textos a grafia “estoria”, a fim de transpor os acontecimentos
historicos & narrativa ficcional, sob seu viés subjetivo e poético.
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baseou nos acontecimentos e nas situagdes vivenciadas em seu contexto para dar forma aos
Seus escritos.

Para o desenvolvimento de sua pesquisa, Rodrigues (2015) percebeu que o material de
“Aletria e hermenéutica” traz as anedotas de abstra¢do, produzindo 0 riso pelas reacdes
inesperadas, em busca de instantes fugazes e libertadores, o que estimulou os sentidos na
consulta aos registros de Rosa. A autora afirma que o escritor busca por uma liberdade temporal,
paradoxalmente se afastando do tempo cronoldgico, pelo contato com o campo da comicidade
encontrado nos manuscritos, onde também aparece a tematica da infancia. Aqui, as criancas
utilizam a criatividade para interpretar a realidade e fugir da racionalidade engessada dos
adultos, com a piada e o gracejo, atentas aos pequenos milagres dos acontecimentos cotidianos.
Desse modo, Rodrigues (2015) explica a utilizacdo desse material para aproximar realidade e
transcendéncia, contrastando a espirituosidade contra a logica rigida. Essa colecdo de achados
mostra a complexidade dos processos de escrita de Guimardes Rosa, bem como a importancia
de consultar os documentos de criacdo literaria, além do que o livro publicado revela.

Rodrigues (2013) mostra que 0s manuscritos rosianos tém fontes historicas e, logo, a
existéncia de movimento, no qual Rosa deve decidir o que importa nas multiplas possibilidades
oferecidas pelo arquivo. Rodrigues (2013) explica que o préprio Rosa tem como laboratorio de
sua producdo os cadernos e cadernetas, transitando entre simplicidade e rebuscamento. Nesse
material, 0 escritor registrava e articulava vida e escritura, cuja consulta se revela como uma
experiéncia fascinante, pois € o contato com a poética de Rosa, em processo de formacéo.

Nos documentos de Rosa, Rodrigues (2013) observa que lingua, nacionalidade e cultura
estdo permanentemente em permuta e hesitacdo, pois o autor se apropriava de discursos e
enunciacOes alheias, 0 que o ajudava a transformar o seu trabalho em um vasto campo de
possibilidades. E nos seus cadernos que o escritor mantinha ativo o processo de significacio
constante, com tentativas de tornar permanente a busca pelas palavras com as quais trabalhava,
incansavelmente. Portanto, os documentos mantém em fluxo constante a redefinicdo dos modos
de exprimir, articulando o falar, o ouvir e o escrever, o erudito e o popular.

Gama (2014) explora a obra de Guimardes Rosa, em especial hiatos, vazios e siléncios
presentes nos quarenta e quatro textos de Tutaméia. Esse percurso de criacdo aponta para outros
espacos textuais que guiam o leitor para refletir a pratica de enunciacao da atividade da escrita,
problematizando as escolhas construtoras de efeitos, ao investigar os manuscritos. Gama (2014)
mostra que o arquivo pessoal de Rosa servia para o escritor como fonte de consulta, como se
fosse pesquisador de seus proprios registros, recorrendo as anotacdes para a composicao

literaria, além de revisitar sua propria obra para reaproveitar frases e operando por autocitacéo.
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Pela pesquisa e leitura desses manuscritos, Gama (2014) defende que configuram o tempo da
preparacdo para a escritura, a tenséo entre essas possibilidades e a escolha, o que ocorre pela
oscilagéo entre passado e futuro.

A autora afirma que a acumulacéo de material é o principio norteador do colecionador,
que ndo destruiu esses documentos, mas usou como ferramentas afiadas, acolhendo na pagina
o diverso, preservando o multiplo da recolha de itens a serem trabalhados ou incluidos no texto
final: é esse 0 seu mecanismo textual. Diante disso, quase tudo pode participar das narrativas
roseanas, com uma possibilidade de associacdo e combinacéo dessas pecas em cada fragmento.
De forma especial, Tutaméia traz o ruido dessas diversas inser¢fes enunciativas, condensando
a producéo de efeitos no formato de contos, um conjunto de textos que podem tanto ser lidos
isoladamente quanto em conjunto, o que insinua um jogo de relagdes. De acordo com Gama
(2014), neste livro se coloca em jogo a potencialidade da representacdo do multiplo, em um ato
relacional, e do fragmento, dando continuidade a uma poética e tensionando a totalidade pela
fragmentac&o, uma capacidade de estabelecimento de relagdes discursivas.

Com essa heterogeneidade, Gama (2014) explica que o autor trabalha as listas como
forma de reunir o multiplo. Mesmo que ndo constituam uma frase, as listas provocam a
atividade da imaginacdo, concentrando as possibilidades de narrativas. Esse processo de citar é
multiplo e simultaneo, pois evoca e recorda, mas também suspende o texto para outra
significacdo. A producéo das diferencas esta no nivel da enunciacéo e, conforme Gama (2014),
cada fragmento discursivo acumulado pode passar para a participacdo no texto ja literario.

Lima (2001) mostra que a experimentacdo linguistica de Rosa trouxe uma lingua
poetica simples, mas formosa, forte e sutil, 0 que se manteve em seu projeto poético, como
caracteristicas fundamentais da producéo literaria. Para a autora, Rosa buscava fielmente a
expressdo da subjetividade das personagens, além da melhor expressdo, ou seja, a palavra que
mais se aproximasse daquela considerada exata, ocasionando inimeras alteracdes nas versoes
dos seus textos. A poética de Rosa é um exercicio em demanda da otimizacdo do texto, e 0
estudo de seus procedimentos escriturais conduz a um conhecimento além da obra publicada,
pois considera 0 movimento da génese.

Aguiar (2013) mostra nas correspondéncias trocadas entre Rosa e 0s tradutores de sua
obra, o que seria a metafisica presente nos textos, considerando a lingua com a auséncia
absoluta de regras tradutorias, a supremacia do sentido religioso e poético sobre a realidade
sertaneja. Para Rosa, a terra do sertdo servia somente como pretexto para tratar da metafisica.
O autor aconselhava seus tradutores a buscarem o significado das palavras em dicionarios

especializados e cientificos, considerando, principalmente, o significado do nome ou a
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sonoridade dos vocéabulos. Essa sonoridade, segundo Aguiar (2013), € percebida na obra
roseana com aliteragOes e rimas, de modo que seria melhor os tradutores deixarem de lado o
intraduzivel, ou entdo resumir, mas nunca repousar nos lugares comuns. Rosa tinha ojeriza aos
clichés e buscava e incentivava o uso de palavras de multiplos sentidos, além de redundancias,
derivacbes improprias, palavras inusitadas, deslocamentos sintaticos, acep¢des menos
corriqueiras e fora do campo lexical habitual, empréstimos de outras linguas, arcaismos,
modernismos, onomatopeias, entre outras estratégias. Essa dindmica fazia com que a lingua
recuperasse vida fora da linguagem corrente.

Aguiar (2013) demonstra que o ritmo da escrita de Rosa busca arranjar particularmente
os elementos de um todo, a fim de alcancar uma linguagem particular, dialogando com Deus e
o infinito. Com isso, 0 autor usava as lembrangas como meio de se apropriar e ressignificar os
acontecimentos passados, e a quebra do lugar comum é seu modo de subjetivar a linguagem,
permitindo a constituicdo de um sujeito no texto. Nas palavras de Aguiar (2013, p. 25), “o
metafisico ndo &, nele [...], um conceito abstrato, mas provém de certa composi¢éo textual que
submete a si toda a matéria que lhe pode oferecer o mundo e cria, com as palavras, um universo
que possui vida propria”. Portanto, para Rosa, a subjetividade da escrita permite o deslocamento
de sentidos ndo somente como um reflexo do real exterior, mas as palavras como constituicao
do préprio sujeito.

Com base nos conhecimentos sobre Critica Genética e o processo criativo de Guimaraes
Rosa, podemos analisar as potencialidades estéticas e estilisticas de cada palavra, bem como
sua ordenacdo, a fim de observar a forma com que Rosa constréi um mundo novo, por meio da
linguagem. Para isso, é necessario 0 aporte tedrico nos estudos da linguagem, do texto e da

disciplina de Estilistica.
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CAPITULO II
ESTILISTICA

“As belas imagens do caleidoscopio se fazem com
caquinhos de vidro, clipes, tachinhas, pedrinhas. O mesmo
acontece com os artistas. Eles tém a capacidade de

produzir o belo com o insignificante”

(Rubem Alves)

O objetivo deste capitulo € discorrer acerca da constituicao da disciplina Estilistica, com
a influéncia dos estudos linguisticos. Também, propbe-se a apresentar os principais conceitos
para embasar a analise dos textos de Jodo Guimardes Rosa, corpus desta Tese, assim como as
subdivisdes que consideram os niveis fonico, lexical, morfoldgico, sintatico e semantico.
Entdo, trazemos alguns estudiosos da Estilistica que pesquisam o estilo de Rosa, bem como as

peculiaridades da escrita do autor.

2.1 LINGUA, LINGUAGEM E LINGUISTICA

Ao pensarmos no poder das palavras, € necessario adentrar no terreno da Linguistica,
cuja histéria vem desde a Antiguidade. Porém, no inicio do século XX surgiu o que
consideramos a Linguistica moderna, com os ensinamentos de Saussure (2006), que passou a
examinar nao somente a linguagem “correta” ou de acordo com a gramatica normativa, mas
todas as formas de expressdo, em conjunto com outras disciplinas.

Para Saussure (2006), a linguagem tem um lado individual e um social, indissociaveis
entre si, uma vez que que a linguagem ndo é somente o som produzido pelas silabas, mas
também um instrumento de pensamento. Com base nisso, o linguista propde as dicotomias
lingua e fala, sincronia e diacronia, significante e significado. Assim, a lingua é homogénea e
um produto social, enquanto a fala é heterogénea e um ato individual de vontade e inteligéncia.
A dicotomia entre sincronia e diacronia contrap@e o eixo das simultaneidades ao eixo das
sucessoes, nas palavras de Saussure (2006, p. 96), “é sincronico tudo quanto se relacione com
0 aspecto estatico da nossa ciéncia, diacrdnico tudo que diz respeito as evolugdes. Do mesmo
modo, sincronia e diacronia designardo respectivamente um estado de lingua e uma fase de
evolugao”. Por sua vez, o signo ¢ a unido arbitraria e imotivada entre significante (imagem
acustica) e significado (conceito).

Para 0 nosso estudo, esses conceitos sao relevantes, pois a Estilistica surgiu a partir do

estudo da fala, ou seja, a producdo individual, considerando as vontades do individuo em
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produzir determinado efeito. No momento da escolha, existe uma série de opgdes disponiveis
no eixo da selecdo (sincronia) e sdo dispostas com uma determinada combinacéo (diacronia).
A escolha de cada significante motiva-se tanto pelo seu significado quanto pela massa sonora.

Inspirado em Saussure, Jakobson (1999) define que a Poética trata dos problemas da
estrutura verbal, sendo imanente, ou seja, indissocidvel do objeto da Linguistica: a linguagem
verbal humana. 1sso se da devido a necessidade de se estudar a linguagem na variedade de suas
funcdes, sendo uma delas a Poética, que, segundo o autor,

trata dos problemas da estrutura verbal, assim como a analise de pintura se ocupa da
estrutura pictorial. Como a Linguistica é a ciéncia global da estrutura verbal, a Poética
pode ser encarada como parte integrante da Linguistica (JAKOBSON, 1999, p. 119).

Como parte integrante da Linguistica, a discussdo da Poética e das demais func¢bes ndo
pode deixar de ser encarada. Jakobson (1999) também se propds a estudar a relagdo entre forma
e funcéo, apresentando a lingua como um sistema funcional, além das diferencgas funcionais de
um mesmo signo linguistico. Jakobson (1999) foi tanto um seguidor quanto um critico da obra
saussuriana e, para tanto, deu a “poética uma defini¢ao linguistica” (GUERRA; SILVEIRA,
2016, p. 119). E importante relembrar que, segundo o linguista russo, a poética vai muito além
da producéo em verso, compreendendo também a prosa.

O estudo das funcBes da linguagem, dentro de Linguistica, ndo se iniciou com
Jakobson, que retomou, expandiu e aprofundou os ensinos de Bihler, um psicélogo que propés
as funcbes cognitiva, expressiva e conativa, em uma tentativa de explicar as estruturas da
lingua. Jakobson, como herdeiro das ideias saussurianas, mas também critico e inovador,

discorre a respeito do sintagma e do paradigma dentro da fungédo poética, questionando:

Qual é o critério linglistico empirico da funcdo poética? Em particular, qual é o
caracteristico indispensavel, inerente a toda obra poética? Para responder a esta
pergunta, devemos recordar 0s dois modos basicos de arranjo utilizados no
comportamento verbal, sele¢do e combinac¢do (JAKOBSON, 1999, p. 129).

A reformulacédo de Jakobson sobre o exposto por Bihler levantou outras trés funcdes,
com fatores como o remetente, o destinatario, o contato, o c6digo, o contexto e a mensagem, e
as funcdes, respectivamente, como emotiva, conativa, fatica, metalinguistica, referencial e
poética. E possivel que um determinado texto apresente diversas funcdes da linguagem,
simultaneamente, porém o quesito hierdrquico € o que determina qual sera a funcdo

predominante. Desta forma, o Circulo Linguistico de Praga, fundado em 1926,

critica a separacdo entre sincronia (estatica) e diacronia (dindmica), assumindo que
as mudangas linguisticas, relacionadas a diacronia, estdo sempre acontecendo em um
dado estado de lingua e s&o, portanto, parte da sincronia. A arbitrariedade e
linearidade do signo também sdo colocadas em questdo, jA que para o [Circulo
Linguistico de Praga] a relagdo entre significante e significado € mais icdnica do que
imotivada e as combinacfes de diferentes caracteristicas ndo ocorrem apenas
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sucessivamente (eixo sintagmatico), mas ha também combinagdes simultaneas (eixo
paradigmatico) (CORTEZ, 2011, p. 61).

Para Jakobson (1999), o eixo sintagmatico também pode ser chamado de metaférico, e
0 paradigmatico, de metonimico. A combinacdo em sequéncia de fonemas determina um
significante, ou seja, a imagem acustica ou gréafica que traria arbitrariamente consigo um
significado, o conceito, formando o signo linguistico. Considerando os estudos da enunciagéo,
que € onde a lingua e a fala se encontram ou, segundo Saussure (1999), o fato social e a
constru¢do individual, Benveniste (1976, p. 80) traz a tona sua relevancia, afirmando que “a
enunciacao € essa colocagdo em funcionamento da lingua por um ato individual de utiliza¢ao”.
Desta forma, a Linguistica consiste em saber como funciona uma lingua, que forma um sistema
e é composta por elementos formais combinatérios que formam uma estrutura. Nao somente a
forma linguistica deve ser levada em consideracdo, mas tambem, de forma paralela, a funcéo
da linguagem, ja que a “linguagem reproduz a realidade”, fazendo da linguagem “o proprio
instrumento da comunicagao intersubjetiva” (BENVENISTE, 1976, p. 26).

A enunciacdo € o ato de linguagem em que se encontram a lingua, de forma sociologica,
e a fala, de forma linguistica; ou seja, o sujeito da enunciacdo se apodera das estruturas abstratas
da lingua e as transforma em discurso. Portanto, a lingua so se torna fala pela enunciacéo e,
para Benveniste (1976), linguagem € subjetividade, por conter as formas linguisticas

apropriadas a expressao e a comunicacgéo linguistica.

2.2 ESTUDOS DO TEXTO

As pesquisas linguisticas mais recentes passaram a analisar ndo somente segmentos
isolados dos atos de enuncia¢do, mas também o texto como uma unidade repleta de sentido.
Assim, houve um terreno fecundo para a emergéncia de perspectivas tedricas como a Analise
do Discurso, a Seméantica Argumentativa, a Semidtica, a Linguistica Textual e a Estilistica.
Apesar de esta Tese se embasar principalmente na Estilistica e na Critica Genética,
consideramos importante conceitualizar o texto, por ser o corpus analisado. Nas palavras de
Koch e Travaglia (2013, p. 8), texto é

uma unidade linguistica concreta (perceptivel pela visdo ou audigdo), que é tomada
pelos usuérios da lingua (falante, escritor/ ouvinte, leitor), em uma situacdo de
interagdo comunicativa, como uma unidade de sentido e como preenchendo uma
fungdo comunicativa reconhecivel e reconhecida, independentemente da sua
extensao.

Para que um texto faga sentido, Koch e Travaglia (2013) explicam que se deve construir
a coeréncia, o que decorre de uma multiplicidade de fatores linguisticos, discursivos,

cognitivos, culturais e interacionais. Portanto, ndo bastam os elementos linguisticos e as
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palavras da estruturacéo sintatica, mas também o conhecimento de mundo e compartilhado, as
inferéncias, os fatores de contextualizacéo, a situacionalidade, a informatividade, a focalizacao,
a intertextualidade, a intencionalidade, a aceitabilidade, a consisténcia e a relevancia.

Em especial para esta Tese, chama a atengdo o conceito de intertextualidade, pois
analisamos duas etapas de um texto de Guimardes Rosa, e, para Veron (1980, p. 82), “as
operagOes na matéria significante séo, por defini¢do, intertextuais”, ja que o texto é um objeto
heterogéneo que revela uma relagdo radical do interior linguistico com o exterior do mundo. O
texto de Rosa traz muitas referéncias intertextuais explicitas, por vezes citando o autor e a
origem dos textos, como veremos no decorrer da analise. Por outro lado, também ocorre a
intertextualidade implicita, no caso de “o produtor do texto espera que o leitor/ouvinte seja
capaz de reconhecer a presenca do intertexto, pela ativacdo do texto-fonte em sua memoria
discursiva, visto que, se tal ndo ocorrer, estara prejudicada a construgdo do sentido” (KOCH,;
BENTES; CAVALCANTE, 2007, p. 31).

Um texto ndo surge a partir do nada, inclusive os documentos de processo de que trata
a Critica Genética. O artista precisa ser precedido por modelos, inspiragdes, distanciamentos,
fontes e 0 contexto, que integram a realidade humana ¢ formam o “mosaico de citagdes”
(KRISTEVA, 1974). Nas palavras de Plaza (1987, p. 2), 0 “passado ndo € apenas lembranca,
mas sobrevivéncia como a realidade inscrita no presente. As realizacOes artisticas dos
antepassados tracam caminhos da arte de hoje e seus descaminhos”. Apesar de 0 objetivo desta
Tese ndo ser necessariamente o estudo das relacdes intertextuais, a sua relevancia esta tanto na
fundamentacdo teorica, quanto na andlise das alteracBes entre as versdes dos textos de
Guimardes Rosa. O conhecimento cultural, o posicionamento sdcio-histdrico, as leituras de
obras, a lembranca das narrativas orais, tudo surge entremeado nas palavras, levando-nos a
adentrar ainda mais na intimidade do escritor.

Conforme Barthes (2004, p. 64), “o texto ¢ feito de escrituras multiplas, oriundas de
varias culturas e que entram umas com as outras em didlogo, em parodia, em contestagdao”. Na
mesma linha, Genette (2006, p. 5) expde que “um texto pode sempre ler um outro, e assim por
diante, até o fim dos textos”. Sem fim ou inicio definidos com precisao, o texto expande seus
limites e conversa com o leitor, em outros tempos e culturas.

Os efeitos de sentidos de um texto mostram como universos extralinguisticos podem
ser criados a partir das palavras, e por isso a importancia de esmiucar os detalhes da linguagem.
Em cada selecdo e combinacdo dos vocabulos, ocorrem diferentes percepgdes tanto de quem
Ié ou recebe quanto de quem escreve ou produz. Com base nisso, cabe a Estilistica observar

essas expressdes da lingua e como o estilo é construido e gera impressdes e sensagdes.
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2.3 ESTILO E ESTILISTICA

Martins (2012) explica que a finalidade da Estilistica é estudar os fendmenos da
linguagem, tendo o estilo como objeto. Para a autora, o estilo apresenta caracteristicas
particulares, desde coisas banais e concretas até as criagBes artisticas, de modo que inclui
escolha, desvio da norma, elaboracdo e conotacdo. Com base nas dicotomias de Saussure
(1999), cabe a Estilistica examinar como o sistema impessoal da lingua, que ndo é homogéneo,
se converte na matéria viva da fala humana, ja que um mesmo contetdo pode ser expresso de
modos diferentes. Portanto, Martins (2012) ensina que o estilo do escritor é a maneira
individual de expresséo, refletindo o mundo interior e a vivéncia, que se transformam em
intencBes de escrita e refletem nas construgdes linguisticas. Esses desvios, escolhas e
variedades de linguagem suscitam no leitor determinado efeito, de maneira que a Estilistica
evidencia as variadas expressdes da lingua, no nivel fonético, lexical, sintatico e semantico.

Monteiro (2005) ensina que a Estilistica é desafiadora, pois carrega valores afetivos e
evocatorios, buscando explica-los, com base em rupturas ou desvios das regras da gramatica.
Assim, o0 que pelas normas é considerado erro ou vicio, a Estilistica enxerga como o exercicio
criativo da linguagem, observando a situacao discursiva em que ocorre. Esses tracos podem ser
interpretados para explicar o motivo de escolher uma forma em detrimento de outras.

De acordo com Monteiro (2005), existem duas grandes vertentes da Estilistica: a
descritiva e a genética. A primeira se concentra mais nos componentes do discurso, ou seja, na
relacdo da forma com o conteddo, considerando a expressividade como decorréncia de
motivacdes expressivas. Para isso, busca investigar como os fatos de linguagem atuam sobre a
sensibilidade, e vice-versa. Inaugurada pelo discipulo de Saussure, Bally, a Estilistica
Descritiva busca na lingua os universais linguisticos, observando na fala o sistema expressivo
de um individuo isolado, ndo somente como uma simples transmissdo de conteudos e
informacdes, mas uma escolha entre duas ou mais formas.

A Estilistica Genética ou ldealista considera a intuicdo como causa da expressividade,
analisando o psicolégico do autor de uma obra literéaria. Essa abordagem é chamada de genética
porque busca assistir a criagdo poética por meio da sensibilidade. Para isso, Monteiro (2005)
cita os criadores Croce e Spitzer, que abordam a lingua como reflexo do proprio ser humano,
sendo por ela que se atinge a consciéncia da capacidade de refletir a realidade. Para a
abordagem, o objeto estilistico € o sistema expressivo de um discurso literario, sua organizacdo
estrutural e o poder sugestivo das palavras, a fim de considerar os aspectos da construcdo do

texto e seu prazer estético.
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Com base nisso, Monteiro (2005) afirma que os rumos da Estilistica sdo abrangentes,
ndo apenas em relagdo a linguagem literaria, mas nas diversas modalidades de discurso escrito
ou falado, j& que as fronteiras da propria Linguistica se ampliaram. A linguagem € estudada
pela Estilistica para identificar e interpretar fatos expressivos, de modo que ndo é suficiente
apenas a frase ou a palavra, mas o texto, que € uma unidade mais ampla.

Conforme Monteiro (2005), o escopo da Estilistica € o estilo, um conceito com diversas
acepcdes e, portanto, de dificil delimitacdo, podendo se referir as caracteristicas de um escritor,
sua técnica ou realizagdo. Por ndo ser exclusivamente pessoal, a expressao verbal é resultado
de influéncias culturais, do meio, da época, do contexto, dos movimentos literarios e da
tendéncia estética. Portanto, existem recursos que ostentam a riqueza do Iéxico, enquanto
outros sdo mais redundantes, outros sonoramente mais agradaveis, outros singulares pelo ritmo
ou melodia, e cabe ao escritor saber manejar de forma poética os recursos do sistema,
escolhendo as melhores palavras. Assim, para Monteiro (2005), o estilo é a forma peculiar de
encarar a linguagem com finalidade expressiva.

Dependendo da intencdo, o emissor pode despertar conteudos emotivos no ouvinte ou
leitor, mas também aspectos intelectivos ou racionais. Monteiro (2005) explica que, pela
expressividade da lingua, ha forca de persuadir ou transmitir conteddos, enquanto na
capacidade apelativa, as palavras podem evocar ou conotar determinados elementos. Alias, a
expressividade ndo esta na forma linguistica, mas na capacidade evocatoria do referente, que
se liga a vivéncias individuais e culturais. Alguns objetos ou eventos adquirem tonalidade
emotiva no significado dos vocabulos, permanecendo na memoria, e essa conotacdo pode
permanecer tanto no individuo como na sociedade, mediante a situacdo e o contexto. 1sso
porque a linguagem conotativa pode ser dificil de decodificar, devido aos multiplos
significados, enquanto a denotacdo tende para a linguagem univoca, a fim da comunicacao
mais clara possivel e com a aplicacdo estrita das regras do cddigo. Essa delimitacdo ndo é tdo
facil, pois em um enunciado pode haver diferentes niveis de conotacdo e denotacdo, e a
Estilistica analisa a emocéo e a afetividade ndo apenas nos textos literarios, mas nos discursos
que se afastam da denotacao para obter efeitos expressivos.

Segundo Monteiro (2005), o estudo do estilo requer o entendimento dos conceitos de
virtudes e vicios, relativizando os usos considerados “errados” em uma constru¢cdo que em
outras condi¢cbes podem ser fonte de conotacdes. A aplicacdo restrita das regras gramaticais
vai de encontro a Estilistica, que se baseia nos estudos da Sociolinguistica para explicar que
ndo existem variantes inferiores, substituindo o conceito de corre¢cdo pelo de adequacdo. A

responsabilidade do escritor € dominar tanto a norma culta, que chega a perceber suas
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limitacGes e ultrapassa-las se necessario, ndo cometendo desvios gratuitos e inconsequentes,
mas como escolhas enriquecedoras do texto. Nao s6 na poesia, mas também na prosa, os efeitos
sonoros e a harmonia sdo virtudes basicas do estilo, de modo que transgressdes a regras da
sintaxe sdo justificaveis em prol do ritmo, bem como os sinais de pontuacgdo, cuja auséncia
indica dinamicidade, de modo que o que antes era considerado vicio se transformou em virtude,
e vice-versa. Logo, ndo é suficiente uma mera denotacdo dos significados do texto, mas a
ambiguidade que caracteriza o texto literario, enquanto obra de arte, alargando as fronteiras
por procedimentos conotativos, multiplicando os significados a cada nova leitura.

De acordo com Guiraud (1978), o estilo € 0 modo de escrever caracteristico de um
escritor, género ou época, cabendo a Estilistica o estudo da ciéncia da expressdo e critica dos
estilos individuais. A nog&o de estilo, como a maneira de exprimir o pensamento por intermédio
da linguagem, pode se ampliar com o estudo sistematico da Estilistica, ligando também a
palavra a sua evolucéo historica. A utilizagdo do Iéxico e das estruturas gramaticais revelam a
expressdo do pensamento, bem como as circunstancias que o motivam. A Estilistica moderna
traz um conceito de linguagem e estilo ndo como um reflexo da normatizagéo gramatical, mas
como a propria expressao da experiéncia humana, com as ideias e sentimentos. Portanto, o
estilo, segundo Guiraud (1978), é a expressao individual e espontanea, podendo evoluir com o
homem e a coletividade. Com isso, a lingua deixa de ser somente uma estrutura concreta,
passando a ser um processo, como o elemento criador da linguagem que pertence ao individuo.

Rompendo com a tradicdo estruturalista, que ndo estudou o estilo individual, mas se
baseando nela, a Estilistica buscou relacionar a forma e o pensamento, bem como os efeitos
produzidos a partir de determinadas escolhas e construcGes de palavras. Assim, Guiraud (1978)
explica que o estilo é uma noc¢éo flutuante e expressa a natureza do homem e as relagdes com
o0 mundo ao seu redor. Para o autor, existem palavras que se encaixam em determinados valores
evocativos, como a linguagem familiar e elevada (casa e profissdo), as épocas, as classes
sociais, 0s grupos sociais (igreja, universidade), as regides e a biologia (criancas e adultos).
Diante disso, a Estilistica visa estudar o contetdo afetivo natural ou evocador, possibilitando
considerar os elementos da lingua. Guiraud (1978) define a Estilistica como o estudo do estilo
individual ou coletivo, a partir de um julgamento subjetivo dentro de um contexto,
considerando cada detalhe como motivado e integrado. A tarefa da Estilistica € definir o objeto,
a natureza, os fins e os métodos a partir da nocdo de estilo, pois o0 aspecto do enunciado resulta
da escolha dos meios de expressdo, determinada pela natureza e intengdes do enunciador.

Para Uchda (1978), o estilo pertence a lingua e contrasta emocional e intelectivo,

evidenciando a manifestacdo psiquica e de apelo, j& que a lingua € um sistema de
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expressividade, e cabe a Estilistica a sistematizacdo desses recursos expressivos. Segundo
Cémara Junior (1978), a Estilistica considera a complexidade da linguagem humana, que é
objeto de discussdes sempre presente e renovado, ndo s6 o trabalho mental e dos 6rgédos
biol6gicos, como uma sequéncia de sons, mas também os aspectos psicoldgicos, fisicos e
socioldgicos, inevitavelmente mudando ao longo da histéria. Baseando-se em Saussure,
Cémara Junior (1978) evidencia as dicotomias estruturalistas que influenciaram os estudos
desse fendbmeno da linguagem, contrastando individual e coletivo, estatico e historico.
Enquanto a lingua é um sistema organizado, preexistente aos individuos, a fala € um trago da
personalidade e um conglomerado de fatos assistematicos, imanente ao conceito de estilo.
Como Saussure buscou somente o estudo da lingua, cabe a Estilistica examinar as ocorréncias
individuais como elementos expressivos da fala e fenémenos especificos.

Camara Junior (1978) conceitua estilo como a definicdo de uma personalidade em
termos linguisticos, cujos fenbmenos aparecem na linguagem como meio de exteriorizacao,
transcendendo o plano intelectivo para expressar emocdo. Essa carga afetiva da lingua
transforma os elementos no nivel da fala, transbordando na situagdo enunciativa. Como o estilo
pode ser comum a um grupo humano coeso, 0 autor explica que é possivel tratar de uma época,
escola literaria, classe social ou fendmeno linguistico (como a giria). Portanto, a Estilistica € a
ciéncia da linguagem expressiva. Para Camara Janior (1978), o material linguistico rico
estudado pela Estilistica, tanto nos textos literarios quanto na fala cotidiana, evidencia a
necessidade do ser humano de se exteriorizar, com suas expressoes e afetividades individuais.
Além do mais, possibilita as pesquisas sincronica e diacrénica da lingua portuguesa, ou seja,
as variedades, as mudancas e as evolugdes desta lingua complexa de detalhes e minucias.

Melo (1976) mostra como a Estilistica tem diversos rumos, ja que a linguagem expressa
ndo sé o pensamento, mas o ser humano todo, que ja € complexo por si. De acordo com Melo
(1976), as escolhas sdo a alma do estilo e, portanto, o ponto crucial do estudo da Estilistica,
uma vez que a lingua oferece caminhos e, assim, o sujeito elege uma e rejeita a outra. Para
Melo (1976, p. 24), o estilo exige “conhecimento, gosto, requinte, senso de propor¢ao e
adequacdo, musicalidade, ritmo, novidade, poder de surpresa, constante reinvengao”. Assim,
cabe a Estilistica interpretar os recursos expressivos-impressivos da lingua, verificando se a
escolha estd de acordo com a situacdo linguistica, ja que o estilo ndo € somente dominar as
normas gramaticais, mas fazer as melhores escolhas.

Conforme Canezin e Panichi (2019), o estilo esta ligado as escolhas do autor, pois um
mesmo contetdo pode acontecer de diferentes formas. Portanto, a Estilistica é a disciplina

linguistica que estuda os recursos afetivo-expressivos da lingua, de forma descritiva e
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interpretativa. Esses processos podem servir para causar emogéo, formalidade, encantamento,
afetividade e sensibilidade, estimulando o interlocutor por meio da evocagéao das palavras, de
acordo com a intengdo com que sdo utilizadas. O estilo € resultado do uso individual dos
recursos expressivos, refletindo a maneira como um texto € escrito, cujo resultado depende da
associacdo dos recursos disponiveis. Assim, a Estilistica oferece meios para interpretar 0s
recursos e os fendmenos expressivos da lingua.

Para Guiraud (1978), como parte integrante da lingua, 0 som possui articulages, como
a entonacdo, a fluéncia, os acentos, o ritmo e a harmonia, podendo gerar choque, repeticao
musical ou cacofonia, ser agradavel ou desagradavel. A morfologia considera os processos de
formacé&o das palavras, como os afixos, o diminutivo e 0 aumentativo, a conjugacao dos verbos,
0 género, 0 numero e a grau das partes do discurso — 0s nomes, ou 0s substantivos e os adjetivos
—, relacionando-se diretamente com a fonologia, sintaxe e seméantica. Quanto a sintaxe da
expressdo, o autor explica que se estudam os tempos e modos verbais, além da ordem dos
vocabulos. A semantica expressiva demonstra os efeitos naturais e os evocativos das palavras,

enfocando as figuras de linguagem ou mudangas de sentido.

2.3.1 Estilistica Fonica

De acordo com Martins (2012), a Fonoestilistica ou Estilistica do Som ou Fénica analisa
os valores expressivos de natureza sonora, como acento, entoacéo, altura e ritmo, cujas funcdes
emotiva e poética podem evidenciar estados de espirito ou a escolha intencional do escritor em
utilizar determinado som. Esses valores podem ser apreendidos na cadeia falada, imprimindo
uma impressao sensorial. Para a autora, a vogal A € mais aberta, sonora e livre, com sons fortes
e nitidos, demonstrando claridade, brancura, amplido e alegria. Por sua vez, a vogal E é mais
neutra, indicando sons profundos, cheios, graves, ruidos sonoros, sugerindo ideia de
fechamento. A vogal | pode se relacionar com seres, sons ou objetos com volume pequeno ou
agudo. Assim como em sua articulacdo, a vogal O indica redondeza, a vogal U evidencia um
ruido surdo, sugerindo escuriddo, tristeza, medo e morte, ou seja, impressdes sombrias. As
vogais nasais sugerem distancia, lentiddo, moleza e melancolia, um som velado e prolongado.

Para Monteiro (2005), os tracos dos fonemas tém um valor simbdélico e uma capacidade
de evocacdo. Enquanto as vogais intensificam as sensac6es visuais, como cor e forma, e seus
tracos afetivos, as consoantes se relacionam as outras sensacOes sinestésicas, como auditivas,
cinéticas, tacteis. Ou seja, as vogais servem de apoio para as consoantes, prolongando ou
acentuando sua conotacdo. As sensacgdes auditivas se ddo por P e B, com exploses e ruidos

abafados; T e D remetem a ruidos secos, violentos e percussdes; K e G a rachaduras e ruidos
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demorados; F e V a sopros; X e J a cochichos, chios e gemidos; S e Z a assobios e sibilos
prolongados; R a vibragdes, rasgos e percussdes demoradas; M e N a roncos fracos, rumores,
mugidos e prolongamentos de zumbidos.

Acerca das sensacOes cinéticas, a consoante L indica fluéncia e deslizamento; R,
rapidez e tremor; F e V, escapamento e fuga. Sobre as sensa¢des tacteis, L remete a leveza; P
e B ao peso; R aaspereza; e S, Z e M a suavidade. A afetividade também se evidencia pelo uso
das labiais P, B e M, que inspiram afei¢cdo e ternura, enquanto as consoantes dentais ou
vibrantes reforgam sentimentos de colera, violéncia e medo. E importante ressaltar que essas
sensacdes provocadas podem se relacionar entre si, sendo dificil sistematizar concretamente
essas correlagdes, pois se definem por fatores subjetivos.

Os sons estilisticos mostram como a constituicdo fonoldgica traz elementos de ordem
afetivo-sensorial, vinculando som e significado, por meio inclusive das correspondéncias
sinestésicas, que, pelas impressdes sonoras do significante, comunicam varias ordens de
sensacoes e, portanto, de valores simbdlicos condizentes com o significado. Monteiro (2005)
explica como o significado deixa de ser unico e ganha multiplas dimens@es, aumentando as
conotacdes do signo, devido as caracteristicas acustico-articulatorias do significante.

A motivacao do escritor esclarece a capacidade evocatoria das palavras, pois a estrutura
fonética de uma palavra pode dar origem a reacdes emotivas, e 0s sons geram efeitos estéticos
agradaveis ou desagradaveis. Exemplos disso séo o plural, os afixos, a abreviacdo, mas também
as pausas, a entonacao, a rapidez ou a morosidade do ritmo frasal, repercutindo no plano do
significado. A propria ordenacdo das palavras pode revelar uma ordem de relevancia, e a
constituicdo sonora dos vocabulos pode desencadear imagens ou sensacdes pertinentes ao
significado, podendo predizer o significado com base nas caracteristicas sonoras das palavras.

De acordo com Monteiro (2005), a motivacdo sonora pode ocorrer por imitacao
(onomatopeia, aliteracGes, ecos, assonancias, repeticdes, rimas), ilustracdo (linha melédica) e
simbolismo (associacdes e sentimentos). A analise fonoestilistica ndo deve considerar somente
o0 arranjo dos fonemas, mas os efeitos transmitidos pela estrutura, realgcando a expressividade
dos contetidos emotivos, por meio da atonicidade e tonicidade, acento expressivo e intencional,
ritmo binério, ternario e quaternario (distribuicdo das silabas fortes). O ritmo depende da
métrica e se liga a fatores psiquicos, de modo que o binario (mais presente na lingua portuguesa,
pela predominancia das paroxitonas) sugere persisténcia, equilibrio e racionalidade; o ternario,
instabilidade e desequilibrio, o quaternario, velocidade e distanciamento.

O ritmo também pode se construir pelo uso de construcfes assindéticas, que remetem a

velocidade, espontaneidade e simultaneidade, enquanto as polissindéticas tém pausas mais
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demoradas, inspirando lentid&do, seguranca, insisténcia e esforco de enfatizar cada elemento. A
prépria dimensdo das frases pode ser um significante ritmico, pois os periodos curtos sdo mais
incisivos do que os longos. Além disso, a supressao, as reticéncias, as frases incompletas ou
truncadas desequilibram o ritmo para refletir o estado de tenséo ou choque emocional, ao que
Monteiro (2005) exemplifica citando Guimardes Rosa como o escritor mais fecundo da lingua
portuguesa, pois sacrifica a légica dos enunciados e a coesao das estruturas sintaticas em prol
das conotacOes do ritmo. Logo, cabe aos escritores descobrirem os segredos e 0s poderes das
palavras, escolhendo aquelas com maior forga de comunicacao dos aspectos afetivo-sensoriais,
ja que a beleza e a plasticidade da escrita estdo ligadas a combinacdo adequada dos fonemas.

Segundo Céamara Junior (1978), a Fonoestilistica estuda as sensac@es despertadas pelo
uso de fonemas. Assim, as variantes estilisticas fénicas envolvem uma carga afetiva, como as
plosivas (P, B, T, D, K, G), que aumentam a forca articulatoria e ddo énfase, bem como os
ditongos, que assinalam uma atitude de maior interesse e emoc¢do. A impressdo auditiva
despertada pelos fonemas pode corresponder a sentimentos de cdlera, admiracdo, dor,
melancolia, admiracdo, estalo, fluidez, lentiddo, peso, amplitude, tenuidade, e a lingua
portuguesa tem varias palavras com consideravel valor expressivo. Para exemplificar, Camara
Junior (1978) fala sobre as onomatopeias, que geram um efeito estilistico de comunh&o com o
exterior, e as rimas, cuja insisténcia do som gera um centro emotivo da composi¢do. Além do
mais, 0 proprio volume da palavra pode carregar a ideia de grandeza, como as polissilabicas e
os advérbios de modo, enquanto os monossilabos sdo mais agressivos e rapidos.

Acerca do léxico, Melo (1976) explica que se considera a significacdo, mas também a
relacdo do significado com a massa sonora do vocabulo e o valor dos fonemas, a fim de
considerar a expressividade enquanto geradora de palavras. Portanto, a utilizacdo do material
sonoro pode construir significados a partir de sons e ruidos, pela escolha de vogais e consoantes
que sugerem, imitam, enfatizam ou atenuam determinadas sensacfes, dependendo da
adequacao dessa escolha e da intengdo do escritor. Melo (1976) ensina que a sensibilidade dos
artistas a adequacao da massa sonora faz com que a escrita se construa com esplendor e ritmo.

De acordo com Martins (2012), os sinais de pontuacdo ajudam a reconstituir a emogéo
pretendida pelo autor, indicando pausa, sequéncia, queda, suspensdo ou elevacao de voz, de
modo que o0s sinais reiterados ou combinados sugerem a intensidade da surpresa, da
perplexidade ou da ddvida. Por outro lado, a supressdo dos sinais de pontuacdo também pode
ter um efeito estilistico de rapidez e agilidade. Segundo Martins (2012), a estrutura melédica

da frase resulta das variagdes de altura do tom, incidindo sobre uma sequéncia de silabas ou
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palavras, o que as vezes se confunde com o acento de intensidade, mas na frase o valor pode

ser de ordem intelectual ou afetiva.

2.3.2 Estilistica Lexical

Martins (2012) explica que a Estilistica Lexical estuda os aspectos expressivos da
palavra junto com 0s componentes semanticos, sintaticos e morfol6gicos, que s&o
interdependentes entre si. Para a autora, existem as palavras gramaticais e as lexicais: as
primeiras tém a significacdo somente no contexto, e por isso s&o intralinguisticas: os déiticos,
os termos anaféricos, determinantes (artigo, pronomes adjetivos, numerais), quantificadores e
intensificadores, verbos de ligacdo, preposicOes, conjuncdes e pronomes relativos,
responsaveis pela coesdo textual. As palavras gramaticais desempenham funcgdes de sintaxe e
organizacdo textual. As palavras lexicais, também chamadas de lexicograficas, nocionais,
reais, plenas, sdo as que, mesmo fora da frase, despertam uma representacdo mental, ou seja,
tém significacdo extralinguistica e um inventario aberto: os substantivos, os adjetivos, 0s
adverbios, os verbos de acdo. Assim, a tonalidade emotiva das palavras constitui os sentidos
pela emocdo, sentimento ou estado psiquico, o que pode ocorrer pela selecdo lexical.

De acordo com Martins (2012), existem palavras que evocam determinada época, lugar,
meio social ou cultural, como os estrangeirismos (local, pejorativo ou status), os indigenismos
(erudito como os arcaismos e latinismos), arcaismos (evocacdo do passado, nostalgico,
melancolico ou irdnico), regionalismos (lugares geogréaficos) e girias (grupos sociais). O fator
mais importante de afetividade, para Martins (2012), € o uso da linguagem figurada, como a
metéfora, a metonimia e figuras de construcdo e pensamento. O emprego das metaforas de
invencdo é mais surpreendente e requintado, original, imprevisto, ndo tdo comum no cotidiano.
Para a autora, na metafora usa-se um significante com um significado secundario, ou se
aproximam dois ou mais significantes, por semelhanca, contiguidade ou inclusdo, por meio da
sensibilidade e imaginacdo, logo, a metafora sintetiza o sensivel, o afetivo e 0 mental. Por sua
vez, a metonimia € uma relacdo objetiva e deslizamento de referéncia, vizinhanca, coexisténcia
e interdependéncia entre uma palavra e outra.

Dentro da Estilistica Lexical, a sinonimia evidencia a questdo da escolha das palavras,
que ocorre de forma intencional pelo escritor, considerando que ndo existem sindénimos
perfeitos, ou seja, intercambiaveis em qualquer situacdo, mas palavras com peculiaridades que
se ajustam ao contexto. Os sinénimos podem ser hiperébnimos, com maior intensidade, teor
emotivo ou avaliativo, bem como evocativos (profissional, literéario, coloquial ou vulgar, local

ou dialetal), e, se colocados em série, sdo um recurso de énfase e insisténcia.
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No processo de criagdo, Monteiro (2005) explica que o escritor busca estilisticamente
escolher as melhores palavras, tanto no nivel de substituicdo e escolha dos termos (paradigma)
quanto nas operacgdes de arranjo ou combinagdo dos termos em uma sequéncia (sintagma), o
que ocorre no ambito estilistico. As opgGes sdo infinitas, mas podem ser guiadas pelo ritmo ou
sonoridade, pelo poder evocativo e visual, a forma linguistica mais adequada ao contexto ou
situacdo, dependendo da inten¢do do enunciador. Como uma palavra nunca € idéntica a outra,
percebemos como cada vocabulo tem empregos e valores especificos, como o efeito conotativo
e 0s contextos de uso, refletindo a cultura ou ideologia de cada individuo. Se, por um lado,
temos diferentes significantes para o mesmo significado (sinonimia), por outro, ha diferentes
significados para 0 mesmo significante (polissemia), cujas palavras ttm mais de uma acepgéo.

Quanto aos substantivos concretos e abstratos, Monteiro (2005) ensina que o abstrato
tende a se tornar mais visual, se o substantivo for acompanhado por recursos como 0 uso do
plural, adjetivo, repeticdo ou metafora. Porém, nao se deve esquecer que 0 excesso de adjetivos
pode trazer o efeito contrario, ocasionando o0 esvaziamento da expressividade e a redundancia.
Além do adjetivo, outras classes gramaticais funcionam como determinantes: o artigo, o
numeral e o pronome, que podem fazer com que qualquer palavra se torne um substantivo, com
concreticidade e autonomia, real¢cando seus valores. A mudanca de classe de um substantivo
para adjetivo se baseia em relacdes de semelhanca, podendo acarretar uma ambiguidade.

De acordo com Monteiro (2005), essa escolha ou combinacdo dos elementos pode ser
condicionada por fatores extralinguisticos, como o conhecimento de mundo e as vivéncias, mas
também pela modalidade, como oral ou escrita, influenciadas pelo tom de voz, pausas e acentos
expressivos. Isso revela a flutuacdo do estado emotivo do enunciador, podendo ser marcado
por tracos fonoldgicos que se refletem também na variacdo semantica. Diante disso, 0 autor
ensina que o significado ndo é sempre apreendido no nivel intelectual e mental, mas o é também
no plano emocional, pois repercute nos planos dos sentimentos e das sensacdes, ja que as
pessoas ndao tém a mesma ideia de um objeto, pois ndo sdo apenas intelecto, mas afetividade.
Essas modificacdes na afetividade deixam o significado mais impreciso, exigindo marcas
contextuais que podem ser as condic¢@es individuais e situacionais.

Céamara Junior (1978) defende que as palavras estdo carregadas de tonalidades afetivas,
sofrendo o contagio da experiéncia do individuo, das sensa¢des, que ndo sdo as mesmas para
todos e podem mudar ao longo da vida. Para o autor, a sinonimia ajuda a compreender a
tonalidade afetiva das palavras, ja que estas carregam leves diferencas. Inclusive, o apelo ao
estrangeirismo ocasiona maior vibracdo emocional, e, consequentemente, remete a

determinada cultura. Além disso, segundo o autor, a linguagem figurada serve para substituir
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uma palavra com forte tonalidade afetiva, evidenciando a expressividade de cada um dos
termos. Em especial a metafora tem uma fungdo sugestiva, podendo permutar um conceito
confuso ou vago por outro facilmente apreensivel, de modo que a emotividade de um termo
estimula a inteligéncia do segundo. Também os sufixos podem ser carregados de carga afetiva,
como vigorosos elementos estilisticos, criando palavras e enriquecendo ainda mais o
vocabulario. Nas palavras de Camara Janior (1978, p. 61), “a escolha da palavra derivada em
funcdo do sufixo serve, nessas condi¢des, para os impulsos da exteriorizagdo e do apelo”.

A respeito da Estilistica da Palavra ou Lexical, Melo (1976) mostra que o grande acervo
de palavras de uma lingua € distribuido de forma desigual entre os falantes, por conta do nivel
cultural, area geografica e atividade exercida, podendo também sofrer aumentos e diminui¢Ges
(neologismos e arcaismos). Isso faz com que as palavras evoquem expressdes ou construgdes
proprias de uma regido, categoria ou classe social, transportando o leitor para o ambiente, o
que é comum, principalmente nos escritores regionalistas, como Jodo Guimarées Rosa.

Canezin e Panichi (2019) explicam como o léxico carrega uma significativa carga
afetiva, cabendo a Estilistica Lexical o estudo dessas tonalidades emotivas:

Algumas palavras podem transmitir uma carga evocativa ou sentimental, da qual
pode se pressupor variadas situagdes presentes nas entrelinhas do discurso, pois o
elemento de avaliagdo pode ndo constituir o significado fundamental da palavra, mas
estar anexado a ele. E preciso que se conheca 0 contexto em que a palavra foi
utilizada, a fim de estabelecer seu real significado. A Estilistica Léxica trabalha com
as variacBes das palavras, demonstrando as infinitas possibilidades de escolha
colocadas a disposicdo do usuario da lingua. Ao eleger determinada construcao,
consequentemente serd alcangado determinado efeito, pois a escolha é exercida em
funcgdo deste (CANEZIN; PANICHI, 2019, p. 12).

A linguagem ndo é somente a comunicacdo entre individuos, mas surge da interacdo
entre os seres humanos, como formacao e representacdo do mundo, determinada geografica,
social e historicamente, e por isso sofre variacBes. Assim, devemos considerar a situacdo
comunicativa das estruturas para compreender o significado e a intencdo por tras das palavras.

Segundo Canezin e Panichi (2019), a Estilistica Léxica estuda 0s aspectos expressivos
das palavras, juntamente com o nivel sintatico e as formas de uso e composicao, ou seja, a
palavra ndo esta isolada, mas inserida em um contexto, buscando as variac@es de significado e
os diversos empregos possiveis. Existem palavras com alto poder evocativo e tém uma
significacdo extralinguistica que desperta uma representacao de algo que esta fora da lingua,
adquirindo valores afetivos, sociais e estilisticos com a insercdo em determinado contexto.

Para exemplificar, as autoras demonstram as funcGes do adjetivo, que pode servir para
dar ritmo e valor a frase, mas sempre utilizado com cuidado, para dar precisao e expressividade

ao enunciado, de forma afetiva ou intelectual. Os diminutivos, além de indicarem reducéo de



57

tamanho, evidenciam a emocéo e a intencdo do falante de atenuar ou reforcar um sentido, ou
demonstrar afetividade. Além disso, a reiteracdo de verbos e locucbes adverbiais serve para
chamar a atencdo e emitir um alerta. As palavras podem ter usos variados, e cabe a Estilistica
Lexical estudar os aspectos expressivos das palavras, junto aos componentes semanticos,
morfoldgicos, sintaticos e contextuais. O uso de determinadas palavras nos permite explorar os

elementos emotivos dos enunciados, exteriorizando as inteng¢des do enunciador.

2.3.3 Estilistica Morfoldgica

Para Martins (2012), a Estilistica Morfolégica mostra as potencialidades de renovagao
do léxico e dos elementos formadores das palavras que integram a lingua. Conforme Monteiro
(2005), o desvio linguistico se caracteriza como transfiguracdo da linguagem, pois se pode
tanto respeitar a norma quanto transgredi-la, aproveitando as possibilidades do sistema. Diante
disso, a criatividade se manifesta com o estranhamento, o prazer estético e a multivaléncia
significativa, 0 que sempre aconteceu pela linguagem figurada, que enriquece o texto com
novos significados, como resultado de uma nova forma de perceber o mundo. As opgdes sao
inesgotaveis, podendo ser usadas para diversas finalidades expressivas. Logo, a morfologia das
palavras abre margem para muitas analises estilisticas e de ordem interpretativa.

Monteiro (2005) mostra como a expressividade dindmica do verbo interessa a
Estilistica, em especial a predicacdo, o sujeito e 0os complementos, as vozes verbais, a
significacdo nocional ou relacional, as conjugacdes, dentre outros aspectos. Inclusive, o tempo
verbal pode carregar uma funcéo déitica, ou seja, localizar no tempo e no espago uma situagédo
enunciada, a partir do ponto de referéncia das marcas linguisticas da enunciacdo. Logo, a
escolha dos tempos verbais requer a consideracdo de fatores de ordem emotiva.

O presente do indicativo conota certeza e disposicao efetiva da realizacdo da acao, ou
seja, um interesse implicito, como 0 momentaneo, o frequente, o permanente, a consequéncia
e a condicdo. Por outro lado, o uso do tempo verbal do futuro demonstra davida, probabilidade
e desconhecimento. O pretérito imperfeito pode descrever o constante em uma época passada,
acles que se processavam habitualmente, além de sugerir imprecisdo ou indeterminacéo,
atenuacio de afirmacdo que normalmente ocorreria no presente do indicativo®, bem como a

indicacdo de um fato que seria consequéncia natural de outro. Ao pretérito mais-que-perfeito,

4 Um exemplo € o uso de “eu queria” em vez de “eu quero”, ao solicitar algo. Esse recurso torna mais branda a
frase, ou seja, menos imperativa.
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de acordo com o autor, cabe a tarefa de remeter a algo que aconteceu antes de outro evento,
podendo também ser usado no lugar do futuro do pretérito ou do imperfeito do subjuntivo.

De acordo com Monteiro (2005), déixis significa apontar ou indicar, dependendo dos
tracos da situacdo ou do contexto, sendo dividida em pessoal, espacial e temporal, a partir da
posi¢cdo do enunciador. Portanto, esta carregada de valores afetivos em relacdo ao receptor, o
que é expresso, linguisticamente, pela escolha estilistica. Para exemplificar, o autor expde a
colocagé@o do pronome possessivo antes — que carrega a significacdo de certeza e afetividade —
ou ap0s — indiferenca ou incerteza — do substantivo a que se refere.

Em relagdo ao artigo, o autor demonstra como o0 seu uso adequado pode ser muito
significativo, tanto pela presenca e reiteracdo quanto pela auséncia. Enquanto a presenca é
indice de intelectualizacdo, intimismo e familiaridade; a omissdo aponta para atributos ou
qualidades, revelando a emotividade. A repeti¢do dos artigos revela o valor de cada elemento,
enquanto um so artigo em uma sequéncia funde os elementos, dando-lhes um sentido Unico.
Outro valor importante do artigo ¢ a mudanca de sentido provocada pela escolha do definido,
com o carater de exclusividade, ou indefinido, com mais imprecisao, surpresa e vagueza. Essa
escolha pode ser condicionada também pela orientacdo estética do texto e, portanto, ao estilo
literério e predominio do sentimento sobre a razao ou vice-versa.

O processo de formacdo de palavras enriquece o discurso, pois, segundo Martins
(2012), atende as necessidades expressivas dos escritores, oferecendo meios de criacdo. A
derivacdo sufixal € a mais carregada de afetividade, por conta da variedade de sufixos da lingua
e de conotacdes que permitem. O diminutivo pode gerar apreciacdo, carinho, delicadeza,
ternura, humildade, cortesia, mas também desdém, depreciacdo, irritacdo, brincadeira, ironia,
hipocrisia e énfase, acentuando um valor afetivo, com base no contexto ou situacdo. O
aumentativo pode ser pejorativo, desagradavel, agressivo, como também valorizador e
indicativo de solidez, forca, valor, atributo admiravel. Os sufixos coletivos podem valorizar ou
depreciar, os superlativos, enfatizar ou exagerar.

Por sua vez, a prefixacdo oferece menos expressividade, pois ndo muda a classe das
palavras, possibilitando menos alteracfes de sentido. Porém, isso ndo significa que ndo possa
ser um recurso estilistico para os escritores, que criam formacgdes originais e sugestivas. A
formacdo que une simultaneamente um radical, um prefixo e um sufixo chama-se derivagédo
parassintética, € muito importante na producéo de verbos, com matizes significativos especiais.
Outro rico processo de formacdo de palavras é a composi¢cdo por amélgama, ou seja, a
composic¢do por montagem de duas palavras com fonemas comuns, revelando criatividade e

forca expressiva, por conta do inesperado, gerando humor, chiste e, por vezes, lirismo.
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Acerca da derivacgdo regressiva, Martins (2012) ensina que é a formagao de substantivos
com o radical de um verbo e uma vogal tematica, dando origem a palavras mais breves,
diferente do que ocorre na abreviacdo, em que hd um corte mais ou menos arbitrario do
vocébulo. A derivacdo impropria é a ndo alteracdo formal, mas somente de sentido e de classe

gramatical, sendo um fato semantico-sintéatico.

2.3.4 Estilistica Sintatica

De acordo com Martins (2012), a Estilistica Sintética ou da Frase obedece a um nimero
mais ou menos rigido de regras, escolhendo os tipos de frases possiveis dentro desse padrao.
Mesmo assim, é possivel relacionar as palavras e ser criativo, pois a escolha pode produzir
frases infinitamente novas e compreensiveis, adquirindo tom particular, de modo a considerar
a gramatica para constituir tracos originais e expressivos. Martins (2012) explica que a frase é
uma unidade de sentido, sendo completa quanto a constitui¢cdo ou integridade. A frase completa
simples apresenta somente um verbo, o suficiente para representar a realidade fisica ou
imaginada, porém a repeticdo desse tipo de frase seria mondtona e antieconémica. Para isso, a
frase complexa traz a combinacdo de oracdes dentro de uma frase, permitindo construcdes
variadas e multiplicando as op¢Oes na elaboracdo do texto, necessitado para isso da coesdo
textual, por coordenacdo ou subordinacao.

As oragOes coordenadas carregam maior independéncia de construcdo, podendo ser
oracao assindética, ou seja, sem conjuncao (com um sentido mais espontaneo, agil, simultaneo,
com menos rigor légico) ou sindética ou com conjuncdes (o polissindeto evidencia a énfase em
cada uma das oragdes). As oracdes subordinadas se relacionam com a oracao principal de forma
mais dependente, exercendo a funcdo de substantivo, adjetivo ou advérbio.

A extensdo dos periodos indica o ritmo do discurso, a fim de envolver o leitor, o que
pode resultar do gosto pessoal do escritor, a escola literaria ou o género da composi¢do. Logo,
o0 periodo breve revela maior simplicidade, espontaneidade, vivacidade de dialogo, enquanto
0s mais longos indicam ostentacéo e cultura. Por outro lado, a frase incompleta ndo se estrutura
por sujeito e predicado, ou seja, é inorganica, inarticulada e eliptica, necessitando do
entendimento de dados da situacdo ou do contexto, podendo ocorrer pela auséncia de verbo, o
que causa um efeito de rapidez. Além disso, a elipse também gera um efeito de hesitacdo ou
truncamento do pensamento, bem como a afetividade.

Ao contrério da elipse, o pleonasmo, segundo Martins (2012), transmite a informacé&o
com uma quantidade maior de signos linguisticos do que realmente é necessario. Mesmo que

supérfluos, esses elementos redundantes tém uma func&o estilistica e afetiva, sendo comum na
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fala cotidiana e evitado na linguagem elaborada. Para a autora, um dos nomes da literatura cujo
estilo era favorecido pela selegdo de pleonasmos e redundéncias foi Guimardes Rosa, que
buscava enfatizar a fala dos sertanejos. Enquanto o pleonasmo consiste na repeticdo de
vocabulos para uma ideia, o anacoluto traz uma quebra na construcao sintatica, iniciando a
frase com um elemento sem uma funcao propria, servindo apenas de referente. Essa construgdo
€ mais espontanea e viva, evidenciando o tema do enunciado.

Ainda acerca da Estilistica Sintatica, a ordem dos termos da frase determina o ritmo e
a valorizacdo das ideias e sentimentos, podendo proporcionar diversos efeitos. Martins (2012)
explica que a lingua portuguesa impde certos padrbes na disposicdo dos vocéabulos na frase,
mas também h& uma margem de liberdade para ser aproveitada para a expressividade. Essa
colocagéo depende da preferéncia do falante, da natureza do discurso e do emprego no sentido
literal ou figurado.

Dentro do sintagma nominal, o adjetivo anteposto ao substantivo exprime valor
apreciativo, e posposto enuncia particularidade que caracteriza, define, distingue e classifica o
objeto. No sintagma verbal, € mais comum que o verbo auxiliar anteceda o principal, que, se
antecipado, pode servir como énfase da acdo, principalmente na linguagem poética. Além
disso, a posicdo do advérbio também pode variar, dependendo da significacdo, sendo que,
enquanto intensificadores, modificando adjetivo ou participio, sdo geralmente antepostos, ja
quando contém uma determinacao precisa, se pospdem ao verbo.

Na organizacdo da oracdo, geralmente predomina a ordem direta, ou seja, sujeito, verbo
e complementos, e qualquer alteracdo indica um teor expressivo, evidenciando um termo que
se deseja privilegiar, além de romper a monotonia da ordem comum, com um ritmo mais
adequado ou um tom mais elegante, a favor da meétrica ou da rima. Novamente citando
Guimardes Rosa, Martins (2012) ensina que o autor utiliza recursos de inversdes ousadas,
extrapolando os limites estabelecidos e, por vezes, violando a sintaxe da lingua portuguesa,
como parte de uma experimentacao linguistica.

Sobre o0s desvios no nivel sintatico, Monteiro (2005) expde 0 que sdo as metataxes, em
especial a permutacdo, cujos mecanismos mais acentuados se afastam da norma gramatical.
Dentre essas operaces, a repeti¢do intensifica os conteudos e estrutura o ritmo. Também héa os
principios da coesdo, com construcdes elipticas e anacoldticas, conferindo liberdade ao escritor
para a selecdo e organizacao das palavras. O autor exemplifica que o estilo de Guimaraes Rosa
rompe com esquemas logicos e acarreta a valorizacdo dos conteudos emotivos, com frases
agramaticais, acessando a estrutura profunda do significado. Portanto, para um desvio sintatico

estilisticamente eficaz, deve-se ter consciéncia das possibilidades de expressao.
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Monteiro (2005) ensina que podem ocorrer inimeras formas de combinar as palavras.
Dentre esses modos, 0 periodo composto por coordenacao seria a linguagem prevalentemente
afetiva, revelando a espontaneidade, os tons evocativos, a simplicidade, a magia. O composto
por subordinacdo acarreta maior rigidez de raciocinio 16gico e objetividade, de modo que a
opcdo por uma ou outra maneira revela a intencdo do escritor. Enquanto os periodos mais
longos, para Monteiro (2005), revelam mais denotagdo e estilo técnico, com menor carga
afetiva, 0s curtos parecem ser incisivos, cologuiais e mais espontaneos. A combinacdo entre
esses dois tipos de periodos implica uma tensdo e um contraste, como uma quebra da
expectativa pelo leitor. Cabe também as virgulas quebrar lacos de coesdo, com palavras
aparentemente ndo conexas, fundindo pensamentos. Diante disso, é tarefa da Estilistica
identificar os procedimentos que geram expressividade, observando a forma como surgem 0s
fatores subjetivos, com base na novidade do enunciado, em suas determinadas circunstancias.

Céamara Junior (1978) explica que o sistema de ordenacdo dos elementos linguisticos
na frase tem diversas alternativas. Existem palavras que necessariamente devem estar em
determinada ordem, e aquelas mais livres, por exemplo a concordéancia do adjetivo com o
substantivo, que € necessaria, mas ao mesmo tempo solta, pois o adjetivo pode se colocar em
diferentes posicOes e referir-se a mais de um substantivo. Por outro lado, a relacdo entre
preposicao e nome regido é fechada. Logo, a Estilistica do mecanismo da frase colabora tanto
com aspectos fonicos quanto lexicais, sendo estes interdependentes entre si. Outro exemplo
exposto pelo autor é a posicdo dos pronomes atonos, sendo que a préclise é mais enfatica que
a énclise, além de mais suscetivel de intensificar o acento estilistico. A énclise, mais presente
na linguagem literaria, fortalece o prestigio do solene. Assim, a concatenacdo dos elementos
da frase distingue as intelectivas das afetivas.

Melo (1976), considerando a Estilistica Sintatica, define frase como um enunciado
autossuficiente, de sentido completo, podendo ou ndo apresentar elemento oracional, ou seja,
verbo. Assim, as frases dividem-se em organizadas e inorganicas, esta Gltima comum nas
emoc0Oes intensas, como uma espécie de interjeicdo, retratando uma visdo estatica das coisas,
enquanto a verbal traduz uma visdo dindmica. Dentro das frases complexas, os periodos
compostos, a coordenacao traduz uma visdo objetiva do mundo, mais facil de ser entendida,
enquanto a subordinacdo é mais interpretativa. Além do mais, 0 assindeto ou a auséncia de
conjuncbes da a impressdo de pinceladas rapidas, enquanto o polissindeto valoriza cada
elemento da enumeragéo, indicando maior esforco e tenséo.

Segundo Melo (1976), o verbo é uma das palavras mais importantes do discurso, sendo,

junto com o substantivo, uma palavra nocional que define as coisas existentes no mundo
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extralinguistico. Assim, também €é rico e complexo o estudo dos tempos verbais, ja que
constantemente sofrem interferéncia da sensibilidade, da afetividade e da imaginagéo,
construindo a conota¢do ndo so pelas desinéncias, mas também pelos afixos e locugdes verbais.
Com base nisso, o presente do indicativo pode ndo so indicar o que acontece no exato momento,
como o que se prolonga até o instante, o habitual, o regular, ndo pertencendo a uma época
determinada, mas que pode acontecer quando oportuno. Além disso, pode-se empregar 0
presente pelo pretérito perfeito ou imperfeito, dando a impressdo de uma realidade palpitante
ou imaginagdo do momento descrito. Por outro lado, a utilizagdo do futuro no lugar do presente
demonstra inseguranca e hesitacdo, de modo que se pode empregar como forma de atenuagéo,
polidez, timidez e receio.

Martins (2012) define a concordancia como o ajustamento de flex&o entre palavras com
relaces sintaticas. Essa marca de concordancia pode indicar a classe social do falante, na
medida em que se distanciam o culto e o popular da lingua. A concordancia pode ocorrer
baseada na gramatica normativa, que € imposta pela escola como a correta, seguindo uma
I6gica. Por outro lado, a concordancia estilistica ultrapassa os limites da correcéo, atendendo a
necessidades expressivas e opcdes de escolha, podendo ser por atracéo, ideologica ou afetiva.
Dessa forma, a emotividade pode fazer transparecer a comog¢do, a modestia, a simpatia, a

amizade e o interesse, despertando a atencéo e carregando uma forte carga expressiva.

2.3.5 Estilistica Seméntica

No nivel seméantico, também hé transferéncias, que, de acordo com Monteiro (2005),
alteram o plano das unidades do significado, como por exemplo a metafora, a metonimia e a
sinestesia. Cabe a metafora e a metonimia um desvio semantico com um relacionamento,
respectivamente, de livre associacdo paradigmatica e uma dependéncia, contiguidade ou
implicacdo no nivel sintagmatico. Essa transposicdo de significado é um dos recursos mais
férteis e enriquecedores para o autor, pois acumula diversas conotac@es e correlagcdes entre
figuras, de modo que quanto maior a escolha de correlacdes, mais fecunda sera a interpretacéo.
Em especial, a metafora € a expressdo individual do escritor, cuja dimenséo psicologica define
valor e grau de originalidade, ou seja, se 0s objetos associados forem mais afastados, maior
sera a riqueza conotativa da metafora.

Segundo Monteiro (2005), esse atentado a l6gica, com a quebra proposital da coeréncia,
provoca uma série de conotacfes, mesmo que haja quem defenda a compreensibilidade de todo
texto. Logo, um texto coerente varia conforme os receptores, por conta de seu conhecimento

de mundo ou autoridade atribuida ao enunciador, ja que o contexto literario cria condi¢des que
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justificam os desvios, legitimando-os. E essa imprecisdo ou ambiguidade que mais pode
valorizar o estilo literario, j& que demonstra as ricas ferramentas de que dispde o escritor.

Para Monteiro (2005), a revitalizagdo da linguagem permite novas formas de dizer o
que foi dito e repetido, sendo que o que singulariza um texto literério é precisamente a sua
forma, e ndo somente o contetdo. O grau de novidade mostra que a frequéncia de um desvio o
torna um fato normal, anulando sua expressividade, ou seja, deve-se evitar o uso dos clichés.
Porém, a eficdcia do cliché nem sempre é completamente perdida, se usado como agente
motivador da prépria banalidade, pela intertextualidade, que reabilita as formas desgastadas e
aproveita as conotacdes originalmente estabelecidas, sempre na procura pela originalidade.

De acordo com Monteiro (2005), a oposicdo entre nomes e verbos serve para
representar a realidade por um viés estatico ou dindmico, respectivamente, dependendo da
orientacdo estética. Enquanto as formas verbais sdo mais parte do nucleo das narrativas, as
nominais buscam descrever e valorizar os aspectos sensoriais de uma imagem. Com base nisso,
Monteiro (2005) aborda trés processos sintaticos na estruturacdo frasal: a concordancia, a
regéncia e a colocacao dos termos.

Na variacdo da concordancia, percebemos a dificuldade de sistematizar a sintaxe
padrdo, devido a quantidade de construcGes variantes de emprego condicionada por fatores
situacionais ou estilisticos, tanto no nivel verbal quanto no nominal. Acerca das maultiplas
regéncias, o uso das preposicdes também gera discussbes, pois em geral surgem
espontaneamente, em funcdo da necessidade expressiva, considerando a clareza ou o ritmo da
frase. Na ordenacdo dos termos, a sequéncia normal é a direta, que primeiramente apresenta o
sujeito, seguido pelo verbo e entdo pelos complementos, e a deslocacdo de um termo é questédo
de escolha, considerando conteudos emocionais ou énfase de determinado termo. Por outro
lado, se ocorrer a inversdo de forma violenta ou inusitada, acontecera o que se chama de desvio.

A Estilistica da Enunciacdo, conforme Martins (2012), se baseia no ato de producéo e
comunicacdo verbal para considerar o funcionamento da lingua, no qual se produz o enunciado:
a sequéncia acabada de palavras. Para isso, a disciplina considera as marcas de varios
elementos da enunciacdo, como a situacdo, o contexto socio-historico, o locutor, o receptor e
o referente. A Estilistica da Enunciacdo se interessa pelo nivel de subjetividade do discurso,
encontrando a posi¢do do enunciador por marcas como 0s pronomes de primeira e segunda
pessoas, as formas verbais, 0 agora e 0 aqui. Logo, a subjetividade afetiva mostra como o
enunciador esta envolvido emocionalmente no enunciado, podendo declarar os sentimentos
pelo léxico ou pelas construcbes escolhidas. Essa avaliacdo se manifesta na escolha dos

adjetivos, modalizadores, bem como valores morais ou estéticos.
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Assim, de acordo com Martins (2012), é possivel combinar enunciados de diferentes
locutores, 0 que se evidencia na intertextualidade, que aproveita ou cita enunciados dos outros
discursos, de forma explicita ou direta e implicita ou indireta. Esse recurso possibilita ampliar
os relatos de fala, com verbos de elocucéo e a voz passiva para transmitir o discurso direto,
indireto e indireto livre.

O discurso direto € transcrito pelo emissor como foi formulado ou como se imagina,
mantendo os tragos de subjetividade com o uso de interjeicOes, exclamacgoes, interrogacoes,
ordens, expressoes de desejo, como um enunciado vivo, fiel ou imitado, sendo um mero
intermediario da emotividade do outro. No discurso indireto, Martins (2012) explica que se
transcreve o enunciado de outra pessoa ou do proprio emissor, mas em outra enunciacao,
conservando o contetdo, mas alterando a forma, por uma interpretacdo propria e suprimindo
particularidades expressivas, com carater mais informal, utilizando a subordinacdo e
mecanismos de transcri¢cdo. Diferente do discurso direto, o indireto ndo utiliza os sinais
diacriticos, que sdo os dois pontos, travessao, grifo, italico ou negrito, porém igualmente
mantém os verbos de elocucao que ligam os enunciados diferentes e trazem um valor estilistico.
O discurso indireto livre é mais velado e ndo se prende a um verbo de elocucdo ou conjungéo
subordinativa, porém pode aproveitar elementos expressivos do discurso direto, o que traz
maior afetividade, ndo esclarecendo quem, se o narrador ou a personagem, esta com a palavra.

Martins (2012) mostra como as formas de tratamento incidem nas diferencas de idade,
nivel social, econébmico e cultural. Esses tratamentos podem estar acompanhados de pronome
possessivo para indicar grau de intimidade ou distancia. Além disso, existem certas figuras,
como a ironia, o paradoxo, 0 eufemismo e a hipérbole que sé sao apreendidas se for conhecido
o referente que dirige o ato de comunicacao. Portanto, nem todos os sentidos que podem ser
apreendidos estdo explicitos na superficie do texto, podendo estar escondidos entre as palavras,
com graus varidveis de sutileza, e cabe a Estilistica o estudo do implicito e dos efeitos que

podem ser produzidos por determinadas escolhas que se encontram a disposicao do escritor.

2.4 O ESTILO DE GUIMARAES ROSA

Como percebemos nos autores citados, a exemplificacdo de recursos estilisticos
utilizando citacbes de Guimardes Rosa demonstra a importancia do escritor para nossos
estudos, ja que o autor buscava transgredir os limites da palavra e da gramatica, almejando
sentidos e evocagdes em nivel de novidade. Novamente, evidencia-se o objetivo de estudo e a
justificativa desta pesquisa, considerando a eminéncia de Jodo Guimaraes Rosa para 0s Estudos

da Linguagem e, mais especificamente, para a Estilistica.
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Questionando a Morfoestilistica, Melo (1976) indaga as dificuldades de explorar o
cardter estatico, estudando somente as formacdes andmalas das palavras, sendo Rosa um nome
da literatura conhecido por cunhar palavras sem real expressividade fora do contexto pessoal,
de modo que o leitor fica em aceitacdo passiva, sem suporte no sistema da lingua.

Na obra de Guimardes Rosa, segundo Martins (2012), a elipse torna o texto mais
conciso, com efeitos de vigor, choque, eufemismo e ritmo insolito, de modo que, as vezes, ndo
hé necessidade de pensar o que foi omitido, enquanto em outros casos é necessario que o leitor
compreenda a frase que, primeiramente, soou estranha. Em Rosa, a autora mostra como 0s
casos comuns e sem inovagao pessoal sdo importantes para aligeirar a linguagem, usando para

isso a elipse, 0 que causa um efeito de graca e mistério, pois

em muitos casos, nem ha necessidade de pensar no que foi omitido, tdo claro se
mostra o significado, tdo natural é a frase. Noutros, a elipse faz que a frase soe
estranha, exige que o leitor a considere mais detidamente para compreendé-la.
Guimardes Rosa é certamente o autor que mais audaciosamente se vale do recurso da
elipse, com efeitos variados. (MARTINS, 2012, p. 189-190).

Para Martins (2012), um dos escritores mais proveitosos na pintura sonora, aléem da
linguagem convencional, € Rosa, que criava palavras utilizando a onomatopeia como harmonia
imitativa. O autor tambeém alterou a fonetica de algumas palavras para reforcar o teor
expressivo, evidenciando o nivel cultural das personagens e a lingua rural ou sertaneja, usando
para isso 0s metaplasmos, ou seja, a supressao, o acréscimo, a troca ou a permuta de fonemas.
Os recursos estilisticos da escrita de Rosa revelam as imensas orientacdes de trabalho
relacionados a Estilistica Lexical. Para exemplificar e aprofundar os estudos e pesquisas,
Martins (2020) elaborou a obra O léxico de Guimardes Rosa, que, em forma de dicionario,

levantou cerca de 8.000 palavras do vocabulario roseano. Segundo Martins (2020, p. X1),

a linguagem intensamente elaborada de Guimardes Rosa foge, intencionalmente a
transparéncia para se embeber de mistério. H4 obstaculos que exigem atencdo e
provocam reacdo diversa nos leitores. A sintaxe, por suas inversdes e elipses, e 0
Iéxico, por sua requintada complexidade, ndo permitem que o texto seja percebido
passivamente, mas solicitam o leitor a ter também algum papel na criagdo artistica.
Uns pairam em principio ou meio da leitura, outros vao além e os que persistem
sentem cada vez mais a fascinacéo do texto insélito, do seu ritmo e musicalidade, das
suas imagens tdo numerosas quanto belas, das suas constru¢des carregadas de énfase,
dos seus vocabulos expressivos [...] impregnados, enfim, de multiplas conotagdes.

O objetivo desta Tese é contribuir para a pesquisa estilistica, considerando as mudancas
lexicais ocorridas entre duas versdes de um texto de Guimardes Rosa. Com uma linguagem
fecunda e criativa, o escritor € estimado ndo so na Literatura Brasileira, como também em nivel
internacional, trabalhando minuciosamente com as palavras e mostrando inovagdes possiveis

dentro da Lingua Portuguesa.
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CAPITULO Il
ROSA DOS VENTOS

“Quando os ventos de mudanga sopram, umas pessoas
levantam barreiras, outras constroem moinhos de vento”

(Erico Verissimo).

O objetivo deste capitulo é examinar as peculiaridades da vida e da obra de Jodo
Guimaraes Rosa, a fim de estruturar a posterior analise dos processos de transformacéo de sua
escrita. Para isso, o capitulo divide-se em trés partes: a primeira expde o contexto historico da
chegada do grande escritor, passando para as condi¢gdes contemporaneas a ele. Discorremos
sobre a biografia e acontecimentos da vida do autor, citando a sua obra, suas caracteristicas,
chegando até Tutaméia (Terceiras estorias) (1967), onde se encontra o texto aqui analisado.
Na sequéncia, exploramos as duas versoes do texto de Rosa “Risada e meia” (1954) e “Aletria
e hermenéutica” (1967), suas tematicas, similaridades, diferencas, acréscimos, para entdo
iniciar o capitulo seguinte, com a analise estilistica e genética dos processos de transformagéo

da escrita de Guimardes Rosa, considerando esses dois textos.

3.1 O BRASIL E O MUNDO ANTES DE GUIMARAES ROSA

O contexto que recebeu a chegada de Guimardes Rosa estava envolto por inovacoes e
novidades. Ha duas décadas, o Brasil tinha se libertado do Império e da escraviddo, mas ainda
passava por problemas de grande desigualdade social. De acordo com Koshiba e Pereira
(2003), a maioria dos habitantes do pais era analfabeta e morava na zona rural, dedicando-se a
producdo de café, principalmente na regido Sudeste.

No pouco tempo de sua vida, 0 escritor passou por quatro Constituicdes (1891, 1934,
1946 e 1967), ndo chegando a conhecer somente a que hoje vigora. A anterior a Guimardes
Rosa, em 1891, instituiu a Proclamacdo da Republica, como processo de implantacdo do
capitalismo, juntamente com o ideal federalista, como uma critica a monarquia e ao poder
centralizado, defendendo a criacdo das unidades federativas, os estados, que seriam autbnomas
e com governo proprio (KOSHIBA; PEREIRA, 2003). A Constituicdo de 1891 também
instaurou o voto aberto, facultativo e restrito aos alfabetizados, o que fez com que alguns
coronéis levassem os trabalhadores para votar em determinado candidato, o denominado “voto
de cabresto”. Assim, iniciou-se a Republica Velha (também conhecida como Primeira
Republica, Republica do Café ou da Espada), que durou de 1889 a 1930 e mantinha o poder

nas maos dos militares e grandes proprietarios rurais. Aléem do mais, as politicas de valorizacéo
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do café acarretaram interesses e fraudes eleitorais, o que foi chamado de “politica café-com-
leite”, pois somente alcangavam o poder, presidentes dos estados de Minas Gerais e S&o Paulo.

Com a divida herdada do Império, o Brasil fez empréstimos da Inglaterra, logo, essa
situacdo financeira gerou revoltas de carater politico (KOSHIBA; PEREIRA, 2003). Como
exemplo, a Rebelido de Canudos foi um conflito armado nos anos finais do século XI1X, com
motivacoes religiosas, politicas e econdmicas. Liderada por Anténio Conselheiro, a revolta se
estendeu pelo sertdo nordestino e teve fim, em 1897. No ambito mundial, a segunda revolugéo
industrial, na segunda metade do século XX, gerou novas fontes de energia como o petréleo e
a eletricidade, que substituiram a energia a vapor e se tornaram acessiveis a populacdo. Esse
desenvolvimento ndo ocorreu somente na tecnologia e ciéncia, mas também no prestigio das
artes e da cultura, como a Bélle Epoque, um movimento artistico de 1870 a 1914, que
incentivava as riquezas e a inovagao. Por outro lado, as lutas continuaram, em especial contra
0 capitalismo, liderada por Karl Marx, um revolucionario que ndo considerava somente a
economia, mas também a politica. Outro movimento importante para os operarios foi a Comuna
de Paris, que fez com que a capital francesa fosse evacuada e tomada pelos revolucionarios
(KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

3.2 O BRASIL E O MUNDO NA EPOCA DE GUIMARAES ROSA

Ainda na perspectiva internacional, em 1914 foi deflagrada a Primeira Guerra Mundial,
que durou até 1918. De acordo com Koshiba e Pereira (2003), até entdo a Inglaterra era a maior
poténcia capitalista, porém, ao entrar na guerra para combater o nacionalismo e a xenofobia,
os recursos foram gastos em instrumentos bélicos, fazendo com que o posto econémico fosse
transferido para os Estados Unidos. Com a revolucdo russa de 1917, criou-se o primeiro estado
socialista na Unido das Republicas Socialistas Soviéticas, porém, em 1928, ascendeu ao poder
Josef Stalin, um lider totalitario que “transformou em pesadelo o sonho revolucionério de uma
sociedade igualitaria” (KOSHIBA; PEREIRA, 2003, p. 438). Além da instauracdo do
socialismo, vérios paises lutaram contra as doutrinas liberais que pregavam que o governo
deveria interferir o menos possivel na vida social e econdmica e confiar na capacidade de
regulacdo do mercado, o que foi de encontro ao aprendizado fornecido pela Primeira Guerra
Mundial e pela Crise de 1929, que geraram uma intensa especulacdo econémica, quebrando
bancos, gerando desempregos e fome por todo o planeta.

Com todos esses problemas sociais, 0 movimento anarquista dominou a cena do
movimento operario em varios paises, durante a segunda década do século XX. Porém, no

Brasil, o declinio do movimento operéario deveu-se a repressao policial, que foi sistematica e
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violenta, além da “unido das elites, fortalecidas pelo nacionalismo” (KOSHIBA; PEREIRA,
2003, p. 349). De acordo com Koshiba e Pereira (2003), esse nacionalismo como ideologia
burguesa integra o processo de expanséo capitalista, a fim de manter a unificacdo nacional e a
hegemonia politica das classes dominantes. Assim, sdo excluidas as classes populares, em prol
do surgimento das grandes corporaces empresariais.

Conforme Koshiba e Pereira (2003), essas condi¢des politicas e sociais abriram espaco
para ascensdo ao poder do galcho Getllio Vargas, na mesma época em que emergiu a
Revolucdo de 30, que buscava incentivar a imigragéo, a urbanizagéo e a industrializagdo, com
a construcéo de ferrovias, bancos e indUstrias, o que acarretou o crescimento das cidades. Com
essa modernidade, surgiram novos problemas, principalmente na questdo social, devido aos
baixos salérios, a longa jornada de trabalho e a auséncia de protecdo contra abusos, ou seja, 0
trabalho era praticamente uma nova forma de escravidao. 1sso fez com que explodissem greves,
com 0 movimento operario lutando por melhores condicGes de trabalho, com base em ideais
socialistas, anarquistas e comunistas (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

Assim, 0 povo conquistou a criacdo de uma Legislagcdo trabalhista, que garantia
protecdo aos trabalhadores, aléem de férias e seguros contra acidentes de trabalho. Com o
trabalho livre e a monocultura do café, o mercado de consumo se expandiu e se estruturou,
porém a emissao desenfreada de dinheiro fez com que se criasse uma onda especulativa de
desvalorizacdo da moeda. Por outro lado, as revoltas ndo cessaram, ocorrendo a Rebelido de
Contestado, nos estados do Parana e de Santa Catarina, onde jaguncos e fanaticos religiosos
lutavam pela conquista de territorio, guiados pelo curandeiro denominado “monge” José Maria,
terminando em 1916, com 20 mil mortos. Outro movimento foi o Cangaco, liderado por
Lampido e conhecido como um banditismo social, que combateu as desigualdades no sertdo do
Nordeste, entre as décadas de 1920 e 1930 (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

No Rio de Janeiro, o entdo presidente Rodrigues Alves buscava proporcionar condigdes
de saneamento, por conta das inUmeras doencas causadas pela higiene precaria da cidade.
Assim, contou com o0 médico Oswaldo Cruz para convencer a populacao cética a se vacinar,
porém acabou acarretando depredacdes da cidade, a chamada Revolta da Vacina, em 1904
(KOSHIBA,; PEREIRA, 2003), e as pessoas acabaram sendo vacinadas a forca e em massa.
Sem uma real preocupacdo com o bem-estar do povo, s6 aumentava a segregacdo social,
expulsando os mais pobres para a periferia, para construir a avenida principal da cidade. Outra
rebelido, em 1910, foi a Revolta da Chibata, cujo estopim foi o recrutamento militar violento e
arbitrario de pessoas humildes, além de serem aplicadas medidas disciplinares brutais. A fim

de mudar a situacdo, alguns militares ameacaram bombardear o Rio de Janeiro, entdo, as
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autoridades prometeram a abolicdo dos castigos corporais e a anistia aos revoltosos, o que de
fato ndo aconteceu (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

Em relacdo a economia, a monocultura do café apresentava suas contradi¢des, por conta
da crise gerada pela superproducdo, fazendo com que milhGes de sacas de café fossem
queimadas (KOSHIBA; PEREIRA, 2003). Além disso, a crise do capitalismo de 1929 e a
Primeira Guerra Mundial fizeram com que o Brasil adotasse estratégias de estimulo a
industrializacdo, além de um modelo econémico agroexportador, esbarrando nos empecilhos
da falta de matéria-prima, maquinas e equipamentos. Na década de 1920, nas palavras de
Koshiba e Pereira (2003, p. 406), “a guerra evidenciou os limites de um pais destituido de um
parque industrial significativo, por esse motivo, 0 governo comegou a criar incentivos para o
desenvolvimento industrial, a fim de promover sua diversificagdo”. Essa crise do capitalismo
colocou fim a politica de valorizacdo do café e as oligarquias, de modo que a imagem de
Vargas, eleito em 1930, foi propagada como homem simples e lider do povo, sob a alcunha de
“pai dos pobres”. Assim, ele centralizou o poder, instaurando uma ditadura nem comunista,
nem nazifascista, mas com a tendéncia de afastar do poder a velha elite politica.

No ano de 1932 o voto passou a ser secreto e ocorreu a revolucao constitucionalista,
com a finalidade de estabelecer uma nova Constituicdo, promulgada em 1934, possibilitando a
Céamara eleger o presidente Vargas, o que silenciou a oposi¢do. Desse modo, foi estabelecido
0 Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS), conhecido como a policia secreta, com
finalidades ultranacionalistas. Além disso, em 1937 houve o golpe e o inicio do Estado Novo,
promulgando a permanéncia de Vargas, que passou a deter a totalidade dos poderes,
defendendo o anticomunismo e a pena de morte. Junto com a ditadura, operavam a violenta
repressao policial e a censura aos meios de comunicacdo, pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda, que também promovia a figura de Vargas. Além disso, também foram criados o
Ministério do Trabalho, Industria e Comércio e o Ministério da Educacdo e Saude, que tornou
0 ensino primario obrigatério (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

De acordo com Koshiba e Pereira (2003), no governo de Vargas ocorreram restri¢oes a
politica de imigracdo, proibindo a entrada de alguns imigrantes e até mesmo a concentracao de
estrangeiros em uma mesma regido. Esse nacionalismo fez com que muitas empresas fossem
estatizadas, além da nacionalizacdo da informacdo, ou seja, a proibicdo da imprensa
estrangeira. Por outro lado, no ano de 1945 ocorreu o Primeiro Congresso Brasileiro de
Escritores, cujo viés ideologico evidenciou o dever dos cidaddos de participarem da vida
publica. Com a conjuntura politica interna em crise, houve o fim da censura e a anistia de

pessoas consideradas criminosas pelo Governo de Vargas. Além disso, a economia passou a
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ser dominada pelas industrias, determinando o fim da hegemonia cafeeira e do modelo agrario-
exportador. Com essa novidade, Koshiba e Pereira (2003) ensinam que o Brasil passou a
investir em infraestrutura, ferrovias e industria pesada de aco.

Anteriormente guiado pela indecisdo e neutralidade, a entrada do Brasil na Segunda
Guerra Mundial, ao lado dos Estados Unidos, colocou fim ao governo de Vargas, deposto em
1945, uma vez que se julgava incoerente e contraditdria a luta pela democracia no exterior e a
ditadura interna no pais. Apesar disso, Vargas continuou sendo visto como lider dos
trabalhadores, ja que promulgou as leis trabalhistas, bem como a carteira de trabalho, a
regulamentacéo, a fiscalizagdo, a CLT, redefinindo conceitualmente o trabalho, que nédo era
mais indigno, como na heranga escravista, mas meio de autorrealizacdo (KOSHIBA;
PEREIRA, 2003). O final da Segunda Guerra Mundial ascendeu os Estados Unidos como o
centro hegemdnico do capitalismo, possibilitando economias vantajosas. De acordo com
Koshiba e Pereira (2003), esse otimismo embriagador gerou a superproducéo e o desemprego,
ja que a ilusdo de prosperidade escondia as fragilidades do mercado. Assim, a desenfreada
especulagéo financeira levou a outra crise, bem como a criacdo de novos empregos, a fim de
reformular o capitalismo, j& que as desigualdades continuavam existindo.

Diante dessas problematicas, os extremismos politicos passaram a dominar o mundo,
ndo s6 pelo viés do socialismo soviético e do capitalismo americano, mas também pelo
fascismo, dominado pela burguesia que buscava suprimir as liberdades individuais, baseando-
se em doutrinas irracionais e anti-intelectuais, como a violéncia, a censura, o nacionalismo
belicoso e antiliberal, que levou o 6dio aos comunistas e aos judeus (KOSHIBA; PEREIRA,
2003). Essa perspectiva xenofdbica fez com que irrompesse a Segunda Guerra Mundial, em
1939, que durou até 1945, com a derrota das poténcias totalitarias (Alemanha, Italia e Japéo).
Os até entdo aliados — Unido Soviética e Estados Unidos — passaram a ser as maiores poténcias
mundiais, contrapondo capitalismo e socialismo, e essa bipolaridade fez com que surgisse a
Guerra Fria, conhecida por seus embates ideoldgicos e seus conflitos consequentes. Além do
mais, as disputas em Cuba, na China, no Vietna, na Coreia e a Crise dos Misseis indicavam o
perigo da iminéncia de uma guerra nuclear.

Apdbs a Segunda Guerra Mundial, no Brasil, houve o que Koshiba e Pereira (2003)
chamaram de “experiéncia democratica”, entre 1946 e 1964, porém apenas dois presidentes
concluiram o mandato (Dutra e Kubitschek). Eurico Gaspar Dutra foi eleito em 1946,
promulgando uma nova Constitui¢do, a fim de criar uma sociedade mais justa no Brasil, com
a presenca dos trabalhadores no cenario politico. Para isso, determinou que todos os brasileiros

com mais de 18 anos fossem eleitores, bem como o estado do bem-estar social, no qual a justica
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e a igualdade buscavam estar nos limites do capitalismo. Ainda assim, no ano de 1950, Vargas
retornou a presidéncia, perpetuando o nacionalismo e o trabalhismo, porém, apds uma série de
atentados, bem como a antipatia da imprensa, por conta do histérico de pratica ditatorial,
suicidou-se em 1954, sendo substituido pelo vice, Café Filho (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

A primeira versdo do texto aqui analisada foi veiculada em uma coluna do jornal
Correio da manha, em 4 de maio de 1954, ano do suicidio de Vargas. Mesmo publicada trés
meses antes do suicidio do entdo presidente, percebemos as apreensdes politicas e sociais, por
ter entdo sido eleito diretamente 0 homem que fora ditador por quinze anos, a partir de 1930.
Assim que subiu ao poder, o presidente determinou o fechamento do Congresso Nacional do
Brasil e outorgou uma nova constituicdo, além de extinguir os partidos politicos e implementar
a propaganda do governo e a censura a imprensa.

Conhecido como populista ligado as massas e as elites, Vargas sabia manter o controle
sobre os sindicatos, com os trabalhadores satisfeitos e, também, as grandes empresas, o que lhe
garantiu apoios e até reveréncias, porem nao perdeu a caracteristica de ditador e autoritario,
sendo deposto em 1945 e voltando ao poder em 1951, por elei¢Bes diretas. No segundo
governo, criou bancos, a Petrobras, a Vale do Rio Doce e a Capes, assim como proporcionou
a expansdo da industria de base. O Governo também incentivava o trabalhismo e o
nacionalismo, criando uma identidade nacional.

De acordo com D"Aradjo (1992, p. 23), o Governo nao foi capaz de gerir uma politica
conciliatdria e estava impossibilitado de enfrentar um conflito, a ndo ser que se posicionasse a
favor de um dos grupos: populistas ou autoritarios. Nas palavras da autora, “associa-Se
freqlientemente a crise de 54 ao golpe militar que viria a ocorrer dez anos depois”, seja por
confrontos politicos ou por sociais. A instabilidade do Governo Vargas nédo foi consequéncia
da brusca mudanca de objetivos, mas de sucessivas crises em diversos setores, em especial o
politico. Além do mais, “a ‘guerra fria’ e o debate em torno da participacao brasileira na Guerra
da Coreia aproximam Vargas dos grupos militares nacionalistas” (D’ARAUJO, 1992, p. 29).

O medo da “ameaga comunista” foi um dos fatores para a vitdria eleitoral de Vargas,
que conseguiu apoio militar nacionalista no contexto da Guerra Fria e seus conflitos
subsequentes. Na época, a Unido das Republicas Socialistas Soviéticas gradativamente
conquistava territérios em diferentes paises, expandindo a sua ideologia. Um dos
envolvimentos foi a Guerra da Coreia, um conflito armado de grandes propor¢fes em que a
Coreia se divide em duas: a do Norte e a do Sul. Enquanto a primeira sofre pressdo da China
para adotar o sistema socialista, a regido Sul resiste e, apoiada pelos Estados Unidos, a maior

poténcia mundial, manteve o capitalismo. O segundo governo de Getulio Vargas, conforme
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D’Aratijo (1992), marcou um periodo de mudangas e contradi¢des, dentre elas o ferrenho
nacionalismo, juntamente com o incentivo a imigracdo. A Guerra Fria estava no auge,
juntamente com as batalhas adjacentes a ela, cujas consequéncias até hoje perduram, com
ameacas de ataques atdmicos. A fim de poupar vidas, muitos lugares construiram abrigos
nucleares, protegidos por paredes e portas feitas de chumbo.

Esse contexto historico e social apoiava os avangos cientificos e tecnoldgicos, além das
mudangas nos valores e modo de vida, por conta do crescimento das cidades, a disseminacéo
pelos meios de comunicacdo de massa de valores e comportamento, além de habitos de
consumo, simbolos sexuais e novidades, como o rock'n roll (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).
No ano de 1956 foi eleito Juscelino Kubitschek de Oliveira, com a politica nacional-
desenvolvimentista focada na inddstria automobilistica, instaurando uma aura de estabilidade
sob o lema, “50 anos em 5”. O presidente defendia o investimento em Energia, Transporte,
Alimentacdo, Educacdo e Industrias de Base e, em 1960, inaugurou a cidade de Brasilia. Porém,
acabou estabelecendo uma pesada inflacéo, déficit das contas publicas, endividamento externo
e aumento de precos, resultado dos gastos feitos durante o governo.

Em 1960, Janio Quadros foi eleito. Com um estilo personalista, carismatico, excéntrico,
conservador, autoritario e independente dos partidos, ficou no poder até 1961, quando
renunciou como uma estratégia politica equivocada, por ter adotado medidas impopulares,
como o congelamento dos salérios, a restricdo ao crédito, o corte de subsidios federais e a
desvalorizacdo do cruzeiro. Quadros acreditava que, se renunciasse a presidéncia, 0 povo
pediria para que ficasse, 0 que ndo aconteceu e o fez perder a posi¢éo no poder.

Entdo, o vice Jodo Goulart assumiu a presidéncia, com uma intensa polarizacdo entre
esquerda e direita (KOSHIBA; PEREIRA, 2003). Até a década de 1960, 55% da populacao
brasileira residia no campo, o que favoreceu o movimento da reforma agraria, ao que, por outro
lado, a direita catolica se opds, protestando contra a “ameaca comunista”, com a “Marcha da
Familia com Deus pela Liberdade”, em 1964. Além do mais, os militares se posicionaram
contra Goulart, mencionando o “perigo vermelho”, ou seja, a ameaga comunista, a fim de
impedir a posse do presidente. Esse movimento dos conservadores e dos militares dep6s
Goulart, que recusou um acordo com os militares e se exilou no Uruguai.

Em contrapartida, os trabalhadores ndo eram passivos e lutavam por conguistas
politicas, sociais e econdmicas, ainda que também estivessem sujeitos a manipulacdo por parte
do Governo (KOSHIBA; PEREIRA, 2003). Esse medo do comunismo instaurado no povo
brasileiro inspirou-se no contexto mundial da Guerra Fria, que almejava a conquista de poder

e territorio, propagando o temor as ameacas atdmicas, perpetuando-se até a década de 1970.
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Nesse contexto, a juventude estava cansada dos padrdes sociais e conservadores, bem como da
guerra, perpetuando os ideais de paz e amor, rebeldia e costumes da chamada “geragao hippie”.

Esse estado de tensdo fez com que se decretasse no Brasil o estado de sitio, a fim de
evitar qualquer manifestagdo politica, o que incluia o controle da imprensa. A determinagdo do
Ato Institucional 1 permitia ao Congresso eleger um novo presidente, tendo sido escolhido o
General Humberto de Alencar Castelo Branco. Assim, o poder passou para as forgas armadas,
ou seja, aos liberais conservadores que podiam demitir funcionarios publicos e cassar direitos
de qualquer cidaddo, como os subversivos getulistas, sindicalistas e marxistas comunistas.
Além do mais, criou-se o Servico Nacional de Informacdo, que permitia manter em sigilo tudo
0 que o presidente determinasse (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

No dia 27 de outubro de 1965 entrou em vigor 0 Ato Institucional 2, que extinguia 0s
partidos e determinava a eleicdo indireta para presidente, podendo decretar estado de sitio sem
autorizacdo prévia do Congresso, além de julgar civis enquadrados em crimes contra a
seguranca nacional, por tribunais militares (KOSHIBA; PEREIRA, 2003). Em 05 de fevereiro
de 1966, o Ato Institucional 3 determinou a elei¢do indireta para governadores, o que fortaleceu
a linha dura e enfraqueceu ainda mais a democracia. No mesmo ano, em 06 de dezembro, o
Ato Institucional 4 autorizou a criagdo de uma nova Constitui¢do, que foi aprovada em 24 de

janeiro de 1967 e definiu a lei de imprensa e a lei de seguranca nacional. Porém,

a medida que o regime militar endurecia, propagavam-se 0s movimentos de protesto.
Havia, basicamente, dois motivos para essas mobilizacGes. O primeiro era a severa
politica de controle das financas publicas, implantada pelo regime militar em nome
do controle da inflagdo; o segundo era a supressdo das liberdades democraticas,
notadamente o fechamento dos drgdos de representacdo dos trabalhadores e dos
estudantes (KOSHIBA; PEREIRA, 2003, p. 516).

No dia 15 de marc¢o de 1967, tomou posse o presidente Costa e Silva, no mesmo ano da
publicacdo de Tutaméia (Terceiras estorias) e do falecimento de Guimardes Rosa. Também foi
quando a economia comegou a apresentar sinais de recuperacao, com todo o espago do mercado
ocupado pelas multinacionais e grandes organizacdes bancarias. No final do ano de 1968, a
Ditadura foi oficialmente institucionalizada, com a instauracdo do Ato Institucional 5. A
segunda e tltima versao do texto de “Aletria e hermenéutica” foi reformulada e aumentada, em
Tutaméia, em 1967, em plena Ditadura Militar, cujo contexto, assim como o de Vargas, teve
como estopim a profunda recusa a “ameaga comunista”. Segundo Rezende (2013, p. 35),
durante o periodo da ditadura militar no Brasil, havia a pretensdo de manipular as informacdes,

de forma a torna-las aceitaveis e de acordo com o objetivo do governo. As

estratégias politicas, econdmicas, militares e psicossociais demonstravam que a busca
de reconhecimento estava assentada contundentemente num &rduo processo de
conversdo, de todos 0s grupos sociais, para 0 seu projeto politico. Tentava-se, assim,
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amenizar a natureza ditatorial desta forma de apelo a adesdo e ao reconhecimento
(REZENDE, 2013, p. 35).

Logo apo6s o Ato Institucional de 1964 as autoridades comecaram a impor limites a
democracia e a liberdade. Com vistas as tensfes da Ditadura Militar, em 1966 foi promulgado
0 Al 3, que estabeleceu as elei¢cdes indiretas em nivel estadual e municipal, diminuindo mais a
representacdo da vontade politica popular. No ano seguinte, o presidente Humberto Castelo
Branco sancionou a Lei de Imprensa, que imp0s a censura prévia nas redagdes de jornais,
emissoras de radio e televisdo. Além disso, entrou em vigor a sexta Constitui¢do do Brasil,
elaborando o Ato Institucional 4, que concentrou o poder quase completamente no Executivo,
estabeleceu as eleigdes indiretas, restringiu o direito de greve dos trabalhadores e abriu espaco
para as leis de censura e banimento.

Portanto, as condic¢des de producdo de ambas as versdes do texto de Rosa, analisadas
nesta Tese, eram turbulentas e em torno do silenciamento de certos dizeres. Tanto o segundo
governo de Getulio Vargas quanto a plena Ditadura Militar no Brasil sdo contextos politicos
conturbados e de intensa instabilidade e profundas incertezas. Os discursos dessas épocas eram
manipulados de forma a apresentarem uma falsa sensacdo de democracia, assim como o

controle por parte do Governo:

A familia, a escola, os grupos de pressdo, as associacfes de pais e professores, as
associacdes de maes, a imprensa, o radio, a televisdo, deveriam, segundo a ditadura,
ter suas acBes e convicgdes voltadas inteiramente para a construcdo da ordem,
harmonia, coesdo e integracdo nacional (REZENDE, 2013, p. 46).

Em outras palavras, assim que o Governo Militar ascendeu ao poder, a censura veio
intrinseca e inerente, e divulgar alguns absurdos que estariam acontecendo poderia ocasionar
ameacas, tortura e, inclusive, a morte do denunciante e seus familiares. A televisdo, comecando
a ficar famosa no Brasil, na década de 1960, aparece nas casas brasileiras, porém néo transmite

as noticias integrais e completas, uma vez que

a liberdade politica era imediatamente descartada do hipotético ideario de democracia
gue o regime militar insistia em elaborar. A ditadura tentava, entdo, reinventar um
sentido para a demacracia desvinculado deste (e de todos os outros) principio basico
(REZENDE, 2013, p. 71).

N&o s6 a liberdade politica como varios outros principios basicos foram retirados dos
individuos, como a liberdade de expressao, por censura e ameagcas, a liberdade de ir e vir, atos
de priséo e exilios forcados. Na época, o Brasil estava em crise social e politica, pois o regime
militar tinha adotado a estratégia de buscar construir uma adesao da sociedade, por um sistema
de ideias e valores. Assim, o siléncio estava presente em varios aspectos, indicando a opressao

e a falta de liberdade, de modo que a auséncia podia ser vista pelos diversos exilados politicos,
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que deixaram o pais por discordarem e denunciarem o sistema vigente. Muitos artistas e
musicos foram silenciados, com o exilio ou até com a morte.

A religido néo ficou distante do debate sobre o golpe militar e inclusive foi organizada
a “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade”, que defendia a tradi¢ao familiar e a
propriedade privada, contra o discurso nacionalista de Goulart. De acordo com Guisolphi
(2009), a Igreja Catolica, mesmo que preocupada com a situacéo precaria do povo, estava com
medo do “comunismo ateu” que ameagava se instalar no Brasil, e organizou certos mecanismos

de controle politico, mesmo que aparentemente apenas doutrinarios:

Era visivel, durante toda a ditadura, uma significativa homogeneidade no interior dos
pronunciamentos, atos e a¢fes dos militares. Ou seja, perpassou [...], em todos os
governos que compuseram aquele regime, o empenho para construir sua
aceitabilidade através da atuacdo junto a mente de todos os individuos. Todos
deveriam ser atingidos por este proposito através dos sindicatos, das universidades,
das fabricas, da familia, da escola, da igreja (REZENDE, 2013 p. 101).

Apesar dos absurdos praticados durante o periodo, muitas pessoas ainda aderiram e
apoiaram o discurso perpetuado de busca pela democracia, mesmo nédo a sendo por completo.
Nas palavras de Coutinho (1987, p. 149), o

regime militar-tecnocratico conseguiu conquistas, em alguns momentos, um
significativo grau de consenso entre amplos setores das camadas médias. Obteve
consenso na medida em que assimilou e deu respostas a algumas demandas dos
grupos sociais.

A lgreja ndo se posicionou de maneira homogénea frente ao Regime Militar. De um
lado, havia os catélicos que se manifestavam a favor da “Marcha da Familia com Deus pela
Liberdade”, do golpe frente a “ameaga comunista”. Por outro lado, havia também as propostas
de inovac0es teoldgicas a favor dos oprimidos pelo regime. Nas palavras de Dias e Silva (2012,
p. 3), a Igreja tinha a intencdo de erradicar a perseguicdo politica e a negacdo dos valores
humanos e, para isso, utilizava “0 discurso religioso para legitimar os valores pregados”.
Assim, ainda que muitos religiosos utilizassem o nome de Deus para silenciar, outros o usavam
para propagar ideais humanos.

O contexto da Ditadura Militar ficou conhecido pelas promessas de melhorias,
demonstracgdes de eficiéncia na estabilidade financeira e progresso tecnolégico, propagandas a
favor do governo e incentivo ao nacionalismo, atos antissociais, crimes, cadaveres, sem trazer
esperanca e liberdade, muito menos melhorar a situacdo do povo brasileiro. Além do mais,
diversos artistas e pensadores tiveram que se exilar em paises da Europa e da América Latina,
devido a perseguicdes politicas e ideologicas e, inclusive, ameacas de morte. Esses exilados
conseguiram voltar ao pais somente com o final da Ditadura, com a criagdo da Lei da Anistia

que, de acordo com Rezende (2013), foi uma das primeiras medidas tomadas pelo governo para
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aperfeicoar o ideario de democracia, declarando impuniveis os atos praticados até certa data,
anulando também condenacgGes.

Sendo um homem muito ligado a questdes diplomaticas e internacionais, Guimaraes
Rosa sofreu profunda influéncia dos acontecimentos historicos de sua época, tratando em sua
obra de questdes existenciais e filosoficas da vida e da morte. Nos textos analisados nesta Tese,
a temética do siléncio dialoga com o contexto da ditadura e censura, tanto na Ditadura de
Vargas quanto na Militar, a partir de 1964. Além disso, por tratar da morte, do vazio e da
saudade, € possivel relacionar tal teméatica com os desaparecimentos e os exilados politicos que
tiveram que se separar de seus familiares e amigos, por conta das perseguicdes e ameacas. Por
ter trabalhado na Embaixada Brasileira, na Alemanha, durante a Segunda Guerra Mundial,
Guimardes Rosa presenciou bombardeios e, inclusive, escondeu judeus em sua residéncia,
apoiado pela segunda esposa, Aracy, tendo a propria casa bombardeada (Figura 1).

Figura 1 — Vista do canal de Hamburgo, com a igreja de S&o Nicolau ao fundo (antes e depois
do bombardeio de 1943)

Guimaraes Rosa em seu arquivo pessoal.

Assim, “Aletria e hermenéutica” versa tanto a respeito das auséncias quanto da vida,
buscando, por meio das anedotas, um sentido humoristico e, também, transcendental. Em
outras palavras, por ter tido contato com a guerra, a morte, a distancia e os siléncios, Rosa

passou a refletir acerca do sentido metafisico da vida, transbordando isso em seus textos.

3.3 ROSA, UM HOMEM CRIATIVO, E A SUA OBRA
Consideramos importante discorrer sobre a vida e as caracteristicas de Rosa, para

compreendermos melhor o contexto em que a obra foi escrita. Costa (2006) traga um percurso
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historico e biografico a respeito da vida do autor, desde a infancia até a morte. O escritor nasce
dia 27 de junho de 1908, em Cordisburgo, uma pequena cidade cercada de montanhas e
fazendas, no interior de Minas Gerais. Além disso, na cidade h&a uma caverna chamada Gruta
do Maquiné (Anexo C), cujas galerias sdo resultado do trabalho erosivo durante milénios. Com
uma profundidade de 18 metros e 650 metros de extensdo, é um dos principais destinos do
turismo natural no interior mineiro, ja que sua beleza encanta visitantes de todo o mundo. De
acordo com o site do Estado de Minas Gerais®, a Gruta do Maquiné foi descoberta em 1825 e
é considerada o berco da paleontologia brasileira, apresentando estalactites, pinturas rupestres
e outros vestigios arqueoldgicos. Atualmente, conta com passarelas e iluminacdo, bem como a
companhia de um guia profissional, para garantir a seguranca dos visitantes. Essa geografia,
mais tarde, apareceria metamorfoseada nos textos de Rosa.

De acordo com Alaor Barbosa (1981), essa cidadezinha, localizada a cerca de cem
quildmetros de Belo Horizonte, fez com que o autor convivesse desde jovem com a realidade
do sertdo. Primogénito de sete filhos de Francisca Guimardes Rosa, a dona Chiquitinha, e
Florduardo Pinto Rosa, mais conhecido como seu Fuld, proprietario de uma venda, 0 menino
cresceu, ouvindo estérias contadas pelos frequentadores (Figura 2), ja que o armazém da
familia era bem em frente a estacdo de trem. Esse local foi tombado como patriménio histérico
do Estado de Minas Gerais, funcionando atualmente como o Museu Casa Guimarées Rosa, que
visa preservar a memoria do universo do escritor® (Anexo D).
pais (1908)

Figura 2 — Jodo Guimaraes Rosa entre 0s

Fonte: Rosa (1983, p. 12)

° Disponivel em: https://www.minasgerais.com.br/pt/atracoes/cordishurgo/gruta-do-maquine. Acesso em: 11 out.
2021.
& Disponivel em: https://www.minasgerais.com.br/pt/atracoes/cordisburgo/cultura/museu-0. Acesso em: 11 out.
2021.
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Rosa (1983) conta como a familia influenciou as estorias do escritor, seja pelas cartas
enviadas aos pais, seja pelos profundos ensinamentos recebidos dos parentes, mas também o
equilibrio que mantinha com sua primeira esposa Lygia, cuja inteligéncia pratica harmonizava
com o talento do poeta, influenciando-o com otimismo a vencer a timidez e agir com
dinamismo. Mesmo apds o divorcio, conseguiram manter uma relacdo de amizade e
companheirismo que perdurou por anos (Figura 3). A Figura 4 revela a familia que cercou a
infancia de Jodo Guimaraes Rosa, que aparece sentado no chdo, ao centro da imagem.

Figura 3 — Jodo e Lygia em lua de mel (1930)
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Fonte: Rosa (1983, p. 14).

Figura 4 — Familia e infancia

Fonte: Rosa (1983, p. 290).

Brait (1982) busca entender qual Brasil abrigou esse escritor extraordinario, e as marcas
que o contexto deixou em sua producdo. Na época em que Rosa nasceu, o presidente era Afonso

Pena, cujos esforgos se voltavam a economia, com 0s primeiros sinais de estabilidade

monetaria e a expansdo do café. Além disso, havia a Lei do Servico Militar Obrigatorio,
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choques armados entre grupos oligarquicos na Bahia e a Exposicdo Nacional do centenario da
abertura dos portos do Brasil, para mostrar aos estrangeiros as melhorias da nacéo.

Na inféncia, Jodozito, como era conhecido pelos seus familiares, mostrou interesse
pelas linguas, estudando sozinho francés, holandés e alemao. Avido por leitura e apaixonado
por Geografia e Histdria Natural, brincou com mapas e colecGes de insetos e plantas, sempre
curioso até pelo desenrolar da Primeira Guerra Mundial e da Revolucdo de 1917, discutindo,
com os mais velhos, estratégias militares. Junto com isso, houve o assassinato do escritor
Euclides da Cunha, a descoberta da causa do mal de Chagas, a ascensdo de Graca Aranha e
Lima Barreto, a gripe espanhola e a Semana de Arte Moderna, em 1922. Outra caracteristica
do ambiente em que Rosa foi criado foi a religiosidade, influenciando brincadeiras de missa e
habitos importantes para a metafisica do escritor, que carregava um terco e costumava rezar.

Observador, Rosa gostava de conversar e ouvir, devotando-se a cada projeto que
assumia, curioso por novidades e com orgulho da familia, observando nas muitas viagens os
rostos da humanidade, as culturas, os comportamentos morais, a natureza, as criangas e a
complexidade da figura humana. De acordo com Rosa (1983), Jodo Guimardes Rosa era
elaborado por opostos, tanto ndmade quanto sedentario, instavel e estavel, rijo e suave. Por ter
sido educado no cristianismo, atribuia um sentido mistico as coisas, acreditando na forca do
amor e na protecao de Deus. Com o passar do tempo, passou a se identificar como ecuménico,
sem o rotulo de uma denominacgdo. Vilma Guimardes Rosa (1983), primogénita do escritor
(Figura 5), escreve acerca dos mistérios que envolveram a vida do pai, como um desafio a
sensibilidade e um desejo fundamental de expressar verdade e beleza. Para ela, a realidade
transcendental da obra roseana revela a riqueza de espirito e a entrada em um reino magico e
esperancoso das palavras.

Figura 5 — Familia com Vilma (1932

Fonte: Rosa (1983, p. 8).
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Com nove anos, em 1917, Rosa se muda para Belo Horizonte, indo morar na casa do
avd materno e padrinho, Luiz Guimaraes, para terminar o primario e se dedicar mais aos
estudos, em 6timos e reconhecidos colégios, sempre ligado as transformac6es e mudancas da
década de 1920. Foi quando aperfeicoa e aprende novas linguas, lendo os cléssicos, sempre
que possivel no original, e estudando musica. Em 1925, ingressa na Faculdade de Medicina da
Universidade de Minas Gerais, morando na pensao de seu tio Jodo Lima Guimaraes.

O ano de 1929 foi um marco histérico, com a crise e a ditadura do Estado Novo de
Vargas. Motivado pelo prémio em dinheiro e divulgacéo do trabalho, Rosa publica seu primeiro
conto “O mistério de Highmore Hall”, na revista O Cruzeiro, que promoveu um cOncurso
literario. Entretanto, esse texto ndo tem nenhuma caracteristica que fez o escritor reconhecido.
Além dessa vitoria, conquistou também outros concursos, um deles sob o pseudénimo de
Viator. Para Barbosa (1981), essa publicacdo, quando universitario, fez com que Rosa entrasse
na vida literaria e ganhasse algum dinheiro. Em 1930 casa-se com Lygia Cabral Penna, na
época com 18 anos, aluna da Escola Normal de Belo Horizonte. No mesmo ano, Rosa forma-
se em Medicina, sendo escolhido como orador da turma e cujo discurso foi publicado no jornal
Minas Gerais (Figura 6).

Figura 6 — Formatura em Medicina

Fonte: Rosa (1983, p. 408).
No ano seguinte inicia a carreira médica em Itaguara, municipio de Itaina, um povoado

rural mineiro, sem luz e com estradas de terra. A escolha pelo local se deu pela falta de médicos,
ficando por dois anos e revelando-se um profissional competente e dedicado, sem deixar de
tomar notas das coisas que observava e vivenciava. Os atendimentos e as consultas médicas

exigiam longas viagens a cavalo, calculando o preco de acordo com as distancias. Além disso,
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conversas foram aproveitadas para escrever contos, mais tarde retrabalhados e reunidos. Foi
presenteado, em 1931, com o nascimento da primeira filha, Vilma.

Barbosa (1981) expbe que no ano de 1931, Rosa voltou para Belo Horizonte, onde
trabalhou como médico voluntario da Forca Publica de Minas Gerais, no contexto da
Revolugdo Constitucionalista. Por passar em um concurso, ingressa na Forga Publica de Minas
Gerais como oficial-médico do 9° Batalhdo de Infantaria, em Barbacena, conhecida pelos
hospitais psiquiatricos, em 1933. No ano seguinte, nasce a segunda filha, Agnes.

Nesse contexto, aparecem tendéncias na literatura, com as conquistas modernistas, a
realidade nacional, o ensaismo social, a ficcdo regionalista e o romance de sondagem
psicoldgica, revelando, em 1940, Clarice Lispector e Jodo Cabral de Melo Neto. Guimardes
Rosa era médico, soldado e rebelde, e os anos na Medicina ndo lhe roubaram o gosto e o
interesse pela literatura. Diante do sofrimento dos pacientes e da inevitabilidade da morte, Rosa
demonstra aversdo a medicina, tendo mais gosto pelo estudo das linguas, coisas internacionais
e aflicdes cosmopolitas. Decide prestar concurso para o Itamaraty, no Rio de Janeiro, passando
em segundo lugar. Esses fatores o levaram a pedir demiss@o do cargo de capitdo-medico, em
1934, mudando-se para a capital carioca, onde reside por quatro anos.

O ano de 1936 foi outro marco para a literatura roseana, com a publicacdo do volume
de poesias Magma, vencedor do Concurso Literdrio da Academia Brasileira de Letras. A
animacéo da premiacdo o levou a concorrer ao prémio Humberto de Campos, promovido pela
Livraria José Olympio Editora, com o volume Contos, com doze estorias, que mais tarde seria
totalmente reformulado e intitulado Sagarana, publicado em 1946. A versédo de Contos, apesar
de receber elogios dos jurados e criticos, ndo conquistou o primeiro lugar, fazendo com que
Rosa continuasse trabalhando para melhorar o texto, transformando-o em Sagarana. 1sso
mostra o trato precioso de Rosa com seus textos, sobre os quais se debrucava durante anos.

Em 1938, Rosa € nomeado consul-adjunto em Hamburgo, na Alemanha, para onde vai
sozinho e permanece por quatro anos, no periodo da Segunda Guerra Mundial. Conhece Aracy
Moebius de Carvalho, funcionaria do Consulado e, futuramente, sua segunda esposa (Figura
7). O escritor decide manter um diario para registrar as angustias do cotidiano, cuja atmosfera
pesada conta a perseguicao aos judeus, bombas e racionamento de mantimentos. O sofrimento

e 0 contexto fizeram com que Rosa e Aracy ajudassem muitos judeus a fugirem do pais’.

" Na semana dos dias 20 a 24 de dezembro de 2021, estreou na Globo a minissérie “Passaporte para Liberdade”
(ou “O Anjo de Hamburgo”). Em parceria com a Sony Pictures, a producgdo internacional acompanha a jornada
de Aracy, sua relacdo com Rosa e a historia deles durante a Guerra. Atualmente, esta disponivel no canal de
streaming Globoplay.
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Figura 7 — Guimaré&es Rosa e Aracy de Carvalho

No ano de 1942, muda-se para Bogota, permanecendo por dois anos, onde é acometido
pelo soroche, o mal das alturas, que causa fortes dores de cabeca e nauseas, exigindo que se
aprenda a respirar em atmosfera rarefeita. Em 1944 volta para o Rio de Janeiro, onde trabalha
para a Secretaria do Estado, e retrabalha o volume Contos para transforma-lo em Sagarana,
modificando o texto, excluindo contos e dispondo os demais em outra ordem, alguns com
novos nomes, o que acabou bem recebido pela critica. Apds terminar o livro, planeja escrever
outros, 0 que o faz enviar cartas-questionario a seu pai, pedindo detalhes sobre o sertdo e o
modo de vida do povo sertanejo, pensando no linguajar e nas estdrias. Além disso, envia cartas

também a amigos e familiares, porém o pai continuou sendo o principal colaborador e

“reativador de memorias” (Figuras 8 e 9).



83

Figura 8 — Carta as filhas Agnes e Vilma

Bogota, 16-1X-942.
Vilma e Agnucha, queridas!
Estou com uma saudade enorme dos

desenhos, dos cacoétes, do Dumbo, da
tartaruguinha, do elevador, dos almocos no
terraco do Pax Hotel, do jogo do loto, das
cancdes, dos abracos, dos beijos, de tudo — e
de Vocés duas, enfim.

Quero que Vvocés me escrevam,
contando muitas coisas, porque assim
aguentarei melhor as saudades todas.

Aqui faz sempre frio, um frio bravo,
gue comeca no dia 1° de Janeiro e acaba no
dia 31 de Dezembro. Os homens pobres
andam na rua com uma espécie de cobertores,

furados para passar as cabegas — chamam-se
“ruanas”.

O café-pequeno chama-se “tinto”; o
café-com-leite “perico”; uma coisa muito boa
= “chusco” (txtisco!). Para perguntar a alguém
si quer tomar um cafezinho, a gente diz: “Le
provoca ver tinto?...”

Na Bolivia, vi rebanhos de Ihamas,
pastando. Em Arica, no Chile, avistei-me com
0 Oceano Pacifico, e molhei as méos na agua
do mesmo; por sinal que veiu uma onda larga
e molhou-me também a roupa e 0s sapatos. E
ha 14 também uns urubus de cabeca vermelha,
chamados “jotes”, ou “gallinazos”. Vocés nao
acham engragado?

Os nomes de cidades aqui também séo
bonitos. Por exemplo, algumas: Fusagasuga,
Facatativa, Zipaquira, Cucuta, etc.

A comida ndo é ma, e os doces e as
frutas sdo 6timos.

S0 as saudades é que sdo muitas.

*k%k

Mandem cartas, e desenhos bonitos. E
a Vilminha deve comunicar-me cada cacoéte
novo, pois gosto muito de aprender cacoétes.
Talvez, mais tarde, eu escreva um dicionario
de cacoétes, em colaboracdo com a Vilma. Ha
de sair um livro muito melancioso.

Bem, minhas queridas, ponho aqui
uma quantidade muito grande de abragos,
beijos, beijinhos e beijécas. E todo o0 amor e 0
carinho

do Papae.

P.S. — Sindnimo de saudade? = Tristeza

Sinbnimo de receber carta das
filhinhas = Alegria!

Fonte: Rosa (1983, p. 220).



84

Figura 9 — Carta aos pais

Berlim, convidado para tomar parte no
“Primeiro Coloquio de Escritéres Latino-
Americanos e Alemaes”, a realizar-se 13, de
16 a 23 déste més. Demorarei, ao todo, 15
dias. E coisa muito simpética, por ser a
primeira vez que faco uma viagem dessas,
convidado unicamente por ser escritor. Que
tudo nos corra bem.

Assim que voltar, nos primeiros dias
de outubro, vou enviar-lhes o novo livro
meu, de contos, “PRIMEIRAS
ESTORIAS”. Ele ja esta nas livrarias, mas
ainda ndo recebi 0os meus exemplares, por
isto € que ndo envio j&. Ficou um livrinho
lindo, é o “amarelinho”. Espero que gostem
daquelas 21 estorias.

Sempre com a maior alegria é que
recebo os simpaticos cartdes do Papai, ou
as cartas. Gosto muito do jeito dele
escrever, de dar noticias de todos. Fico
pensando que a minha “bossa” de escritor

Rio, 13 de setembro de 1962.

Mamaée, Papali,

Abracando-os, muito, peco a
béncdo. Tenho sempre saudades, sempre
fazendo véspera de escrever, mas adiando,
adiando, porque as coisas sdo muitas, uma
puxando por outra, e a gente € um sd; 0 que
vale € ir tocando, aos pouquinhos, devagar
e depressa, e pegando com Deus. Hoje, tiro

eu herdei déle, que manja a pena com tanta
facilidade, personalidade, vivacidade e
graca. Escreva-me, sempre, que recebo com
amor, e me faz bem.

Agora, tenho de parar, ha muita
coisa ainda para preparar, estou “pulando
num pé sO6”. Mas, com saudades,
lembrancas muitas, a todos, para 0s nossos,

e 0S amigos.

éstes momentos, para um bilhete, rapida E recebam o abraco, afetuoso, forte, do
conversinha. Amanhd, em avido da filho

Lufthansa, vbo para a Alemanha. Vou a
Fonte: Rosa (1983, p. 194).

Jodozito.

Além de essas cartas apresentarem a tematica da distancia e da saudade, também dizem
respeito ao fazer poético de Rosa, que evidencia seu trabalho meticuloso com as palavras,
incentiva as filhas a experimentacéo linguistica e poética e reconhece a influéncia do pai na
forma de escrever. Outro fator que merece atengéo é o detalhamento das viagens pelo exterior,
onde também foi reconhecido como escritor notavel.

No Brasil, Rosa visitou o sertdo, passando pelo interior mineiro, em 1945, e por Mato
Grosso, em 1952. Com as vivéncias e anotacgdes feitas durante as viagens, publicou em 1956
duas grandes obras: Corpo de Baile e Grande Sertdo: Veredas, que geraram uma recepcao
impactante tanto da critica quanto do publico leitor, por trazerem inovages estéticas, teméticas
e linguisticas. Passou também pela Bahia, munido das inseparaveis cadernetas, onde registrava



85

0 que via, ouvia e imaginava, incorporando depois as estdrias. Em 1947 é transferido para a
Embaixada do Brasil, em Paris, onde morou por dois anos e meio, e aproveita para se aventurar
pela Itélia, encantando-se com a obra de Dante e Homero. Outra caracteristica de Rosa bastante
evidente € sua paixdo por animais, seu gosto por observa-los e descrevé-los (Figuras 10, 11, 12
e 13).

Figura 10 — Tamanduéas
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Fonte: Cadernos de Literatura Brasiléiré (2005, p. 32).
Figura 12 — Rinoceronte

» da familis Tew

Rosa e um nnoceronte no zoolégico

canoca (1957)

Fonte: Cadernos de Literatura Brasileira (2005, p. 32).
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Figura 13 — O casal Aracy e Jodo Guimaraes Rosa com sua familia de gatos

Acervo da familia Tess

O casal com sua familia de gatos no Rio de Janeiro (1951); a paixdo por felinos

aproximou Guimaries Rosa do escritor José J. Veiga

Fonte: Cadernos de Literatura Brasileira (2005, p. 32).

De acordo com Rosa (1983), o0 gosto pela natureza fez com que Jodo Guimaraes Rosa
se abrisse a fantasia, vivendo o amor e a dedicacdo a familia e a seus textos, entre risos e
lagrimas. Criado e educado entre os meninos do sertdo, encantava-se pela simplicidade e pelo
vigor do povo, de forma romantica e encantada. Sempre estudioso e curioso, estudou musica e
descobriu cedo a literatura e a linguagem, interessando-se pelo canto e plumagem das palavras.
Além disso, estudava mapas e taticas de guerra, brincava de celebrar missa e de fazer
jornalismo caseiro. Para Rosa (1983), esse contato com outros mundos fez com que Guimaraes

Rosa fosse extremamente sensivel e intelectualmente inquieto, e assim criou um estilo préprio:

Estilo é carater, é personalidade artistica. E 0 modo e forma de interpretagdo da
realidade essencial. Ele a modifica, portanto, segundo a viséo particular de cada um.
O escritor refaz 0 mundo que vé ou as coisas que sente no mundo [...]. Na obra de
arte desvenda-se o intérprete da vida, como artista e operario. Ha uma desejada
maneira de dizer as coisas desejadas. As idéias estdo dentro de nds, e tanto pode ser
dificil conté-las quanto contd-las. O problema ¢ artistico; a solucdo é artesanal.
(ROSA, 1983, p. 69-70)

Essas experimentacdes com a linguagem funcionavam artesanalmente, e Rosa ficava
durante horas testando novas palavras e combinacGes, em uma espécie de brincadeira. Seus
familiares tinham uma convivéncia com o estilo do autor, que inclusive enviava

correspondéncias em forma de enigma (Figura 14):
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Figura 14 — Carta-enigma

Querida irma

Desejo que estejas passando bem.
Mamée e papai e Zezé, Dora, Zé Luiz e o
Barriga de peixe estdo bem?

Mamé&e recebeu minha carta? E a
revista? Dei os jabotis e guardei apenas o
pequenino crucifixo...

Saudades!

Jodozito

VER — Peco-te entregar esta musica ao Jodo
do Snr. Januario. E uma valsa muito bonita.
Lembrangas ao Snr. Januario, Jodo e
Vicente.

O mesmo.

Fonte: Rosa (1983, p. 66).

Brait (1982) reflete que, mesmo em meio a época do Modernismo, nada, nem 0s
movimentos literarios, poderia ajudar a compreender a obra desse criador de linguagens, sendo
dificil estabelecer relagdes claras e imediatas entre textos, época e tendéncias. O homem do
sertdo extrapola os limites geograficos brasileiros, com a expressividade da linguagem
regionalista. Elogiado por uns e criticado por outros, escreve em carta ao pai que o cerne da
polémica sobre a sua obra estava em torno das inovagOes estilisticas e linguisticas, das
experimentacGes no plano da estética literaria, a criacdo de uma linguagem nova, 0s excessos
de hermetismo vocabular, a lingua codificada, diferente dos padrdes tradicionais, a
manipulacdo arbitraria, a lingua estranha e sintaxe extravagante e 0 excesso de virtuosismo,
uma espécie de esnobismo literério.

Sedentario, fumante e com excesso de peso e de trabalhos, Rosa comecou a apresentar
problemas de salde, sendo obrigado a parar de fumar, em 1957 (Figura 15). Um ano depois,
com a seriedade da hipertensao arterial, precisou emagrecer e se adequar a uma vida restrita,
sofreu o primeiro enfarte no dia 30 de novembro, requerendo ainda mais cuidados médicos e

exames.
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Fonte: Rosa (1983, p. 44 e 136).

No periodo de 1960 a 1967 escreve estdrias curtas, publicando-as em colunas de
periodicos do Rio de Janeiro, com Drummond e Lispector. Comeca a frequentar encontros
internacionais de escritores, o0 que possibilita a traducéo e a divulgacéo de sua obra no exterior.
A correspondéncia com os tradutores, discussfes acerca da poética e revelacdes sobre as
inovac0es linguisticas fardo com que o autor reflita mais sistematicamente sobre a prépria obra,
0 que tera consequéncias nos proximos livros. Em 29 de junho de 1960, recebe o prémio
Machado de Assis pelo conjunto da obra. Em 1962 publica a coletanea de contos Primeiras
estorias e, em 1967, Tutaméia (Terceiras estorias), que gerou 0 questionamento sobre onde
estariam as segundas estorias.

Em 1963 é eleito por unanimidade a uma vaga na Academia Brasileira de Letras (Figura
16), entretanto a posse foi adiada por quatro anos, até novembro de 1967, trés dias antes do seu
falecimento, vitima de enfarte. Em maio de 1965 comeca a publicar contos no jornal médico
Pulso, do Rio de Janeiro, e circula pelo Brasil, colaborando com Drummond. Em dois anos
publica 56 contos, dos quais 44 serdo reunidos e retrabalhados para compor Tutaméia. Como

livros péstumos, apareceram as publicacdes de Estas estorias (1969) e Ave Palavra (1970).
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Figura 16 — Posse na Academia Brasileira de Letras (1967)

{E‘Z N

Fonte: Rosa (1983, p. 424).
Rosa nunca deixou de lado o gosto pelas linguas, afirmando falar portugués, aleméo,

francés, inglés, espanhol, italiano, esperanto e um pouco de russo, saber ler sueco, holandés,
latim e grego (com dicionario), entender alguns dialetos alemaes, estudar a gramatica do
hingaro, arabe, sanscrito, lituanio, polonés, tupi, hebraico, japonés, tcheco, finlandés e
dinamarqués, procurando também conhecer um pouco sobre outras linguas. Para ele, estudar o
espirito das outras linguas o auxiliava a compreender ainda mais o idioma nacional, o que fazia
por divertimento, gosto e distracdo. Esse carater poliglota do escritor, que brincava com as
palavras, se evidencia por toda a sua obra.

Para Rosa (1983), a visdo historico-filosofica de seu pai reunia introspeccao, arte e
raciocinio, além de uma religiosidade intensa, com nexo entre visivel e invisivel. Como Joao
Guimardes Rosa sempre leu muito, de modo avido, criou a partir das influéncias literarias um
estilo proprio e singular, mas sem deixar que a erudicdo tomasse o lugar da sensibilidade. Desse
modo, 0s opostos estdo presentes em toda a obra, ou seja, 0 bem e 0o mal, o sim e 0 ndo, Deus
e o diabo, localizando no sertdo os primeiros sonhos e a saudade. Porém, a afeicdo maior de
Rosa era pelas pessoas, animais, palavras, cores, plantas, pedras, o sertdo e o mar, o siléncio e
0 som, a vida, o amor. Em especial, o fascinio pelo verbo e pelo logos despertou o interesse
pela filologia, almejando valores novos e possiveis afinidades na esséncia e na sonoridade das
palavras, a fim de encontrar certa eufonia na intimidade das palavras. Portanto, segundo Rosa
(1983), o escritor transbordava da observacdo direta da paisagem regional para os valores

universais e individuais do espirito simples do homem.
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Rosa trouxe como caracteristicas notaveis a juncdo da linguagem e da vida como se
fossem uma so coisa, 0 que se evidencia nas produgdes, com um léxico Unico, e a linguagem
como verdadeira matéria dos textos, o que demonstra a importancia do trabalho de Rosa para
os Estudos da Linguagem. Além disso, apresenta uma nova dimensao do regionalismo, a fim
de proporcionar aos leitores uma leitura no inicio sofrida e dificil, feita para confundir, mas
que passa a ser confiante, envolvendo-os de forma magica e irresistivel.

Segundo Brait (1982), o autor era contra a tirania da gramaética, buscando novos
significados a partir da experiéncia estética universal, com a fusdo entre real e mégico, de forma
a expressar 0s processos mentais e verbais inerentes ao contexto fornecedor de matéria-prima.
Rosa tinha um modo Unico de enfrentar a palavra, afirmando ser a gramatica inventada pelos
“inimigos da poesia”. O escritor abalou padrdes, sendo considerado pelos criticos um divisor
de &guas da ficcéo brasileira.

Para Candido (1972), Rosa tinha férmulas pessoais, desromantizando o romance,
transitando entre prosa e poesia, enredo e sugestdo, coeréncia e confusdo temporal. A fusdo
entre lirica e narrativa revitalizou os recursos da expressao poetica, imortalizando os valores
espirituais, humanos e culturais de um povo em transi¢cdo. Conforme Bosi (1994), o autor
dialogava entre sagrado e demoniaco, com animais e paisagens como agentes participativos e
as concretizacOes da sensibilidade, com base em conceitos da filosofia e na rica cultura popular.

Galvdo (2006) enxerga Rosa como o rapsodo do sertdo, que ocupa um lugar
privilegiado na literatura brasileira, escolhendo o interior mineiro para evidenciar a fala
sertaneja e a erudicdo de poliglota, com arcaismos e regionalismos, neologismos e adaptacédo
de estrangeirismos. O tratamento riquissimo a alteridade, a oposi¢édo e até mesmo a antitese, de
acordo com Galvao (2006), demonstra as ambiguidades entre diferenca e semelhanca entre
género, classe e origem nacional. A matéria do sertdo para Rosa € fecundada pelos achados
formais, sobretudo linguisticos, sendo que o regionalismo esta ao lado da reacdo espiritualista,
fazendo com que a obra roseana incorpore e supere conquistas precedentes. Para Barbosa
(1981), Guimaraes Rosa foi

0 maior escritor brasileiro, 0 mais presente, 0 mais humano, o mais abrangente, o
grande rapsodo universal [...]. Um sertanejo que apurou e formou e desenvolveu uma
consciéncia universal, com livros, viagens, observacdes, experiéncias pessoais e
alheias, meditagdes, astlcia e sabedoria (BARBOSA, 1981, p. 107-108).

As galas da linguagem de Rosa se basearam em enciclopédias, trava-linguas, charadas,
parlendas e jogos verbais, ja que o autor era um colecionador de dicionarios. A correspondéncia

com os tradutores demonstra a tamanha preocupacéo do escritor com a linguagem. Além disso,



91

hé cartas e fragmentos de correspondéncias de familiares que evidenciam as linhas mestras da
criagéo verbal de Rosa, que brincava com a morfologia e os deslocamentos de sentidos.
Barbosa (1981, p. 19) explica que “a realidade de um individuo e de uma coletividade
se exprime na linguagem”, e Guimaraes Rosa conseguiu elevar a lingua do sertdo ao nivel da
lingua literaria, retratando uma sociedade caotica, com lutas e guerras, além de todos os tipos
sociais e humanos. Além disso, Rosa utilizou a ldgica linguistica, mesmo desrespeitando a
gramatica tradicional para ousar construgdes sintaticas, aproveitando a grande flexibilidade

proporcionada pela estrutura da lingua. Para Barbosa (1981), o rico vocabulario de Rosa

se comp0e de palavras comuns, palavras existentes e vivas, mas pouco usadas (como
0s nomes das coisas — passaros, arvores etc.), palavras arcaicas e palavras inventadas
[...]. Muitos dos vocabulos ndo encontrados em nossos dicionarios ndo existem no
linguajar do sertdo. De modo que o critério da dicionarizacdo ndo é um meio seguro
de se aferir a existéncia de um vocabulo (BARBOSA, 1981, p. 43-44).

Preocupado com as questfes humanas, o escritor se baseou na religiosidade, a fim de
compreender a acdo dos homens. De acordo com Barbosa (1981), o autor ndo apresenta
argumentos sobre a existéncia de Deus, mas sobre a necessidade psiquica e moral do ser
humano de ter um Deus como esperanca, instancia final, solucdo e remédio. Barbosa (1981)
define Guimardes Rosa como um “escritor-reporter”, pois buscava captar diretamente a
realidade, pesquisando as minucias da realidade, a fim de recolher material da vida social e
humana, e isso foi uma chave para o processo criador. Tomando notas, 0 poder da escrita se

manifestava nos registros documentais que se transformavam pela poética literaria.

3.4 RISADA E MEIA E ALETRIA E HERMENEUTICA

Rosa (1983) conta que seu pai ndo repousava diante da obra que outros supunham
terminada, pois julgava que sempre existia algo a fazer e quase nada era definitivo. Assim, a
obra Tutaméia surgiu como um livro guia e chave-mestre, uma espécie de coroamento dos
processos de invencdo, confissdo pessoal de segredos e mistérios, ainda que apresente mais
indagacOes do que respostas, principalmente nos prefacios de revelacdo e encobrimento. Para
ela, os caminhos encantados, a seducdo misteriosa da linguagem, a busca pela alma dos sons e
seu tempo, o lugar de cada um, tudo fez com que o escritor desenvolvesse uma linguagem
ousada e livre do convencional, com palavras que se disfarcam e se transformam.

O jornal Correio da manha, com o qual Guimardes Rosa contribuiu durante anos,
possuia uma ideologia contraventora e inovadora, durante aquele periodo histérico. Ao publicar
o texto “Risada e meia” no periddico (Figura 17), o escritor buscava tornar acessivel sua

literatura para as pessoas comuns, aproximando-se dos leitores diarios e corriqueiros. Ao passar
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para o preféacio do livro, agora com alteragdes e acréscimos, o texto deixa de ser usual como

uma coluna de jornal, ganhando contornos poéticos ainda mais profundos.
Figura 17 — Fac-simile de “Risada € meia”

LETRAS B ARTES Yorgafoirs, 4-5-1954
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Fonte: Jornal Correio da Manha (1954).
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=114774&pagfis=3668
Acesso em: 28 jul. 2021.

A escrita de Guimardes Rosa € ampla e repleta de detalhes. Em especial em Tutaméia,

0 autor brincou com os varios sentidos das palavras, fazendo jogos verbais e entrando na
intimidade da linguagem, escolhendo com requinte cada possibilidade que Ihe era ofertada. Os
quatro prefacios de Tutaméia (Terceiras estorias) dedicam-se a especulacbes sobre a
linguagem e o ato de narrar. Esse livro € considerado o mais minimalista de Rosa, mas nao
deixa de lado as faceirices: traz dois indices, um inicial e um final. Segundo Galvéo (2000), o
primeiro indice comanda que os prefacios sejam lidos misturados aos contos, e 0 segundo,
antes, e as estdrias, depois. Conforme Rénai (1968), isso demonstra uma profissao de fé e uma
arte poética, repleta de alegorias e parabolas que possibilitam analisar o género, o instrumento
de expressao, a natureza da inspiracdo e a finalidade da arte.

Um dos fatores que diferem os prefacios de Tutaméia daquilo que caracteriza o género
é a extensdo maior que os contos, pois vdo de 10 a 21 paginas, ou seja, chegando a cinco vezes
o tamanho de um conto mediano. Conforme Santos (2009), o volume de quatro preféacios causa

impacto e confusdo a critica e aos leitores, por possuirem natureza autbnoma e sem referéncia
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direta as estorias. O autor também defende que os prefacios de Rosa seriam auténticos ensaios
literarios, além de chaves ou o roteiro da obra do escritor, que fala do processo criador. De
acordo com Simdes (1988, p. 25), os prefacios de Rosa conduzem ao enigma das estérias
dispostas no decorrer de Tutaméia, representando “o avesso da linguagem (‘Aletria e
Hermenéutica’), a inovagdo da palavra (‘Hipotrélico’), a dupla realidade (‘Nds, os temulentos’)
e 0 mundo representado (‘Sobre a Escova e a Davida’)”. Porém, Santos (2009) mostra que o
Unico prefécio antes ndo elaborado sob forma de estéria foi “Aletria ¢ hermenéutica”, e os trés,
quando transformados em prefacios, ndo perderam por completo as caracteristicas ou
prerrogativas de ficcdo, deixando-os diferentes dos preféacios habituais.

Ronai, na nota “Os prefacios de Tutaméia”, publicada no jornal O Estado de S. Paulo,
em 16 de margo de 1968, e posteriormente anexada a coletanea Tutaméia (Terceiras estorias),
mostra que muitos tentam encarar o texto roseano como meramente literario e desligado de
contingéncias pessoais, mas ndo se pode esquecer que se apresenta com agressiva vitalidade,
evocando inflexdes de voz, jeitos e modos de ser. Com misterio e supersticdo, Ronai (1968)
acredita que a morte de Rosa permeia o livro, ja que foi publicado poucos meses antes do
falecimento, o que faz com que a leitura deva ser feita como um conjuro.

Segundo Ramos (2007), sdo centrais, nos prefacios de Rosa em Tutameia, a produgéo
artistica e o fazer poético, assim como os modos da narrativa, com distin¢des entre estoria e
historia, estoria e anedota, prefacio e ficcdo (ou conto), oralidade e escrita. Além disso, esses
prefacios versam sobre a génese artistica, com as fases de inspiracdo e construcao, a criacao de
neologismos, uma intensa preocupacdo com um alinhamento a uma concepc¢ao metafisica da
realidade, com a qual a arte de Rosa estd engajada. Além disso, Ramos (2007) explica os
procedimentos do comico e sua fungdo textual, pois, geralmente, a tragédia possuiria um
carater metafisico que falta na comédia, e 0 que o autor prop8e é justamente o contréario,
resgatando o cdmico com fins metafisicos e transcendentes.

Nas palavras de Daniel (1968, p. 180), no estudo sobre os processos de linguagem em
Rosa, o autor “se abre aos seus leitores nos quatro prefacios da obra, revelando em forma
sucinta apenas aspectos do seu ideario e dando-nos vislumbres intimos de seu processo
criador”. Para Assis Brasil (1969, p. 59), os prefacios podem ser compreendidos como didlogos
com a critica, em que Rosa “tomava para si [...] a tarefa de dar um roteiro mais claro e seguro
para os estudiosos de sua obra”. Logo, vemos a importancia de uma comunicacao entre o leitor
e 0 autor, pois os prefacios de Rosa buscam se revelar, mas também escondem segredos.

Segundo Soerensen (2009), os prefacios de Rosa sdo capazes de causar um impacto no

leitor, e a sua analise revela que o autor cometeu algumas “transgressdes” quanto ao modo
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tradicional do prefacio, assim como o fez na ficcdo. Para Oliveira (2008), a analise dos
prefacios norteia o estilo de Rosa, assim como as diretrizes da valoriza¢do da cultura popular
e 0 experimentalismo linguistico que enriquecem o vocabulario e a sintaxe do portugués
brasileiro. Além disso, o autor deixou seu legado tedrico, podendo Tutaméia ser considerada a
metalinguagem de toda a obra roseana. Logo, discorrer sobre o fazer poético e ter a capacidade
de brincar com as palavras, sempre com um ar misterioso e transcendental, faz com que a
leitura da producdo de Rosa seja relevante, e 0s seus prefacios sao prova disso, pois ultrapassam
barreiras e deixam hesitagdes e incertezas.

De acordo com Covizzi (1978), os prefacios de Rosa sdo uma explicacdo de seu
processo criador e, também, um testamento e uma profissao de fé sobre a criacdo literaria. Para
Oliveira (2008), os prefacios de Tutaméia carregam uma complexidade que envolve teoria e
pratica da criacdo, assim como problemas de natureza metafisica e psicolégica. Além disso, a
autora afirma que o comportamento da linguagem dos prefacios roseanos é coerente com 0
estilo do escritor, harmonizando esses paratextos com o restante de sua obra literaria.

Os prefacios de Rosa trouxeram novidades ao proprio género, uma vez que nao servem
meramente para introduzir a obra, mas fornecer instrugdes de leitura, com questionamentos
metafisicos e metalinguisticos que permeardo a coletanea. Portanto, os prefacios existentes no
livro Tutameia romperam com a tradicdo, nao sé pela quantidade e extensdo, mas também pela
temaética e lacunas em aberto.

O primeiro prefacio de Tutaméia é “Aletria e hermenéutica”, com uma pequena
antologia de anedotas que versam sobre o absurdo. A expressao verbal, segundo Ronai (1968),
acena a realidades inconcebiveis pelo intelecto, refletindo a coeréncia do mistério geral, tanto
filosofico e existencial quanto religioso, que envolve e cria, fazendo entrever o suprassenso.

Conforme Ramos (2007), o primeiro prefacio de Tutaméia explora a natureza e 0s
mecanismos do comico, a fim de desfazer estereotipos, abrir espaco para o inédito, pelo engano
de raciocinio e um processo de niilificacdo. Para isso, Ramos (2007) explica que Rosa define
modos de se acessar o “nada” e, com chiste sério, traz revelagdes valiosas para o ordinario.
Além disso, a estudiosa explica que o prefacio norteia a leitura do processo composicional de
Tutaméia, valorizando o cdmico e a forma de desvinculacdo do riso, para ampliar as flutuacdes
da lingua. No prefacio, a tematica gira em torno do nada, o zero, o siléncio, a saudade e a
inexisténcia e trata, de maneira ludica e até humoristica, os dilemas existenciais.

Nunes (1967) traz as memdarias de uma conversa gue teve com Rosa, no gabinete do
antigo Itamaraty, no Rio de Janeiro, em fevereiro de 1967. Diante do original do prefacio

“Aletria e hermenéutica”, percebe que o tema defendia uma original convergéncia entre o
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imaginario e o reflexivo, o tedrico e o poético, de modo que Tutaméia conseguiu juntar os
prefécios e os contos com um empreendimento literario e filoséfico. Para Nunes (1967), Rosa
conseguiu abstrair da filosofia conceitos exponenciais para elucidar as situacoes e os conflitos
dos personagens, a fim de reconstruir a filosofia inerente, prdpria ao texto ficcional, vindo a
ser uma filosofia literaria. Essa filosofia hibrida de Rosa é, segundo o autor, uma metafisica
fragmentaria concentrada nos varios e dispersos “modulos poéticos da narrativa”.

Conforme Bueno (2013), o prefacio traz 0 humor como mediador entre o prosaico e o
transcendente, com anedotas de abstracdo que catalisam a razdo flexivel, ou até mesmo do
alegdrico espiritual, do pensamento magico, do sublime e do suprassenso. A autora defende
que Rosa vai do nada ao tudo, e do tudo ao nada, usando a fé e a aposta, a caréncia de sentido,
para comunicar 0 que € e ndo é, com todo um mistério criador e circundante. A estudiosa
continua ressaltando o contraste entre riso e inquietude, tens&o e alivio, mostrando o intuito do
autor em alcancar o sublime, o excelso ou o perfeitissimo, ndo com conceitos, mas auséncias.
Ainda segundo Bueno (2006), ha, em “Aletria e hermenéutica”, uma mistica e uma estética do
invisivel, junto com o vazio existencial e a légica do defeito, do equivoco absoluto e da

frustracdo provada, com um nada residual. Assim,

a delimitacdo do nada fere o principio da contradicdo e, para uma l6gica
convencional, esta fadada ao fracasso — eis a absurdez (risivel) desse dito de espirito.
Entretanto, se o louco discurso anedético ndo se rende a essa impossibilidade e se
aventura a dizer o que ndo pode ser dito, abraca radicalmente a conseqiiéncia dessa
escolha: ndo apenas espera, mas espirituosamente opera, para ser bem-sucedido, seu
préprio insucesso. Este é que é, em certo sentido, o crivo da eficacia da blague:
quando ela ostenta, inalcancavel, o nada, estd a apalpa-lo, trazendo & tona uma
caracteristica que lhe é essencial: sua inabarcabilidade (BUENO, 2006, p. 590).

Em outras palavras, hd uma mistica no “nada” que pode sacralizar a linguagem, e, no
prefacio em questdo, existe um hiato entre 0 comico e o excelso. Para Bueno (2006), Rosa
transcreve uma grande anedota em “Aletria e hermenéutica”, esperando a fé, a consciéncia e o
impalpavel para demonstrar o indemonstravel, captar o incognoscivel e o ultrassenso, que nao
cabe no senso, com um contraste entre ddvida e fé. A autora mostra que o texto se inicia,
permanece e conclui fundado no vazio como exercicio meditativo, com a resposta fora da vida
e acima das forcas da linguagem.

A tematica do nada adquire ares transcendentais e misteriosos, juntando-se a questdes
de fé, com o que nédo se conhece e ndo se pode ver. O prefacio “Aletria e hermenéutica”, de
acordo com Covizzi (1978), trata da significacdo varia do ato criador, em todo o carater
polissémico, ou entdo a funcionalidade da palavra escrita para a expressdo de referéncias nao
reduzidas por limites de concretude, transcendendo em um tempo-espago ambiguo, misturando

sono e vigilia.
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Conforme Santos (2009), o titulo do prefécio d& ao leitor as coordenadas para analisar
e interpretar a coletanea como um todo, pois seria um labirinto composto por fios emaranhados
como os de macarrdo “cabelo-de-anjo” (“aletria”), e por isso 0 trabalho minucioso de um
exegeta ou de um hermeneuta. Santos (2009) complementa que o prefacio trata da concepcéo
de obra de arte literaria, assim como a estdria invisivel e transcendente, mencionando figuras
pertencentes aos ambitos da arte, da filosofia e demais areas, o que demonstra grande cultura
intelectual. Um desses nomes é Platdo que aparece no prefacio e, nas palavras de Novis (1989,
p. 25), ““Aletria e hermenéutica’ propde a retomada da visao platonica, presente em toda a obra
roseana, da realidade concreta como sombra de outra realidade maior, a realidade incorporea,
transcendental, do mundo das ideias”. Assim, Santos (2009) defende que o prosaico de Rosa
em “Aletria e hermenéutica”, por si s0, ndo nos faz pensar, mas os saltos que desvendam as
miudezas que geralmente ndo sdo levadas a sério.

Para Oliveira (2008), no prefacio podemos observar a forma como o mundo literario de
Rosa se fez, apontando para uma elaboracgéo tedrica do real e irreal, metafisico e realidade,
limites do fazer poético. Para a estudiosa, o paralelismo das anedotas revela o entendimento
literario do autor que tira do quase nada um material de sua obra, revelando uma revolucgéo do
inutil, que passa a ter serventia.

A temética do nada € predominante no preféacio de Rosa, usando humor e anedotas para
defender o ato criador e o fazer poético, a fim de alcangar o sublime por meio de pensamentos
em torno da auséncia e do siléncio. Além disso, “Aletria e hermenéutica” ja havia sido
publicado anteriormente a Tutaméia, sob o titulo “Risada ¢ meia”, durante o periodo de
colunista de Rosa no jornal Correio da manhd, do Rio de Janeiro, no dia 4 de maio de 1954.
Esse primeiro texto sofreu diversas alteracdes e acréscimos, preciosismo caracteristico de Rosa.

Durante o periodo de treze anos, Rosa triplicou o tamanho do texto, pois “Risada e
meia” apresenta 851 palavras, enquanto “Aletria e hermenéutica”, 2842 palavras. Apesar de
este ndo ser um trabalho quantitativo e estatistico, essa diferenca de quase duas mil palavras
evidencia um trabalho ilustre e perceptivel. Além do mais, o proprio veiculo de publicacdo
pode ter influenciado essa disparidade. Enquanto o texto de 1954 foi publicado em uma coluna
de jornal, conhecida pela periodicidade e espaco limitado, o texto de 1967 é um dos prefacios
do livro de Rosa, onde o escritor tem maior liberdade tanto na quantidade de palavras e paginas
quanto no conteddo e nas ideias transmitidas.

Essas alteragdes entre as versdes instigam esta pesquisa, como 0 aumento da quantidade
de palavras, além de dialogar com os processos de criacédo e transformacéo, objeto de estudo

da Critica Genética. Entre “Risada e meia” e “Aletria e hermenéutica”, ha mudancas nos niveis
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ortografico, lexical, sintdtico e semantico, evidenciando parte do percurso percorrido pelo
escritor e a forma como lidava com seus textos em processo de construgéo.

Sabemos que o texto ndo € completo e esta sempre suscetivel de se tornar outro. Como
Rosa faleceu no mesmo ano da publicacdo de Tutaméia (Terceiras estorias) (1967), ficamos
com esta versao de “Aletria e hermenéutica”. Isso ndo significa que o texto seja limitado, mas
temos infinitas oportunidades de andlise e pesquisa, 0 que baseou a realizacdo desta Tese, a
fim de estudar os processos de transformacao entre a versao de 1954 de “Risada e meia” e a de

1967 de “Aletria e hermenéutica”, observando para isso as alteracdes feitas pelo escritor.
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CAPITULO IV
ENTRE A RISADA E A ALETRIA

“O real ndo esta na saida nem na chegada: ele se dispde
para a gente é no meio da travessia”

(Jo&o Guimarées Rosa).

O objetivo deste capitulo é fazer uma analise genética e estilistica acerca das mudancas
ocorridas entre as duas versdes do texto, primeiramente intitulado “Risada e meia”, publicado
pela coluna do jornal Correio da manhd, do Rio de Janeiro, em 4 de maio de 1954, e apds 13
anos, sob o titulo “Aletria e hermenéutica”, o primeiro prefacio da coletinea Tutaméia
(Terceiras estorias), de Jodo Guimardes Rosa, em 1967. A fim de restringir o corpus de analise,
optamos por ndo examinar em profundidade o texto de 1967, mas nos atermos a versao de 1954
e as transformacdes do que viria a se tornar “Aletria e hermenéutica”.

Este capitulo visa levantar e estudar as adigdes, as semelhancas e as diferencas entre as
versdes, principalmente a inversao de palavras, adjetivacdo, metonimia, sinonimia, paronimia,
pontuacdo, sufixacdo, periodos e paragrafos, subjetividade afetiva, subjetividade déitica, verso
e prosa, estrangeirismo, elementos coesivos e efeitos estilisticos diversos.

A alteracdo no titulo dos textos, que passou de “Risada e meia” para “Aletria e
hermenéutica”, mostra que se mantiveram em par, ou seja, dois termos relacionados. A palavra
“aletria” diz respeito a um tipo de massa de macarrao, mais conhecida como “cabelo de anjo”,
com o formato de um ninho, cabendo a “hermenéutica” a tarefa de desenrola-lo, a partir de uma
interpretacdo mais rigida. Além do mais, a plosiva T de “aletria” aproxima-se da também
plosiva G, tornando-a “alegria”, que, por sua vez, se relaciona com o primeiro termo do titulo
de 1954: “risada”. 1sso se justifica por, no decorrer do prefacio, serem apresentadas uma serie
de anedotas, buscando o riso pelo absurdo. O dicionario de Appolinario (2004) conceitua

hermenéutica como um

termo de origem grega que significa ‘interpreta¢do’. Remonta aos assim chamados
textos herméticos, atribuidos supostamente a Hermes Trimegisto, escritos entre 0s
séculos 11 e Il d. C. A anélise desses textos visava descobrir 0s seus significados
ocultos e o termo ‘hermenéutica’ passou a ser aplicado ao estudo das Escrituras
Sagradas com o objetivo de revelar as verdadeiras intencdes de Deus. Mais
recentemente, Wilhelm Dilthey e Max Weber defenderam a necessidade da
diferenciacéo entre os métodos das ciéncias naturais e das ciéncias sociais, reservando
a estas Ultimas a compreensdo dos fendmenos através da hermenéutica.
Posteriormente, os filésofos Martin Heidegger e Hand-Georg Gadamer
desenvolveram a ideia da impossibilidade do acesso direto do pesquisador
(observador) ao objeto pesquisado: toda observacdo da realidade é necessariamente
mediada por nossos valores, crencas e idéias pessoais. Logo, nosso acesso a realidade
ndo é objetivo, mas antes hermenéutico — ou seja, 0s estimulos que vém da realidade
sdo interpretados pelo pesquisador e ndo objetivamente  percebidos
(HERMENEUTICA..., 2004, p. 107).
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Logo, a substitui¢do de “Risada e meia” por “Aletria e hermenéutica” demonstra a
intencdo do autor em utilizar um titulo mais longo e com palavras menos conhecidas, ou seja,
mais complexo, mas ainda manter a ideia das anedotas que se apresentam no texto, bem como
a sonoridade alcancada. A selegdo da palavra “hermenéutica” alude ao progresso do
conhecimento cientifico, ndo mais como uma Unica interpretacdo possivel, mas permeado pelo
posicionamento do leitor observador que subjetivamente se coloca no texto. Portanto, a opgéo
por essa palavra é capaz de revelar o vasto rol de leituras de Guimardes Rosa, bem como servir
como direcionamento para o leitor, preenchendo com a prépria vivéncia as lacunas.

Em diversos momentos nas duas versdes do texto, o autor remete a leituras anteriores
realizadas, demonstrando nédo s6 seu conhecimento de mundo, mas também sua proximidade
intertextual com outros escritores e obras. No quadro a seguir (Figura 18), comparam-se as
referéncias explicitas e implicitas que aparecem nos dois textos:

Figura 18 — Quadro de intertextualidades

Risada e meia Aletria e hermenéutica

Dom Quixote Cervantes

Filmes de Carlitos Chaplin

Kafka Kafka

“Soir Religieux” de Verhaeren “Soir Religieux” de Verhaeren
“Dix petits négrillons” “Dez pretinhos”

Aporelly Apporelly

Rilke [...] “Sonetos a Orfeu” Rilke

Paul Valéry Paul Valéry

Fonte: Elaborado pela autora (2021).

A versdo de 1967 nio s6 manteve a intertextualidade de “Risada e meia”, mas também
trouxe outras referéncias, inclusive implicitas. Nas palavras de Koch, Bentes e Cavalcante
(2007, p. 31), “tais textos-fonte fazem parte da memoria coletiva (social) da comunidade,
imaginando-se que possam, em geral, ser facilmente acessados por ocasido do processamento
textual — embora, evidentemente, ndo haja nenhuma garantia de que isso realmente venha a
acontecer”. Para isso, € necessario o compartilhamento dos saberes entre os interlocutores — o
autor e o leitor. Porém, como esta Tese ndo objetiva o exame minucioso de “Aletria e
hermenéutica”, nao vamos nos ater profundamente a essas referéncias intertextuais.

Além da citacdo do jornalista brasileiro Apporelly, as referéncias da Figura 18 mostram
também a literatura internacional, especificamente a europeia, referindo-se a Espanha
(Cervantes), ao Reino Unido (Chaplin), ao Império Austro-Hungaro — atual Republica Tcheca
(Kafka e Rilke), a Bélgica (Verhaeren), a Franca (Valéry) e a “universal estoria dos ‘Dez
pretinhos’”, sequida pela traducdo em inglés, francés e aleméo. Essas men¢des mostram o rol

de leituras feitas por Rosa, 0 estudo de varias linguas e a vida repleta de viagens. Com isso, 0
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autor combina enunciados de diferentes enunciadores e, também, de si mesmo, ao citar a si
mesmo, transformando “Risada em meia” em “Aletria e hermenéutica”.

Poderiamos nos prolongar na analise profunda acerca do dialogo entre os diversos textos
que se revelam dentro de um Unico texto. Entretanto, 0 nosso objetivo é analisar as alteracfes
entre os textos “Risada e meia” e “Aletria e hermenéutica”, considerando a selecdo lexical e
alguns efeitos de sentido gerados como resultado do estilo de Jodo Guimaraes Rosa. Além do
mais, também é possivel perceber certas vivéncias e experiéncias pessoais do escritor,

escondidas e reveladas entre as suas palavras.

4.1 ANEDOTA FOSFORO

Risada e meia

Uma anedota &€ como um fosforo: riscado,
deflagrada, foi-se a serventia. Mas talvez sirva
ainda a outro emprégo a anedota ja usada como
instrumento, por exemplo, de inducdo ou andlise nos
rumos poéticos e metafisico. Nem sera sem funda
razdo que a palavra “graca” guarde os sentidos de
gracejo, de dom sobrenatural e de atrativo. No
territério de humour, que é imenso em confins
varios, abrem-se caminhos muito habeis. E que, na
pratica de arte, comicidade e humorismo atuam
como sensibilizantes ao mistico e ao poético, é
verdade que de modo grande se confere no “Dom
Quixote”; e nos filmes de Carlitos.

Aletria e hermenéutica

Uma anedota é como um fésforo: riscado,
deflagrada, foi-se a serventia. Mas sirva talvez
ainda a outro emprego a ja usada, qual mdo de
inducao ou por exemplo instrumento de analise, nos
tratos da poesia e da transcendéncia. Nem sera sem
razdo que a palavra “graga” guarde 0s sentidos de
gracejo, de dom sobrenatural, e de atrativo. No ter
reno do humour, imenso em confins Vvarios,
pressentem-se mui habeis pontos e caminhos. E que,
na pratica de arte, comicidade e humorismo atuem
como catalisadores ou sensibilizantes ao alegérico
espiritual e ao ndo-prosaico, € verdade que se
confere de modo grande. Risada e meia? Acerte-se

nisso em Chaplin e em Cervantes.

O percurso criativo de Rosa transparece por alteracdes tanto no nivel lexical, pela
selecdo dos sindnimos, quanto no nivel sintatico, na organizacdo das palavras. Nos casos de
inversdes, podemos percebé-las em “talvez sirva”, que passou para ‘“sirva talvez”,
“instrumento, por exemplo”, que passou a “por exemplo instrumento”; “caminhos muito
habeis”, que se tornou “mui habeis pontos e caminhos”; e “de modo grande se confere”, que
virou “se confere de modo grande”. Ao inverter essas construgdes, o escritor pretende dar maior
realce ao elemento que vem em primeiro plano, evidenciando o que deseja valorizar. No caso
de “caminhos muito habeis”, que passou a ser “mui habeis pontos e caminhos”, a posi¢ao do
adjetivo anteposto exprime valor apreciativo, ou seja, a anteposicdo realca o seu valor
conotativo, carregando uma certa carga afetiva.

Isso também € visto nos advérbios em “talvez sirva” e “sirva talvez” e “de modo grande
se confere” e “se confere de modo grande”. Nesses casos, ha a inten¢do de dar ao advérbio uma
determinacdo mais precisa, ao emprega-lo posposto ao verbo, além de dar maior realce e mais
visualidade, gerando uma sensacdo de autonomia a essa classe de palavras. Quanto as

construcdes “instrumento, por exemplo” e “por exemplo instrumento”, a expressao explicativa
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“por exemplo”, apesar de manter o sentido, deixa de estar entre virgulas, a fim de favorecer a
fluidez da leitura. Outro recurso que proporciona a leitura fluida proposta pelo autor é a elipse
de certos termos, que pretende indicar uma expressao hesitante ou truncada do pensamento, um

esforco minimo ou economia linguistica, bem como movimentos afetivos:

Em muitos casos, nem ha necessidade de pensar no que foi omitido, tdo claro se
mostra o significado, tdo natural é a frase. Noutros, a elipse faz com que a frase soe
estranha, exige que o leitor considere mais detidamente para compreendé-la.
Guimardes Rosa é certamente o autor que mais audaciosamente se vale do recurso da
elipse, com efeitos variados: concisédo, vigor, choque, eufemismo e ritmo insélito
(MARTINS, 2012, p. 189-190).

Percebemos como este recurso estilistico é presente na obra de Rosa, em especial nos
textos aqui analisados. Primeiramente, ha a elipse de “anedota” em ‘“Mas talvez sirva ainda a
outro emprégo a anedota ja usada”, que passa a ser “Mas sirva talvez ainda a outro emprego a
ja usada”, a fim de deixar o texto mais conciso e direto, evitando a repeticdo desnecessaria. Na
segunda versdo o autor exclui a palavra “funda” em “Nem sera sem funda razdo”, que
funcionava como adjetivo de “razao”, tornando-se “Nem sera sem razao” concretizando o
substantivo “razdo”.

A tltima elipse que encontramos nesse trecho ¢ a de “que ¢”, em “No territorio de
humour, que ¢ imenso em confins varios”, ao inicio de uma oragdo subordinada adjetiva
explicativa, ¢ se torna “No terreno do humour, imenso em confins varios”. O periodo simples
favorece a incisdo, a coloquialidade e a espontaneidade, enquanto os periodos compostos tém
uma menor escala de afetividade, sendo mais denotativos e técnicos. Com esse recurso, Rosa
busca aproximar a escrita da fala cotidiana, simulando uma conversa informal.

Acerca da selecdo lexical, o movimento da escrita de Rosa substitui algumas palavras
por equivalentes sindnimos, como nos casos de “poéticos e metafisico”, que passou a “da poesia
¢ da transcendéncia”, no trecho “de inducdo ou analise nos rumos poéticos e metafisico”, que
se tornou “qual méo de inducdo ou por exemplo instrumento de analise, nos tratos da poesia e
da transcendéncia”; “territério”, que se tornou “terreno”, em “no territério do humour” e “no
terreno do humour”; e “mistico e poético”, que se transformou em “espiritual e ndo-prosaico®”,
em “atuam como sensibilizantes ao mistico e ao poético” e “atuem como catalisadores ou
sensibilizantes ao alegorico espiritual e ao ndo-prosaico”.

No primeiro caso, ou seja, a substituicdo de “poéticos e metafisico” que se tornou “da
poesia e da transcendéncia”, 0 escritor optou pela locucdo adjetiva, iniciada por preposicdo

“de”, no lugar de um adjetivo simples. De acordo com Lapa (1984), esse recurso confere uma

8 Como consideramos a grafia exata das palavras, como escritas por Guimardes Rosa, optamos por ndo fazer as
alteracdes conforme a Novo Acordo Ortogréfico, de 2016.
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sensacdo de devaneio a caracterizacdo, dando margem a fantasia e a imaginacdo. Por sua vez,
a substituicdo de “metafisico” por “transcendéncia” pode ser compreendida como uma
hiperonimia, ja que o conceito de metafisica se relaciona com ideias filosoficas, enquanto a
transcendéncia abrange ndo sé os pensamentos acerca da religido, mas também pode sugerir
qualidades como a inteligéncia, a perspicécia e a sagacidade.

Sobre os sinonimos, a mudanga de “territério” para “terreno”, em “No territério de
humour, que é imenso em confins varios” e “No terreno do humour, imenso em confins varios”,
mantém o radical, com alteracdo nos sufixos. Apesar de pertencerem a0 mesmo campo
semantico, as duas palavras tém sentidos distintos. Enquanto “territorio” refere-se a uma area
geogréfica delimitada, “terreno” funciona como hiperénimo, abrangendo também um setor ou
ambito de atividades, bem como um dominio ou campo de acdo. Portanto, a opgdo por
“terreno”, no texto de Rosa, mostra-se mais condizente com o termo a que se refere, que € 0
humour: “No terreno do humour, imenso em confins varios”.

A selecao de “espiritual e ndo-prosaico”, em prol de “mistico e poético”, em “E que, na
pratica de arte, comicidade e humorismo atuam como sensibilizantes ao mistico e ao poético”
¢ “E que, na pratica de arte, comicidade e humorismo atuem como catalisadores ou
sensibilizantes ao alegdrico espiritual e ao ndo-prosaico” revela uma sinonimia. A relagéo entre
“espiritual” e “mistico” revela uma hiperonimia, pois o primeiro ¢ mais abrangente que o
segundo, que, por sua vez, se refere a certas abordagens filosoficas e espirituais. Por outro lado,
a escolha de “nao-prosaico” em detrimento de “poético” evidencia uma preocupagdao maior
quanto a forma do texto, que ndo seria organizado em prosa, mas em Versos, enquanto o
conceito de “poético” ¢ mais genérico, podendo se referir as experiéncias estéticas e
inspiradoras.

No campo dos verbos, percebemos a substitui¢do de “abrem-se” por “pressentem-se” e
de “atuam” por “atuem”. No primeiro caso, ambos estdo na Voz passiva, 0 que, segundo Lapa
(1984, p. 189), “¢ um processo de iluminar a frase, tornando mais visiveis e pitorescos o sujeito
e o verbo”. Porém, ao substituir “abrem” por “pressentem”, em “No territério de humour, que
¢ imenso em confins varios, abrem-se caminhos muito habeis” ¢ “No terreno do humour,
imenso em confins varios, pressentem-se mui habeis pontos e caminhos”, o escritor gera um
sentido mais incerto. Por sua vez, a troca de “atuam” por “atuem” revela uma mudanga no modo
verbal. Enquanto o primeiro esta no presente do indicativo, com mais atualidade e certeza, o
segundo estd no presente do subjuntivo, o que indica incerteza, desejo e probabilidade. A
substituicdo, nos dois casos, indica a preferéncia de Rosa por uma possibilidade, e ndo uma

acao concreta.
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Outra alteragdo ¢ a inclusdo de trés novas palavras: “pontos”, em “No territdrio do
humour, imenso em confins varios, pressentem-se mui hébeis pontos e caminhos”, “alegérico”
e “catalisadores”, em “E que, na pratica de arte, comicidade ¢ humorismo atuem como
catalisadores ou sensibilizantes ao alegérico espiritual e ao ndo-prosaico”. No caso de “pontos”
¢ “catalisadores”, por ter apresentado uma série de duplos, o escritor optou por adicionar termos
aos conceitos apresentados, no caso “pontos e caminhos” e “catalisadores ou sensibilizantes”.
A relacdo entre “pontos” e “caminhos” evidencia os destinos € o percurso percorrido para
atingir o humor. Nesse caso, “catalisadores” e “sensibilizantes” mostram como a reagdo do
humor pode ocorrer de forma mais rapida (catalisada) e sensivel. A adi¢do de “alegdrico” nao
esta em uma relagdo dupla, ainda que se ligue as diades “espiritual e ndo-prosaico”. A ideia de
alegoria corresponde a linguagem figurada, estando presente nos pensamentos filoséficos,
correspondente aos simbolismos e metéaforas. De acordo com o dicionario de termos literarios
de Moises (2004), é um

discurso que faz entender outro ou alude a outro, que fala de uma coisa referindo-se a
outra -, uma linguagem que oculta outra, uma historia que sugere outra. Empregando
imagens, figuras, pessoas, animais, concretiza as idéias, qualidades ou entidades
abstratas que compdem o outro (ALEGORIA..., 2004, p. 14).

Esses acréscimos fortalecem o valor literario do texto de Rosa, pelos recursos duplos e
referéncias intertextuais. Em relacdo a intertextualidade, esse mecanismo € visto nos trechos “¢
verdade que de modo grande se confere no ‘Dom Quixote’; e nos filmes de Carlitos” e “¢
verdade que se confere de modo grande. Risada e meia? Acerte-se nisso em Chaplin e em
Cervantes”. Essa constru¢ao “Dom Quixote; e nos filmes de Carlitos” se torna “em Chaplin e
em Cervantes”, dois artistas que se relacionavam com o humor e as anedotas. Na segunda
versdo, Rosa optou por deslizar a referéncia ndo somente as referidas obras, mas considerando
a producdo de cada autor, pela metonimia. O exemplo substitui o autor pela obra, ou pelo
personagem, o que resulta em maior expressividade do que o uso das obras conhecidas desses
artistas, em uma relacdo de vizinhanga, coexisténcia ou interdependéncia, dando maior forca
expressiva e valor emocional.

Esse recurso também é identificado pela elipse da palavra “filmes”, em que o artista
Chaplin ganha mais destaque que a pelicula. Isso demonstra ndo s6 a capacidade de Rosa
manusear as palavras, mas também o conhecimento sobre literatura e cinema, assim como a
valorizacdo das vivéncias pessoais. O escritor incentivava as filhas a assistirem a filmes e

sempre se lembrava nostalgicamente desses momentos compartilhados (Figura 19):
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Figura 19 — Transcricdo de carta de Guimardes Rosa a filha Vilma

Fonte: Rosa (1983, p. 227, grifos nossos).

A carta foi escrita para felicitar o aniversario da primogénita de Rosa e demonstra o bom
humor do autor no trato com as filhas, relembrando situagdes vivenciadas. Além disso, o
escritor também faz brincadeiras e incentiva a producgdo literaria da menina, ao questionar:
“quando comegas a escrever o livro, aquéle bonito livro de historias” e relembra o habito de
frequentar o cinema: “estou com saudade de irmos juntos ao cinema, para ver o ‘Dumbo’”. Fica
evidente a afetividade de Guimardes Rosa ndo sé pela lembranca das filhas, mas também o
gosto e incentivo a leitura e ao cinema, representados pelas figuras de Cervantes e Chaplin.

Chamam a atencéo também as onomatopeias e o uso do neologismo (“melancioso™®).

® De acordo com Pezatti (1989, p. 104), o sufixo -oso “remonta ao sufixo latino -osu(m) e significa basicamente
‘provido de’, ‘abundancia’, podendo assumir algumas vezes um sentido ativo significando ‘produzir ou provocar
alguma coisa’, como doloroso, apetitoso, assombroso”. Assim, Guimaraes Rosa se baseou no Latim para construir
o neologismo “melancioso”, transformando em adjetivo o substantivo “melancia”. Inclusive, o adjetivo
“melancioso” ndo foi dicionarizado pela estudiosa Nilce Sant’Anna Martins, na Ultima edicdo de O Iéxico de
Guimardes Rosa (2020), evidenciando como o autor ainda surpreende com o manuseio das palavras.
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Risada e meia

N&o que toda anedota de evidéncia de prestar-se
aquela ordem de exercicios. Também, como se
arranjam naturalmente em categorias ou tipos
certos, quem sabe conviria primeiro que delas se
fizesse qualquer razoavel classificacdo. E ha que,
assim numa sistematizacao mal tentada caberia uma
classe bastante sugestiva — tanto mais que o
humorismo ja de si responde ao intelectual e ao
abstrato —a qual, a grdsso e até outro nome melhor,
pode chamar-se de anedotas de abstracé&o.

Aletria e hermenéutica

N&o que dé toda anedota evidéncia de facil prestar-
se aquela ordem de desempenhos; donde, e como
naturalmente elas se arranjam em categorias ou
tipos certos, quem sabe conviria primeiro que a
respeito se tentasse qualquer razoavel classificagéo.
E ha que, numa separagdo mal debuxada, caberia
desde logo série assaz sugestiva — demais que ja de
si o drolatico responde ao mental e ao abstrato — a
qual, a grosso, de comodo e até que Ihe venha nome
apropriado, perdde talvez chamar-se de: anedotas

de abstracao.

A primeira alteracéo que se percebe ao comparar essas duas versdes é a adi¢do da forma
verbal “dé”, em “nao que dé toda anedota”, uma vez que na primeira versao ficou faltando um
verbo, como se a coesao estivesse prejudicada. Pela omisséo do ponto final e inclusdo do ponto
e virgula, o periodo passou a ser composto e com sentido completo, indicando maior requinte
na escrita, se comparado com os periodos simples, como comprova Monteiro (2005, p. 113),
quando afirma que pela extensdo dos periodos longos, “o ritmo se torna ofegante, tenso, as
imagens ou impressdes mentais se atropelam numa corrente, reproduzindo fluxos de
consciéncia”. Na segunda versdo, “evidéncia” passa a ser objeto direto do verbo dar, oferecendo
ao texto maior clareza

Uma mudanca de classe gramatical e, portanto, de funcéo sintatica, ocorre no trecho
“evidéncia de prestar-se”, que se torna “evidéncia de facil prestar-se”. O verbo “prestar-se”
agora vem precedido do adjetivo “facil”, passando a substantivo, por um processo de derivagédo
impropria. Com o adjetivo “facil”’, Rosa opta por caracterizar a acdo, dando-lhe maior
concretude e visualidade.

Ao substituir “exercicios” por “desempenhos”, o escritor se posiciona diante do
resultado das anedotas, ja que, apesar de poderem funcionar como sinbnimos, cada uma dessas
palavras carrega um diferente significado. Enquanto “exercicios” indica o ato de exercer,
exercitar, usar ou praticar, a fim de se aperfeicoar ou desenvolver uma habilidade,
“desempenhos” se refere ao cumprimento e rendimento de uma obrigagcdo ou promessa.

A proxima alteragdo € a excluso de “também” e a substitui¢do por “donde, €”, no trecho
“também, como se arranjam naturalmente”, que passou a ser “donde, e como naturalmente elas
se arranjam”. A palavra “também” remete a inclusdo, a comparagdo ou a énfase, ja “donde”
indica procedéncia e “e”, adi¢do. Assim, o autor preferiu indicar a proveniéncia e a origem das
anedotas, e ndo somente incluir como se arranjam. A seguir, o advérbio de modo
“naturalmente” foi invertido, sendo posto antes do sujeito e do verbo, enquanto na primeira

versdo aparecia ao final. Nas palavras de Lapa (1984, p. 240), o advérbio na frente do periodo,
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indica autonomia e independéncia e tem um “poder adjetivante”, “dando maior realce, maior
visualidade”. Na segunda versdo do texto o advérbio “naturalmente” tem esse “poder
adjetivante”, proporcionando mais visualidade.

A inclusdo do pronome “elas” funciona como recurso anaférico e sujeito de “arranjam”,
impedindo a ambiguidade e se referindo as anedotas. Essa ambiguidade ocorreria porque o
sujeito estd implicito, podendo ser ‘“anedotas”, “desempenhos” ou ‘“exercicios”, se
compararmos os trechos “Nao que toda anedota de evidéncia de prestar-se aquela ordem de
exercicios. Também, como se arranjam naturalmente em categorias ou tipos certos” e “Nao que
dé toda anedota evidéncia de facil prestar-se aquela ordem de desempenhos; donde, e como
naturalmente elas se arranjam em categorias ou tipos certos”.

Percebemos também alteracdo em “quem sabe conviria primeiro que delas se fizesse
qualquer razoavel classifica¢do”, que passou a ser “quem sabe conviria primeiro que a respeito
se tentasse qualquer razoavel classificagdo”. Nessa passagem, ha a substituicdo de “delas se
fizesse” por “a respeito se tentasse”, cujo significado deixa de ser determinado e palpavel, para
indicar uma diligéncia, ou seja, um cuidado e uma tentativa de classificar as anedotas. Tanto a
locugdo prepositiva “a respeito” quanto o verbo “tentasse” tém um sentido mais aproximativo
do que a jungdo da preposi¢ao “de” e do pronome “elas” e do verbo “fizesse. Na sequéncia, ha
a exclusdo do conectivo “assim”, no trecho “e ha que, assim”. Por serem orac¢des coordenadas,
0 escritor optou por deixa-la assindética, proporcionando maior espontaneidade, simultaneidade
e agilidade na leitura.

No trecho, em “numa sistematizacdo mal tentada”, que passou a “separagdo mal
debuxada”, substitui-se o substantivo “sistematizagdo” por “separagao”, e o adjetivo “tentada”
por “debuxada”. Enquanto “sistematiza¢do’ carrega o sentido de organizar, podendo ajuntar ou
separar as coisas, “separacdo” também pode se relacionar a organiza¢ao, mas como uma quebra
e um afastamento e, portanto, ¢ um hiponimo de “sistematizacdo”. Por sua vez, “tentada”,
novamente, retoma a tentativa ¢ a aproximagao do ato, enquanto “debuxada” se relaciona com
esbocar, delinear, desenhar ou ilustrar. A selecdo lexical é mais precisa na segunda versao.

A seguir, ha a omissdo do artigo indefinido “uma” e a adi¢do da locugdo adverbial
“desde logo”, no trecho “caberia uma classe bastante sugestiva”, que passou a ser “caberia
desde logo série assaz sugestiva”. O artigo indefinido ndo traduz somente a indefinicdo e a
imprecisdo do substantivo, mas também a indeterminacdo e o mistério, abstraindo o nome a que
se refere. Ao omitir o artigo indefinido na segunda versdo, Rosa proporciona maior agilidade
ao discurso. Isso também ¢ intensificado pela utilizagdo da locuc@o adverbial de tempo “desde

logo”, que impulsiona a acdo, determina e enfatiza a circunstancia do verbo, de modo que
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restringe a extensao e aumenta a compreensao. Ainda nessa sequéncia, a op¢ao por “série assaz
sugestiva”, em prol de “classe bastante sugestiva”, revela a preferéncia de Rosa por palavras
que contenham minucias a serem reveladas. Apesar de funcionarem como sindnimos, “classe”
carrega um sentido de grupo ou divisdo, enquanto “série” implica uma sequéncia, o que ocorre
em “Aletria e hermenéutica”, que apresenta uma quantidade de anedotas. Também funcionam
como sinénimos os advérbios “bastante” ¢ “assaz”, porém o segundo, conforme Martins (2020,
p. 49), é um “vocabulo ja arcaizante empregado pelo autor, quer como advérbio, quer como
adjetivo”, o mesmo que “muito, bastante, demasiado”. Os arcaismos funcionam como um
recurso estilistico e evocam o passado longinquo, carregando um forte poder evocativo.

A substituicao da locugdo conjuntiva “tanto mais” pela conjungdo “demais”, no trecho
“sugestiva — tanto mais que o humorismo”, que se torna “sugestiva — demais que ja de si 0
drolatico”, tambem evita a ambiguidade, ja que essa locucdo conjuntiva “tanto mais” pode
funcionar como explicativa ou aditiva, ou seja, explicar a caracteristica sugestiva dessa classe
ou adicionar outro elemento, enquanto a conjuncao “demais”, em questéo, indica uma adigéo.
Essa ambiguidade estaria na leitura dupla da locugdo conjuntiva “tanto mais”, como explicacao
para a caracterizacao do substantivo ou como adi¢do de uma nova caracteristica.

A seguir, a alteracao de “humorismo” por “drolatico”, em “o drolatico responde”, apesar
de seguir a mesma logica de formacéo de palavras da derivacdo sufixal, revela a diferenca do
valor dos sufixos. Engquanto -ismo carrega a significacdo de um movimento ou ideologia que
alguém segue de forma passiva, -atico exprime a no¢éo de relacdo. No dicionario elaborado por

Houaiss, o sufixo funciona

como alongamento do suf. -ico, ja em lat. -aticus (composto do el. -at- final do rad.
anterior + o suf. -icus, vindo, por vezes, do gr. -atikds/- ikds), us. inicialmente em port.
em palavras como acrodtico, acrobatico, aerostatico, eritematico, geostatico,
hepatico, pneumatico, sintomatico etc. (cumpre notar que, em certos casos, ndo ha o
suf. composto em causa, mas simplificacéo ortogréfica, endossando a queda do [k] j&
corrente na lingua falada: sintatico [sintactico], pratico [préactico], zootéatico
[zoot4ctico]) (-ATICO, 2001, versdo eletrdnica).

Além disso, a selecdo lexical mostra a preferéncia de Rosa por um neologismo,
emprestado do francés “drolatique”, que, segundo Martins (2020, p. 177), significa aquilo “que
provoca o riso, recreativo, humoristico”. Por outro lado, a palavra “humorismo” imprime a
qualidade que manifesta humor, como sinbnimo de comicidade. Ao utilizar esse neologismo
criado a partir de uma palavra francesa, evoca ndo sé o prestigio de uma outra lingua, mas
também a experiéncia que o préprio escritor vivenciou quando trabalhou na Embaixada de

Paris, bem como os estudos de diversas linguas a que desde jovem se dedicou.
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Ainda nesse trecho, ha a inversdo do adjunto adverbial de modo “ja de si”, que passa de
anterior ao verbo para anterior ao sujeito, ou seja, de sujeito — adjunto adverbial — verbo — objeto
indireto, para adjunto adverbial — sujeito — verbo — objeto indireto, no trecho “o humorismo ja
de si responde ao intelectual e ao abstrato”, que passou para “ja de si o drolatico responde ao
mental e ao abstrato”. Nas palavras de Martins (2012, p. 215), no estilo de Guimaraes Rosa,
“cada frase tem a sua peculiaridade expressiva, mas podemos dizer que, de um modo geral, a
inversao da relevo maior ao termo deslocado e propicia, além do efeito de estranheza, um ritmo
impressivo”. Portanto, ao colocar na ordem inversa, o autor evidencia um termo que deseja
privilegiar. Evidenciando o adjunto adverbial de modo “ja de si”, que funciona como sinbnimo
de “independentemente” ou “por si s6”, além de surpreender o leitor, hd o impacto da
subjetividade do drolatico e sua propria capacidade de atuar sobre o mental e o abstrato.

Na sequéncia, ha a substituicdo de “intelectual” por “mental”, no trecho “responde ao
intelectual e ao abstrato”, que passa a “responde ao mental e ao abstrato”. Apesar de
funcionarem como sindnimos, cada um carrega um sentido distinto. Enquanto “intelectual”
reflete mais a cultura e o conhecimento erudito, “mental” abarca também o pensamento, a mente
e as caracteristicas da personalidade, sendo um hiperéonimo. Ao preferir “mental”, o autor
abrange mais a significacdo, ndo se limitando as pessoas dotadas de conhecimentos eruditos.

A adi¢ao de “de comodo”, no trecho “a qual, a grosso, de comodo e até¢ que lhe venha
nome apropriado”, mostra o conforto, a conveniéncia e a tranquilidade de esperar um “nome
apropriado”, ndo necessitando, portanto, de esforco. Isso é corroborado pelo acréscimo da
oragao subordinada adverbial temporal “até que lhe venha nome apropriado” e pela substituigao
de “melhor” por “apropriado”. A forma verbal “venha”, no subjuntivo, mostra a “possibilidade,
com todas as consequéncias que essa atitude de incerteza pode trazer para o espirito do homem:
o sentimento de duvida, o desconhecimento, o desejo, a surpresa, a probabilidade etc.” (LAPA,
1984, p. 211). A substitui¢do de “melhor” por “apropriado” exclui o juizo de valor acerca dos
nomes e mostra simplesmente a adequacdo a determinada situacdo. Essa incerteza também é
favorecida pela substituicio de “pode” por “perddel® talvez”, tanto pela exclusdo de “pode”

pela adi¢do de “perdde”, que incita uma licenga, e “talvez”, uma probabilidade.

10 Importante relembrar que as palavras seguem o Acordo Ortografico da época de Guimardes Rosa. Por outro
lado, como nos baseamos na 102 edi¢do de Tutaméia (Terceiras estdrias), do ano de 2017, optamos por manter as
formas tais como expostas nesta versao, que, segundo o editor responséavel, buscou atualizar algumas grafias, mas
manter outras, visto que podem carregar registros base para a escrita de Guimardes Rosa.
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Risada e meia

Siga-se, para vermos, 0 conhecidissimo
protagonista, que vai pela rua, com sua carrocinha
de péo, quando alguém lhe grita: - “Manuel, corre
a Nitero6i, tua mulher esté feita louca, tua casa esta
pegando fogo!...”. O homem larga a carrocinha,
corre, vba, toma a barca, atravessa a Baia... e
exclama: - “Que diabo, eu ndo me chamo Manuel,
ndo moro em Niter6i, ndo sou casado e ndo tenho

Aletria e hermenéutica

Siga-se, para ver, o conhecidissimo figurante, que
anda pela rua, empurrando sua carrocinha de péo,
quando alguém lhe grita: — “Manuel, corre a
Niterdi, tua mulher esta feito louca, tua casa esta
pegando fogo!...” Larga o herdi a carrocinha, corre,
vOa, vai, toma a barca, atravessa a Baia quase... e
exclama: — “Que diabo! eu nao me chamo Manuel,
ndo moro em Niteroi, ndo sou casado e ndo tenho

” I

casal...”. casa...

A primeira alteracdo esta na primeira linha, no trecho “Siga-se, para vermos” com a
substituicao de “vermos” por “ver”, que exclui o sujeito determinado eliptico de primeira pessoa
do plural (n6s), deixando o texto impessoal, com o sujeito indeterminado. O infinitivo do verbo
“exprime, de si € em primeiro lugar, a acdo pura, abstratamente considerada, inclusive vista
fora do tempo” (MELO, 1976, p. 168). Enquanto a primeira forma esta flexionada, a segunda
é impessoal, genérica, imprecisa e dinamica. Ao optar pelo infinitivo impessoal, Rosa se
distancia do texto e do leitor, pelo sujeito indeterminado, além de imprimir uma agéo a
narrativa. Esse recurso também € percebido ao longo de todo o texto de 1967, em que o autor
busca ndo utilizar a marcacdo déitica pessoal, exceto os discursos diretos dos personagens. Por
outro lado, a impessoalidade nédo significa que o autor nao se coloca no texto, mas retira o foco
de um narrador personagem e o coloca como onisciente, inclusive favorecendo a tematica
metafisica de sua obra, como se fosse uma figura divina onisciente.

Na substitui¢do de “protagonista” por “figurante”, em “conhecidissimo protagonista”,
que passou a “conhecidissimo figurante”, apesar de funcionarem como sindnimos e estarem no
mesmo campo semantico de teatro ou cinema, carregam em si significados distintos. Enquanto
“protagonista” refere-se ao personagem principal, em torno do qual a narrativa se desenrola,
“figurante” ocupa um papel secundario ou insignificante, geralmente como parte decorativa do
cendrio, com pouca ou nenhuma fala. A importancia do personagem, aqui anénimo, é diminuida
pela preferéncia do escritor pela palavra “figurante”. A substitui¢do de “homem” por “her6i”,
em “larga o heroi a carrocinha”, apesar de funcionarem como sindénimos, a op¢ao pela segunda
forma evidencia a afetividade pelo personagem. Enquanto “homem” funciona como
hiperénimo, o hipdbnimo “her6i” remete a um individuo notavel por seus atos e realizagdes. Ao
se arriscar na agdo, perde a posicao de um mero “figurante” e passa a ser o “herdi” da narrativa.

Outra relagdo de sinonimia esta na alteracdo de “vai” por “anda”, que funciona como
hipébnimo do primeiro, em “conhecidissimo protagonista, que vai pela rua”, que passou a
“conhecidissimo figurante, que anda pela rua”. Ao optar pela forma verbal mais especifica,

“anda”, o escritor evita a ambiguidade, que seria o personagem estar dentro da carrocinha de
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pdo. Esse duplo sentido também é evitado pela substitui¢do de “com” por “empurrando”, no
trecho “empurrando sua carrocinha de pao”.

Também ocorre a substitui¢ao de “feita” por “feito”, em “tua mulher esté feito louca”.
O adjetivo “feita” se relaciona ao substantivo “mulher”, gerando o sentido de uma pessoa
completa e que ja atingiu a maturidade e a vida adulta. No segundo caso, “feito” torna-se uma
conjuncéo comparativa, de modo que o sentido passa a ser uma comparagdo com uma louca, e
ndo necessariamente a concretizacao disso. A classe gramatical, a fungdo sintatica e o sentido
mudam como resultado da mera troca de um fonema na palavra.

Outra importante alteragdo, em um unico fonema, é a troca de “voa” por “vda”.
Considerando o contexto histérico em que os textos foram escritos, o Acordo Ortogréfico
vigente normatizava o acento circunflexo, o que foi revisado e corrigido por Rosa na segunda
versdo do texto. Sobre a ordem das palavras, percebe-se a inversdo do verbo “larga”, no trecho
“larga o heroi a carrocinha”, que anteriormente estava posposto ao sujeito. Ao antepor o verbo,
evidencia a agdo, em vez do sujeito, dando maior relevo e evidéncia ao termo deslocado.

No trecho analisado, ha a adicdo de duas palavras. A primeira “vai”, no trecho “corre,
vOa, vai, toma a barca”, funciona como um recurso de énfase e insisténcia da sequéncia de agdes
realizadas pelo personagem. Essa construcdo assindética apresenta um tom mais espontaneo,
agil e simultéaneo. A segunda adicéo € a do advérbio “quase” em “atravessa a Baia quase”, que
modifica o verbo e indica proximidade e algo que, por pouco, ndo aconteceu. Como o advérbio
funciona como determinante do verbo, aumenta a compreensao e restringe a extensao.

Verificamos a mudanga de posi¢do do ponto de exclamagdo, que passa de “Que diabo,
eu nao me chamo Manuel, ndo moro em Niteroi, ndo sou casado e ndo tenho casa!” para “Que
diabo! Eu ndo me chamo Manuel, ndo moro em Niteroi, ndo sou casado e nio tenho casa”. De
acordo com Martins (2012, p. 242), “o ponto de exclamagdo traduz e acentua o carater afetivo
da palavra”, mostrando a inflexao da voz e a entoacao que a frase foi proclamada. Ao optar pelo
ponto de exclamagdo apos a interjei¢do “Que diabo!”, a manifestacdo emotiva fica mais clara,
gerando um efeito de rapidez. Por reduzir ao maximo a mensagem, indica-se uma intensa
emocdo, como uma interjeicdo. Desse modo, a afetividade se evidencia com mais vigor e
energia na posicao do ponto de exclamacdo junto a interjeicao.

Quanto a selegdo lexical de “Manuel” e “Niter6i”, também remetem as vivéncias de
Rosa. O personagem Manuelzéo é protagonista do romance Corpo de Baile, de 1956, inspirado
no vaqueiro Manuel Nardy (Figura 20), que acompanhou Rosa durante as suas viagens pelo
sertdo. Isso evidencia a afetividade do escritor pela lembranga do amigo e companheiro de

jornada pelo interior mineiro e a retomada de um personagem ja conhecido de outra obra.
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Figura 20 — Manuel Nardy

Fonte: Cadernos de Literatura Brasileira (20086, p. 61).

Acerca da cidade de Niteroi, destino cuja Baia quase foi atravessada pelo personagem
da anedota, percebemos que é referente ao municipio vizinho onde Guimardes Rosa viveu
durante muitos anos — o Rio de Janeiro. Na época, para atravessar a Baia de Guanabara, era
necessario passar por longos quildmetros de estrada ou usar as balsas — ou barcas. Somente no
ano de 1974, foi inaugurada a Ponte Rio-Nitero0i, ou seja, ndo chegou a ser conhecida por Rosa.

Novamente a afetividade e as vivéncias do escritor se evidenciam gracas a selecéo lexical.

4.4 PASSAGEIRO DO BONDE

Risada e meia

Agora, ponha-se em exame frio a historieta, sagrada
de todo burlesco, e tem-se uma formula puro Kafka,
0 esqueleto algébrico ou tema nuclear de um
romance kafkiano que nao foi escrito.

De igual sentido, talvez de ethos ainda mais
kafkiano, com seu fatalismo oriental ou masoquismo
eslavizante, serd aquela do cidadao que viajava num
bonde, passageiro Unico, em dia de chuva, e como
se tivesse sentado justo embaixo de uma goteira, o
condutor lhe aconselhou que trocasse de lugar, ao
que, inerte, indefeso, ele retrucou: - “Trocar com
quem?” ...

Aletria e hermenéutica

Agora, ponha-se em frio exame a estorieta,
sangrada de todo burlesco, e tem-se uma férmula a
Kafka, o esqueleto algébrico ou tema nuclear de um
romance kafkaesco por ora ndo ainda escrito.

De anélogo pathos, balizando posicao-
limite da irrealidade existencial ou de estatica
angustia— e denunciando ao mesmo tempo a goma-
arabica da lingua quotidiana ou circulo-de-gis-de-
prender-peru — sera aquela do cidad&o que viajava
de bonde, passageiro Unico, em dia de chuva, e,
como estivesse justo sentado debaixo de goteira,
perguntou-lhe o condutor por que ndo trocava de
lugar. Ao que, inerme, humano, inerte, ele
respondeu: — “Trocar... com quem?”

A primeira alteracao entre essas versoes € a inversao de “exame frio” por “frio exame”,
, No trecho “Agora, ponha-se em exame frio a historieta”, que passou a “Agora, ponha-se em
frio exame a estorieta”. Enquanto o adjetivo esta depois do substantivo, tende a conservar o
valor proprio, objetivo, intelectual. Ao antepor o adjetivo ao substantivo, o valor se embrandece
e adquire matizacédo afetiva, propria a linguagem das emocdes e da literatura. Esse processo de

anteposicéo cria um efeito poético e conotativo, distanciando-se da denotagéo e revelando um
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recurso sinestésico em torno do substantivo “exame”, que ndo teria como carregar-se de
qualquer temperatura, ou seja, mescla os sentidos da viséo e tato.

A seguir, ha a substituicdo de “historieta” por “estorieta”, no mesmo trecho “Agora,
ponha-se em exame frio a historieta”, que passou a “Agora, ponha-se em frio exame a estorieta”.
Isso se justifica pela apresentacdo ndo sé no titulo da coletdnea Tutaméia (Terceiras estdrias),
mas também no decorrer do preféacio, quando Rosa distingue Histdria e estoria. De acordo com
Martins (2020, p. 209), sdo os “tipos de narracdo: cientifica (Historia) e ficticia, popular
(estoria)”. Além do mais, o sufixo -eta da a ideia de diminutivo, e aqui pode-se perceber
“estorieta” como uma pequena estoria dentro de uma estéria grande, escrita por Rosa.

Caracterizando “‘estorieta”, a alteragdo de ‘“sagrada” para ‘“‘sangrada”, no trecho
“historieta, sagrada de todo burlesco”, que se tornou “estorieta, sangrada de todo burlesco”, esta
além do nivel fonologico e sonoro, pela incluséo da nasal /n/, ja que o sentido também muda.
Enquanto “sagrada” relaciona-se a religido e as coisas santas, “sangrada” refere-se a uma ferida.
Portanto, por um lado, a ‘“historieta sagrada” tem o carater santo e imaculado, ja a “estorieta
sangrada” € a narrativa ficcional desgastada, que perdeu a forca pelo uso excessivo. Ao escrever
nesse “frio exame”, sdo permitidas novas leituras e interpretacdes da estorieta, tal como defende
Rosa durante sua obra e, na sequéncia, ao denunciar “a goma-arabica ou circulo-de-gis-de-
prender-peru”.

Outra modifica¢do aparentemente superficial, mas detalhista, ¢ a troca de “puro” pelo

99 ¢
a

“a” craseado , no trecho “formula a Kafka”. Na primeira construgdo, a palavra “puro” pode
se referir a algo completo ou transparente. Por outro lado, a utilizacdo do “a” craseado (“a”)
subentende a locugao prepositiva “a moda de”, que busca seguir os costumes, o estilo e as
maneiras de Kafka.O sentido deixa de ser a comparacdo total a Kafka e passa a remeter a uma
aproximacao.

Ainda sobre Kafka, ha a substitui¢do de “kafkiano” por “kafkaesco”, no trecho
“romance kafkaesco”. De acordo com Lapa (1984, p. 93), “¢ nos sufixos que a descarga das
paix0es se da com maior energia. Os sentimentos que vulgarmente agitam a nossa alma e que
se resumem, afinal, no amor e na aversao que manifestamos de ordinario pelas coisas e pelas
pessoas, refletem-se perfeitamente nos sufixos”. O sufixo “-iano” indica um sentido de origem
ou estilo, enquanto “-esco” se reveste de subjetividade e afetividade.Ao optar pelo termo
“kafkaesco”, Rosa demonstra a afetividade e o julgamento pela obra de Kafka.

Na sequéncia, hé a substituicao de “que nao foi escrito” por “por ora ainda nao escrito”,
no qual o escritor troca a oragao subordinada adjetiva por um adjetivo, diminuindo a quantidade

de oragdes dentro do periodo. De acordo com Melo (1976, p. 188), “sem ddvida, um periodo
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cheio de ques fica muito pesado, d& logo a impressdo de que o escritor [...] ndo tira [a lingua]
do coloquialismo, tantas vezes descabido e, por isso, estilisticamente defeituoso. Lembre-se [...]
que se pode evitar a oracdo relativa por um adjetivo”. Além disso, a inclusdo de “por ora”
mostra que ainda ha a possibilidade de se escrever o romance, ao contrario da indicacdo da ideia
fechada e finalizada, do primeiro caso, gragas ao verbo no pretérito perfeito “foi”.

Outra alteracdo de sentido se deu pela substituicao de “igual” por “analogo”, no trecho
“de analogo pathos”. Enquanto “igual” se refere a algo que ndo apresenta diferenca, podendo
se comparar sem distingdo, “analogo” ¢ uma coisa semelhante, que pode ser comparado nas
funcGes, mas com formas e origem diferentes, corroborando o que o autor coloca como romance
kafkaesco. Na sequéncia, a troca de “sentido” por “pathos”, no trecho “De igual sentido” que
se torna “De analogo pathos”, ganha um significado mais especifico, remetendo a Poética e a
Retorica de Aristoteles (2008, p. 21), que define “pathos” como “o ato destruidor ou doloroso,
tal como as mortes em cena, grandes dores e ferimentos e coisas deste género”. Enquanto
“sentido” carrega um significado mais neutro, “pathos” revela a tematica da obra de Kafka.

O livro mais conhecido de Kafka é A metamorfose (1976), cuja primeira edicao foi
publicada no ano de 1915. O enredo narra a historia de Gregorio Samsa, que um dia despertou
metamorfoseado em um inseto asqueroso — aparentemente uma barata — e se prende no proprio
quarto. Logo, o “pathos” de que trata Rosa, citando Kafka, remete ao sofrimento enfrentado
pelo personagem.

Em Aristoteles (2008), o “ethos” aparece como pilar fundamental da Poética ¢ da
Retdrica, servindo como forma de convencer o publico. Se, por um lado, 0 “pathos” se refere
as emogdes ou sentimentos, o “ethos” remete a ética e ao carater. De acordo com Aristoteles
(2008, p. 67), “ethos tanto parece significar uma das dramatis personae como o carater de uma
personagem”. Por ja ter selecionado a palavra “pathos”, Rosa excluiu a expressdo “ethos”, ja
gue o que buscava ndo era o carater e a ética de Kafka, mas os sentimentos proximos a tematica
do escritor. Essa alteragdo pode ser vista na exclusdo do trecho “talvez de ethos ainda mais
kafkiano”, que passa a estar ausente na versao de 1967.

Em Aristételes (2008), a triade da Retdrica é composta por pathos, ethos e logos. Apesar
de o Gltimo conceito estar ausente no trecho aqui analisado, sabemos que se encontra durante
toda a obra de Rosa, que se preocupa com a forma como o discurso esta sendo elaborado, ou
seja, a logica das palavras. Traduzido da expressdo em grego, logos pode adquirir o sentido de
palavra, discurso, verbo, linguagem, ou seja, aquilo que é dito racionalmente. O termo era
utilizado ndo sé pela filosofia grega antiga, mas nas principais religibes monoteistas

contemporaneas, como o judaismo helenistico — como a for¢a que permeia o Universo —, 0
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islamismo sunita — a busca pela intimidade com Ala — e o cristianismo — o proprio Jesus Cristo,
que encarnou na Terra (TORRES, 2016). Brown (1965, p. 429) explica como o apdstolo Sdo
Jodo utilizou recursos intertextuais para se comunicar tanto com 0s gregos quanto com 0S

judeus, a fim de demonstrar quem era Jesus Cristo:

Mesmo o primeiro verso contém o termo Verbo ou logos, que significava, para um
judeu, a autoexpressdo de Deus e, para um grego, a impessoal realidade racional. Os
leitores seriam inclinados a inserir ai a sua propria compreensao do Verbo. Mas o
autor prosseguiu para leva-los a sua compreensdo do Verbo ou logos como Deus em
Sua atividade pessoal, criativa e redentora (BROWN, 1965, p. 429)

Dentro da vertente sunita da religido islamica, o logos também adquire o significado do
discurso revelado, mas diferente da linguagem humana. Para Schuon (2006, p. 83),

para poder compreender o sentido do Alcordo como sacramento, ha que saber que ele
é o prototipo incriado do dom da palavra, que é a eterna Palavra de Allah (kalamu-
Llah), e que o homem e Allah se encontram no discurso revelado, no logos que tomou
forma diferenciada da linguagem humana a fim de que o homem, por meio desta
linguagem, reencontre a Palavra indiferenciada e salvadora do Eterno.

O interesse precoce de Rosa pelo logos e pela filologia ndo apenas € silenciado aqui,
mas aponta para seu fazer poético, suas vivéncias pelo mundo e a caracteristica metafisica e
transcendental que permeia seus textos. Portanto, 0 conceito se encontra durante todo o texto,
ainda que seu significante ndo apareca.

Outra exclusdo é a do trecho “com seu fatalismo oriental ou masoquismo eslavizante”,
ainda se referindo ao escritor Kafka, nascido no Império Austro-Hungaro, atual Republica
Tcheca, um pais na Europa Oriental, com forte grupo étnico eslavo. A palavra “fatalismo”
refere-se a uma doutrina filosofica determinista segundo a qual os acontecimentos sao fixados
com antecedéncia pelo destino. Nas palavras do psicélogo Martin-Bard (2017, p. 175), o
fatalismo se define como os “comportamentos de conformismo e resignacao diante de qualquer
circunstancia”. Por sua vez, a palavra “masoquismo” remete a atitude de uma pessoa que busca
o sofrimento ou a humilhacdo e, conforme Godoi e Gomide (2013, p. 418) “visa o sofrimento
de si proprio, independente de quem o pratica, sendo ele capaz de oferecer recursos para que a
dor seja alcangada”. Ao subtrair o trecho “com seu fatalismo oriental ou masoquismo
eslavizante”, Rosa encerra o assunto acerca de Kafka, deixando de apresentar juizos sobre a
cultura de um povo. No lugar, inclui “balizando posigao-limite da irrealidade existencial ou de
estatica angustia”.

O gertindio “balizando” indica a demarcagdo ou a divisa que assinala um territdrio,
sendo que a expressao “posigdo-limite”, emprestada das ciéncias exatas, define a tangéncia ou
a intersec¢do de duas fungdes em um gréafico. O autor adiciona “irrealidade existencial”, que

remete ao questionamento acerca da existéncia das coisas irreais, e “estatica anglstia”, que
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relaciona um conceito fisico newtoniano (estatica) e estuda o equilibrio das for¢cas na mecanica,
fazendo com que um corpo fique parado em inércia, e um conceito psicoldgico e filoséfico
(angustia), remetendo a um estado de ansiedade, inquietude, sofrimento e tormento. O escritor
empresta defini¢cbes das ciéncias exatas e dos sentimentos humanos, evidenciando minuciosa
pesquisa ao selecionar as palavras.

O sentimento da “estatica angustia” € relacionado por Rosa a linguagem, como visto no
trecho “e denunciando a0 mesmo tempo a goma-arabica da lingua quotidiana ou circulo-de-gis-
de-prender-peru”. A “goma-arabica” serve como uma espécie de espessante e estabilizante de
alimentos, colas e tintas, aqui servindo para a linguagem, que é denunciada como estética,
“colada”, sem movimento. Ao denunciar a goma arabica da lingua cotidiana, o autor fala das
suas criacdes que fogem do usual e corrente, sedimentadas pelo uso, chamando a atencéo para

a busca de novas formas, mobilizando redes de significados. Para Ataide (2008, p. 155):

Rosa compara a relagdo entre humano e linguagem com o ‘circulo-de-gis-de-prender-
peru’: um simples circulo riscado a giz no chdo em torno do animal, que néo se atreve
a ultrapassa-lo. O individuo humano, assim como acontece ao peru, estaria sempre na
iminéncia da liberdade, mas recuaria quase sempre diante de limites frageis, passados
de geracdo a geracdo: os condicionamentos da cultura, o repertério de pequenas (e
grandes) verdades que regem o seu cotidiano e que terminam por construir a ele
mesmo, ora mais, ora menos advertidamente.

Ao adicionar a sequéncia “e denunciando ao mesmo tempo a goma-arabica da lingua
quotidiana ou circulo-de-gis-de-prender-peru”, Rosa cria parénteses no texto para discorrer a
respeito da relacdo do homem com a linguagem, que serve para estabilizar e delimitar a
experiéncia do ser humano. Esse circulo também limita a linguagem, pois o peru nao se atreve
a ultrapassar, mesmo as demarcac6es sendo frageis como um risco no chao. Por outro lado, o
escritor defende que isso pode ser denunciado e ultrapassado, inclusive pela grafia incorreta da
palavra “giz”, que aparece como “gis”.

Como se conhece o dominio do escritor sobre diversas linguas, € possivel que tenha se
baseado no grego antigo, assim como na mitologia. Com a grafia yng, literalmente traduzida
como “gis”, a palavra remete a deusa da terra, Gaia ou Geia. Apesar de uma postura protetora
e maternal, a personagem mitoldgica também impGe limites ndo sé aos humanos, mas aos outros
deuses do Olimpo (DANIELS, 2015). Em uma relacdo intertextual, o peru esta restrito as
divisas do chdo e da terra, de Gaia.

Ha, também, uma intertextualidade com o conto “Jodo Porém, o criador de perus”,
presente em Tutaméia (Terceiras estorias) (ROSA, 2017, p. 101-103). Na narrativa, o
protagonista fica orfao e dedica-se inteiramente ao cuidado do terreno e a criacdo dos perus

herdados. Por inveja, os vizinhos inventam que uma moga estaria interessada no rapaz. lludido,
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ele apaixona-se pela ideia da inexistente namorada, mas ndo pode encontrar-se com ela por
estar preso aos perus. No caso do trecho de “Aletria e hermenéutica”, € 0 peru que esta preso
no circulo de giz. Também em uma limitacdo fragil estd o cidaddo no trecho “cidaddo que
viajava num bonde”, que passou a “cidadao que viajava de bonde”, a palavra “num” subentende
a preposicao “em” juntamente com o artigo indefinido “um”, ja a opgao por “de” dispensa o
uso do artigo. A preposi¢ao “em” na jung¢do com “um”, formando “num”, sugere a ideia de
cendrio, enquanto “de” mostra meio ou modo.

Assim, a substitui¢ao de “num” por “de” tem por objetivo chamar a atencao para o bonde
como meio de transporte, pois 0 passageiro, embora viajando so, ndo sabia com quem trocar de
lugar. A troca de preposi¢do também ocorre no trecho “debaixo de goteira”, que na primeira
versao aparecia como “embaixo de uma goteira”, com a omissdo do artigo indefinido.
Percebemos o processo de criacdo como um processo de descobertas, agregacdes e sintonias
que vao sendo testadas quando o texto vai tomando forma.

A substituicao de “tivesse” por “estivesse” mantém a flexdo no pretérito imperfeito do
modo subjuntivo no trecho “como estivesse justo sentado”. Enquanto “tivesse” se refere ao
verbo “ter”, “estivesse” se refere a “estar”. Assim, “tivesse sentado” indica um verbo auxiliar
“ter” junto com um participio “sentado”, mostrando uma acao. A expressao “estivesse sentado”
se relaciona com um verbo de ligacdo e um predicativo do sujeito ou adjetivo. Portanto, o
sentido muda, enquanto o primeiro indica uma acao, o segundo, um estado, pois o0 passageiro
continuou no mesmo banco, demonstrando falta de atitude e estado de inércia. Ao fazer essa
alteracdo, Rosa mostra preferéncia por indicar uma situacdo parada, em prol de um movimento,
relacionando com 0 que anteriormente havia escrito acerca da “estatica angustia”.

Ainda acerca disso, ha a inversdo de “justo sentado”, que na primeira versdo aparecia
como “sentado justo”, no trecho “e como se tivesse sentado justo embaixo de uma goteira”, que
se tornou “‘e como estivesse justo sentado debaixo de goteira”. Essa alteracdo faz com que se
enfatizasse o adjunto adverbial de modo “justo”, ¢ nao mais o participio. Na sequéncia, ha a
substitui¢ao do advérbio de lugar “embaixo” pelo também advérbio “debaixo”, em “sentado
debaixo de goteira”. Essas duas palavras sdo sindnimas, ou seja, carregam o mesmo sentido,
porém, comparando “debaixo” e “embaixo”, a segunda opcao carrega aliteracdo por sugestao,
pelas oclusivas /d/ e /b/, o que combina com o contexto “estivesse justo sentado debaixo de
goteira”, que também traz as plosivas em /t/.

Ha a inversao da ordem direta em “perguntou-lhe o0 condutor”, que anteriormente era “o
condutor lhe aconselhou”. Ao pospor o sujeito ao verbo, Rosa privilegia a acdo verbal. Ainda

acerca do verbo, ha a substituicdo de “aconselhou” por “perguntou”. Enquanto “aconselhou”
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carrega um sentido de orientar e indicar uma solugdo, “perguntou” refere-se a interrogar. Por
apresentar uma resposta na sequéncia, Rosa optou pelo verbo “perguntou”, que requisitou a
adi¢do de “por que”, no trecho “perguntou-lhe o condutor por que ndo trocava de lugar”.

Substitui-se o verbo na terceira pessoa do singular do pretérito imperfeito do subjuntivo
“trocasse” pelo da terceira pessoa do singular do pretérito imperfeito do indicativo “trocava”,
no trecho “o condutor lhe aconselhou que trocasse de lugar” que se tornou “perguntou-lhe o
condutor por que ndo trocava de lugar”. Enquanto o subjuntivo se refere a possibilidade e a
incerteza, o pretérito imperfeito do indicativo se relaciona com o discurso indireto livre e, “no
portugués do Brasil, o imperfeito pode até adquirir um curioso significado de negacdo e
davida”, como um “tempo da simpatia” (LAPA, 1984, p. 208). Ao optar por “trocava” em prol
de “trocasse”, Rosa gera mais empatia entre o condutor e o passageiro.

Entdo, ha a exclusdao da palavra “indefeso” e a inclusdao de “inerme” e “humano”, no
trecho “ao que, inerte, indefeso, ele retrucou” que se tornou “ao que, inerme, humano, inerte,
ele respondeu”. Como “indefeso” e “inerme” sdo sindnimos, o escritor optou pelo segundo
vocabulo, ja que criaria uma assonancia nasal com a sequéncia de adjetivos “inerme, humano,
inerte”, além de se diferenciar apenas por um fonema de “inerte”. Essa alteracdo mostra como
Rosa trabalha com as minucias das palavras e se preocupa com a sonoridade e a impressdo
produzida. Essa sequéncia gera um efeito expressivo, sugerindo, pelas palavras selecionadas, a
ideia que o autor pretende estabelecer.

Apesar de sindOnimos, na substitui¢dao de “retrucou” por “respondeu”, o escritor prefere
uma reacao neutra, ja que “retrucou’ carrega um sentido de refutar de forma imediata e, as
vezes, agressiva, enquanto “respondeu” é mais neutro. A posi¢do das reticéncias também
mudou, pois na primeira versdao esta no final do periodo “trocar com quem?”, enquanto na
segunda estd logo apos o verbo “trocar... com quem?”. Essa recolocacdo gera um efeito de

suspense e reproduz a pausa na fala do personagem.

4.5 TELEGRAFO-SEM-FIO

Risada e meia
Um rapaz procura explicar ao amigo o que é o
telégrafo sem fio: - “Imagine um cachorro basset,
tdo comprido, tdo comprido, que a cabega esta no
Rio e a ponta do rabo em Sao Paulo. Se se belisca a
ponta do rabo, em S&o Paulo, a cabec¢a late, no
Rio...”".

- “Isso ¢ que é o telégrafo sem fio? .

- “Ndo. Isso é o telégrafo com fio. O sem fio
é a mesma coisa..., mas sem o cachorro...”.

Aletria e hermenéutica
A maneira de um sujeito procurar explicar o que é o
telégrafo-sem-fio:

— “Imagine um cachorro basset, tdo
comprido, que a cabeca estd no Rio e a ponta do
rabo em Minas. Se se belisca a ponta do rabo, em
Minas, a cabega, no Rio, pega a latir...”

— “E éisso o telégrafo-sem-fio?”

— “Ndo. Isso é o telégrafo com fio. O sem-
fio € a mesma coisa.. mas sem 0 corpo do
cachorro.”
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Percebemos a adicéo, na segunda versdo, de “A maneira de”, o que chama a atencédo
para o sujeito em definir o que é um telégrafo sem fio, utilizando a metafora de um cachorro
basset. Outro fator que chama a atenc@o € a inclusdo do hifen na segunda versdo, “telégrafo-
sem-fio”. Como o autor é conhecido por trabalhar com exceléncia o visual das palavras, isso
remete ao préprio fio de que trata o trecho, ou seja, o hifen seria o fio, em sua forma visual. A
tematica da sinonimia é muito estudada pela Estilistica, como ocorre na troca de “rapaz” por
“sujeito”, de modo que importa saber escolher a palavra que, por uma particularidade, mais se
ajusta ao pensamento e ao contexto. Enquanto “rapaz” traz a carga de um homem jovem, o uso
de “sujeito” amplia as possibilidades de significagdo, podendo ser considerado um hiperéonimo.

A eXclusao do objeto indireto “ao amigo”, na segunda versdo, demonstra a inten¢ao do
autor de ampliar a articulagéo das ideias, pois 0 personagem poderia estar explicando a qualquer
pessoa, € ndo somente a alguéem proximo e familiar, como um amigo. H& também a quebra do
paragrafo e, consequentemente, a inclusdo de um novo, no inicio do discurso direto, 0 que se
pode justificar pela limitacdo da pagina do jornal, que exige uma quantidade maxima de linhas
a serem cumpridas. Pensando sob a perspectiva de Rosa, deixar para o paragrafo subsequente
uma fala do personagem demonstra maior pausa no momento da leitura, o0 que j& acontece
devido a pontuacdo (dois pontos, travessdo e aspas) e € fortalecido pela quebra do paragrafo.

Na fala do personagem, na primeira versao, ha a repeti¢ao de “tao comprido”, no trecho
“Imagine um cachorro basset, tdo comprido, tdo comprido”, que produz um efeito de
intensidade, comum a linguagem familiar e aproveitada pela literatura, servindo como recurso
estilistico para exprimir uma grande quantidade. Além do mais, a palavra em dobro evidencia
a energia psiquica, ndo so6 em intensidade, mas também em mistério. Na versdo de 1967, a
exclusdo da repeticdo diminui a afetividade e deixa a fala mais objetiva e direta.

Uma alteracéo significativa ¢ a substitui¢ao de “Sao Paulo” por “Minas”, o que pode se
justificar pela experiéncia pessoal de Rosa e, portanto, estd repleta de afetividade e
subjetividade. Nascido em Cordisburgo, no interior mineiro, o autor faleceu no Rio de Janeiro,
apos uma vida de viagens pelo Brasil e pelo mundo. O termo “Minas” carrega a visdo do autor
sobre a distancia e, consequentemente, a saudade, que pode ser amenizada pelos meios de
comunicacdo, como o telégrafo.

Segundo Monteiro (2005), o plano da expressdao na Estilistica mostra como o ser
humano ndo é somente intelecto, mas emocdo, de modo que os significados das palavras devem
emoldurar-se numa aura de afetividade. Como a posic¢ao dos advérbios ou locucbes adverbiais
pode ser bastante variavel, a locug@o “no Rio” mudou de lugar, na segunda versao, ndo estando

mais ao final do periodo, mas deslocada entre sujeito e verbo, o que evidencia a localidade em
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prol da agéo de latir. O verbo “late” no trecho “A cabeca late, no Rio”, tornou-se locugéo verbal

“pega a latir”!!

na segunda verséo, ou seja, um verbo auxiliar seguido de um verbo principal,
gerando uma sensacao de continuidade e dinamismo.

Na resposta do segundo personagem, percebemos a inclusdo da conjun¢éo aditiva “e”
no inicio, no trecho “Isso € que € o telégrafo sem fio?”” que se tornou “E ¢ isso o telégrafo-sem-
fio?”. Gragas a essa adi¢do, 0 efeito de sentido gerado é de empatia e de continuidade de
pensamento entre os personagens. Outra alteracao ¢ a exclusdo da repeticao do verbo “¢” e da
conjuncao subordinativa “que”. Como o periodo se tornou simples, ndo hé a necessidade da
conjuncao, e nem do recurso da repeticdo, que é usado para dar énfase. O periodo simples e
curto tem mais a ver com a simplicidade didatica, a espontaneidade das emocoes e a vivacidade
dos dialogos, em contraste com o periodo composto.

Na ultima fala do trecho analisado, ha a adig¢do de “corpo do”, no trecho “O sem-fio € a
mesma coisa... mas sem o corpo do cachorro”, que serve para tornar a exposi¢do mais visual e
facil de ser compreendida. Assim, evidencia-se a intencdo de Rosa de ser didatico, comparando
o corpo do cachorro, que liga a ponta do rabo a cabeca, ao telégrafo, ou seja, o fio do telégrafo
seria 0 corpo do cachorro, e o telégrafo seria o cachorro sem o corpo. A ultima diferenca notada
esses dois trechos € a excluséo das reticéncias finais na segunda versao, gerando um efeito de

sentido de raciocinio completo.

4.6 FACA SEM LAMINA

Risada e mela Aletria e hermenéutica

Ja por ai quase chegamos ao nada residual, por uma Por aqui, porém, vai-se chegar perto do nada

série de operagBes subtrativas, como nesta outra, residual, por sequéncia de operac@es subtrativas,

que é uma defini¢do por extragéo: nesta outra, que é uma defini¢do “por extra¢do” —
“O nada é uma faca sem ldmina, da qual se “O nada é uma faca sem lamina, da qual se tirou o

tira o cabo...”. cabo...”

Neste curto trecho, percebemos alteracdes significativas que permitem vislumbrar
aspectos do percurso criador de Guimardes Rosa. A primeira palavra foi excluida na segunda
versdo, pois 0 advérbio de tempo “ja” gera um sentido de agdo passada, concordando com o
verbo “chegamos”, em sequéncia. Ao mudar o tempo verbal para o futuro, com “vai-se chegar”,
0 advérbio deixa de ser necessario, pois enquanto “chegamos” ¢ a flexdo no presente e no

pretérito perfeito, demandando outro indicador temporal, o verbo auxiliar “vai” indica o futuro.

11 De acordo com Sigiliano (2008, p. 59), no portugués brasileiro, diante da polissemia do verbo pegar, uma das
possibilidades de uso é como forma nominal, indicando o sentido de comego de uma acéo repentina. Nas palavras
de Alcantara (2009, p. 71), esse uso como “verbo auxiliar quando usado com a preposigdo a mais o infinitivo de
outro verbo, dando ideia de inicio ou insisténcia de agdo. Neste caso, trata-se de um aspecto incoativo”.
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O sujeito deixa de ser eliptico na primeira pessoa do plural “chegamos” e passa a ser
indeterminado, no trecho “vai-se chegar perto”. Desse modo, a proximidade entre narrador e
leitor se enfraquece, além de ndo se reconhecer o sujeito do verbo. Outra modificagdo em torno
da troca dos verbos ¢ a exclusdo do advérbio “quase”. O verbo no presente do indicativo
“chegamos” necessita do advérbio “quase” para indicar a incerteza, enquanto o futuro ja carrega
esse sentido. Na segunda versao, ha a inclusdo de “perto”, que da uma nogdo de proximidade,
e ndo de incerteza, como provocada pelo “quase”. Ao substituir “tira” por “tirou”, em “O nada
é uma faca sem lamina, da qual se tirou o cabo”, 0 verbo deixa de estar no presente do
indicativo, e traduz uma agao passada e completa, pois o conceito de “nada” estaria finalizado.

Adicional eliminacdo é a do artigo indefinido “uma” na segunda versdo, no trecho “por
uma série de operagdes subtrativas”, que se torna “por sequéncia de operagdes subtrativas”, em
que Rosa torna a ideia menos imprecisa. A Ultima exclusdo é a da conjungédo explicativa
“como”, cuja funcdo é exemplificar, no trecho “como nesta outra”. A constru¢do sem o uso da
conjuncéo sugere que a definicdo por extracdo ndo € somente um exemplo, mas busca chegar
perto do “nada residual”. A adversativa “porém”, no trecho “Por aqui, porém, vai-se chegar,”
evidencia um contraste entre as ideias, no caso com o que ja foi apresentado até entdo pela
segunda versao do texto, que seria a impossibilidade de se acessar o “nada”.

Na substituicdo de “série” por “sequéncia” em “por sequéncia de operagdes subtrativas”,
h& uma relacdo de sinonimia. Enquanto “série” € uma classe ou categoria, com determinada
quantidade sucessiva e organizada, “sequéncia” posiciona-S& como a continuidade ao ja
iniciado, vindo do verbo “seguir”. A selegdo de “sequéncia” no lugar de “série” evidencia a
preocupacao de Rosa em construir um recurso coesivo para seu texto. Outra troca ocorre logo
no inicio, em que “ai” muda para “aqui”, nos trechos “Ja por ai”” que se torna “Por aqui”. Apesar
de manterem a classe gramatical, a posicdo do enunciador evidencia-se com clareza, por conta
da déixis espacial. Ao selecionar o advérbio “aqui”, a subjetividade déitica gera maior
afetividade ao texto, com o posicionamento e a aproximacéo do sujeito.

Da enunciagéo, no trecho “por extragdo: ‘O nada ¢ uma faca sem lamina, da qual se tira
o cabo...””, que se tornou “‘por extracdo’ — ‘O nada ¢ uma faca sem lamina, da qual se tirou o
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cabo...””, 0 Uso das aspas chama a atencéo nio so6 por caracterizar a definigdo “por extracao”,
como também por fazer isso de modo novo e até irénico. Como a intencdo deste prefacio é
surpreender o leitor ao discorrer sobre as maneiras de acessar o vazio, Rosa criou essa definicédo
paradoxal, e por isso 0 uso das aspas. Na sequéncia, ao excluir os dois pontos e adicionar o
travessao, reproduz-se um discurso direto ou uma citagdo, além de gerar um distanciamento,

como se houvesse um siléncio ou uma pausa mais prolongada do que a promovida pelos dois
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pontos. Ao contrario do efeito do travessdo, a criacdo de um paragrafo separado faz com que o

texto se torne mais conciso e direto, sem alterar o sentido.

4.7 ELIMINACAO PARCIAL

Risada e meia
E com isso esta-se na poesia colhendo imagens de
eliminagdo parcial, como, exemplo & mao, as
estrélas no “Soir Religieux'?” de Verhaeren:
“Semblent les feux de grands vierges, tenus en main,
Dont on n’apercoit pas monter la tige immense "3

Ou total, como nesta “adivinha”, que uma
menina no serto recentemente me ensinou:

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

Ou seriada, como nos “Dix petits négrillons”
ou nos versos de Aporelly, citados de memdria:

“As minhas ceroulas novas,

Ceroulas das mais modernas,

Que nao tém cds, ndo tém cadarcos

Ndo tém botoes e ndo tém pernas...”.

Aletria e hermenéutica
E com isso esta-se de volta a poesia, colhendo
imagens de eliminagdo parcial, como, exemplo a
mdo, as estrelas, que no “Soir Religieux” de
Verhaeren:
“Semblent les feux de grands cierges, tenus en main
Dont on n’apercoit pas monter la tige immense'*.”
Ou total, como nesta “adivinha”, que
propunha uma menina do sertdo. — “O que ¢, o que
é: que é melhor do que Deus, pior do que o diabo,
gue a gente morta come, e se a gente viva comer
morre?” Resposta: — “E nada.”
Ou seriada, como na universal estéria dos
“Dez pretinhos” (“Seven little Indians ou “Ten little
Nigger boys”; “Dix petits négrillons”; “Zwolf
kleine Neger”)! ou na quadra de Apporelly, citada
de memoéria:
“As minhas ceroulas novas,
ceroulas das mais modernas,
nao tém cds, ndo tém cadarcos,
ndo tém botoes e ndo tém pernas.’

]

A primeira alteragao ao comparar os trechos das duas versdes ¢ a substituicao de “na”
por “de volta a7, em “estd-se de volta a poesia”. Enquanto a juncdo da preposi¢ao “em” e o
artigo definido “a” remetem a um lugar onde ja se estava, a sele¢do por “de volta a” mostra que
uma vez se esteve na poesia, isso foi interrompido e entdo retomado. Na sequéncia, ha a inclusdo
do pronome relativo “que”, no trecho “que no ‘Soir Religieux’”, referindo-se as estrelas e a
citacdo do poema acerca do fogo das grandes velas — 0s astros luminosos. E sugestiva a correcdo
que Rosa faz na segunda versao, observando que Verhaeren, no poema “Soir Religieux” havia
escrito “cierges”, e ndo “vierges”, o que muda o sentido de “virgens” para “velas”, fazendo
mais sentido com as estrelas. Se a metadfora mantivesse “vierges”, o sentido mudaria para a
pureza intocavel das estrelas. Ao citar o poema, Rosa evidencia ndo s6 uma intertextualidade
explicita, mas o dominio da lingua francesa e um conhecimento erudito.

H4 a exclusdo do advérbio “recentemente” e do pronome pessoal “me”, no trecho “uma
menina no sertdo recentemente me ensinou”. Considerando a diferenca de 13 anos entre as
versoes, o relato deixou de ser recente e passou a ser mais distante. Para também se afastar, o

escritor opta por omitir o déitico “me”, que presume a posi¢do do enunciador. A déixis deixa

12 Noite religiosa (Tradugéo nossa).

13 “Como o fogo das grandes virgens, mantido nas
maos,

A imensa vara da qual ndo vemos subir.” (Tradugéo
nossa)

14 «“Como o fogo das grandes velas, mantido nas
maos,

A imensa vara da qual ndo vemos subir” (Tradugdo
nossa)
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de ser tdo evidente na segunda versdo. A mudanca no tempo verbal se evidencia na substituicdo
de “ensinou” por “propunha”. Enquanto o primeiro estd no pretérito perfeito, como uma agao
pontual e determinada, o segundo esta no pretérito imperfeito, que é continuo e mostra um
costume passado e que deixou de ser praticado. Apesar de sindnimos, “ensinou” tem a relagao
de lecionar, mostrar com precisdo, enquanto “propunha” significa uma proposta, uma exposi¢ao
ou sugestdo, sendo menos categorico.

No trecho “uma menina no sertdo recentemente me ensinou”, que passou a ser
“propunha uma menina do sertdo”, ha a alteracéo na ordem da frase, que deixa de ser direta, e
0 sujeito simples “uma menina do sertdo” passa a estar posposto ao verbo. R0sa, na primeira
versdo, optou por colocar em evidéncia o responsavel pela acdo, no caso, “a menina do sertdo”,
enquanto na segunda evidenciou a agédo de propor. Também, a substituicdo da preposic¢ao “em”
por “de”, na aglutinacao com o artigo definido “o” (“no), no trecho “uma menina no sertao”,
que se tornou “uma menina do sertdo”, faz com que o adjunto adverbial de lugar “no sertdo”
passe a adjunto adnominal de “menina”, caracterizando 0 substantivo “menina” e funcionando
como locucéo adjetiva.

Enquanto na primeira versao o autor se refere aos “Dix petits négrillons”, em francés,
no trecho “Ou seriada, como nos ‘Dix petits négrillons’”, concordando também com a citagdo
de Verhaeren, na segunda ¢ incluida a expressdo “universal estoria”, concordando com as
versdes em outras linguas: portugués (“Dez negrinhos”), inglés (“Seven little Indians” “Ten
little Nigger Boys”), francés (“Dix petits négrillons™) e alemao (“Zwolf kleine Neger”). O autor
demonstra novamente o dominio de expressdes de outros idiomas e o aproveitamento desse
conhecimento na construcao de seus textos, bem como a intertextualidade.

Essa intertextualidade explicita trata de um conhecido poema infantil, muitas vezes
adaptado em forma de musica e publicado em diversas linguas ao redor do mundo, tal como
expresso por Rosa, ao trazer os titulos em inglés, francés e alemdo. Como poema possui
diferentes vers@es, consideramos a versdo em inglés, do ano de 1939, no Reino Unido, feita por
Agatha Christie, conhecida pela vasta obra literaria, no livro Ten little niggers, por ser
contemporanea a presenca de Rosa no territorio europeu. Esse trecho no texto roseano nédo
mostra necessariamente a leitura de Christie, mas uma possibilidade, pois o conhecimento de
mundo pode ter inspirado a escritora a também fazer uma intertextualidade com o poema.

Apesar de funcionarem como sinGnimos, o autor substitui “versos” por “quadra”, e por
consequéncia a concordancia do adjetivo “citados”, que passa a ser “citada”, no trecho “nos
versos de Aporelly, citados de memoria”, que se tornou “na quadra de Apporelly, citada de

memoria”. A palavra “versos” é mais abrangente, compreendendo também os demais formatos



123

de poema, enquanto “quadra” é mais especifico, significando somente os quatro versos, ou seja,
funciona como hipénimo de “versos”. Outro fator importante é a correcdo do nome do escritor

Apporelly, que anteriormente estava escrito com apenas um P, como “Aporelly”. Isso mostra

como Rosa voltava aos seus textos, a fim de corrigir possiveis falhas.

4.8 GIRAFA

Risada e meia

A nada, ao nada privativo, aquéle outro precisou de
reduzir a girafa: Pois ésse bicho ai... ndo existe!...”
— como solugédo para referir 0 excesso de existéncia
dela, existéncia sobre 0 comum, gque o estarrecia.
Da mesma nihilificagdo enfatica se valeu Rilke, mas
para trazer de certa maneira ao real um ser
fabuloso no comégo de um dos “Sonetos a Orfeu”,
dizendo do unicérnio: “Oh, éste é o animal que ndo

”

existe...”.

Aletria e hermenéutica
Ao passo que a nada, ao “nada privativo”, teve
aquele outro, anti-poeta, de reduzir a girafa, que
passava da marca: — “Vocé estd vendo esse bicho
ai? Pois ele ndo existe!l...” — COMO recurso para
sutilizar o excesso de existéncia dela, sobre o
comum, desimaginavel. Dissesse tal: — Isto é o-que-
é que mais e demais ha, do que nem nao ha...

Ora, porém, a idéntica niilificacdo enfatica
recorre Rilke, trazendo, de forte maneira, do

imaginario ao real, um ser fabuloso, que preexcede
— o Licorne:
“Oh, este ¢ 0 animal que nao existe...’

]

Ao compararmos as versdes, no inicio da segunda ha a inclusdo da locugéo conjuntiva
“ao passo que”, que funciona para indicar propor¢do dos acontecimentos e se relaciona com o
que foi apresentado anteriormente no texto acerca dos vazios. O nada privativo, que foi levado
a privar-se de algo, pode ocorrer a0 mesmo tempo que os buracos de que o texto falava até
entdo. Ao repetir a palavra “nada” e na segunda vez acompanha-la do artigo definido (“0”) e
adjetivo “privativo”, 0 autor concretiza um conceito abstrato, que deixa de ser pronome
indefinido e se torna substantivo. Essa construcdo “a nada, ao nada privativo”, além de trazer
uma derivacdo imprépria, também aproxima o leitor da tematica do texto: os modos de acessar
0 nada, e uma das formas é pela substantivacdo do pronome indefinido. Enquanto pronome
indefinido, “nada” estaria igualmente indefinido, mas adquire existéncia e defini¢do ao se
tornar substantivo, como resultado da determinacdo estabelecida pelo artigo. 1sso também é
favorecido pela inclusdo das aspas, na segunda versdo, em “nada privativo”.

No mesmo periodo, aparece a inclusdo do verbo “teve”, que apresenta o personagem,
em “teve aquele outro”, a0 mesmo tempo em que ha a exclusdo do verbo “precisou”, em
“aquele outro precisou”. Tal atitude mostra somente a agdo e a existéncia do individuo, sem a
necessidade de reduzir a girafa ou entdo determinar com exatiddo seu conceito. Desse modo, a
tentativa de reduzir a girafa caberia apenas a um “anti-poeta”, uma palavra também incluida na
segunda versdo, entre virgulas. Essa derivacao prefixal utiliza o prefixo de oposi¢éo “anti”” com

o substantivo “poeta” e funciona como aposto do pronome “outro”.
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H& a adi¢do da oragdo subordinada adjetiva explicativa “que passava da marca”,
referindo-se a girafa. O autor define as caracteristicas da girafa, extremamente alta, além da
medida padréo. Logo, o corpo grande da girafa chamou a atencdo e espantou o enunciador, que
na sequéncia profere “vocé esta vendo esse bicho ai? Pois ele ndo existe”. A fala na primeira
versdo ndo contém a interrogativa, mas somente uma afirmagdo: “Pois esse bicho ai... ndo
existe”. Ao interrogar, espera-se por uma resposta, sendo uma forma de estabelecer contato.

No trecho “como recurso para sutilizar o excesso de existéncia dela”, que anteriormente
era “como solugdo para referir o excesso de existéncia dela”, ha a substituicdo de “solugao”
por “recurso”, que funcionam como sindnimos, mas tém cargas individuais. Enquanto
“solucao” remete a resolu¢do de um problema ou dificuldade, como uma resposta certa,
concluindo o desfecho, “recurso” ¢ um instrumento ou caminho para vencer uma dificuldade.
A opcao pela palavra “recurso” acaba a mais viavel, j& que ndo existe uma unica forma de se
aludir ao excesso de existéncia da girafa. Da mesma forma, a substitui¢do de “referir” por
“sutilizar” também ¢ menos categoérica, ja que “referir” se relaciona com a menc¢éo, enquanto
“sutilizar” ¢ utilizar a leveza e a fluidez para amenizar. Além do mais, a opgao por “sutilizar”
faz com que a construc¢ao “sutilizar o excesso de existéncia” ganhe assonancia em torno de
sons sibilantes, prolongando a ideia e, portanto, a existéncia.

Na sequéncia, a orac¢do subordinada adjetiva explicativa “que o estarrecia”, no trecho
“o comum, que o estarrecia”, € excluida, e hd a inclusao de “desimaginavel”. Com essa
alteracdo, o autor opta por omitir a reacdo espantosa do personagem diante da imagem da
girafa, preferindo caracterizar a propria existéncia da girafa, que seria “desimaginavel”. Esse é
outro neologismo de Rosa, desta vez com uma derivacdo prefixal e sufixal, ou seja, com um
prefixo e um sufixo convivendo simultaneamente, mas ndo interdependentes. Com o radical
“imagin”, o mesmo de “imaginar” e “imagem”, o prefixo “des-” indica negagdo e “-avel” a
possibilidade. Portanto, concluimos que “desimaginavel” significa a impossibilidade de algo
ser imaginado ou visualizado.

Entao, ha a inclusido de “dissesse tal: - Isto é 0-que-€ que mais e demais ha, do que nem
nao ha”. O verbo no subjuntivo indica a chance de se dizer a charada em sequéncia, que
confunde o leitor e mostra que a existéncia da girafa € maior do que sua inexisténcia, devido a
grande altura do animal. A dificuldade na leitura de “Isto ¢ o-que-é que mais ha, do que nem
ndo ha” é favorecida ndo so pela repeticdo dos verbos monossilabos tonicos “¢” e “ha”, mas
também pela sequéncia de consoantes plosivas, ratificando a ideia da inexisténcia da girafa,

uma vez que esse acumulo dificulta a leitura natural da frase. Além disso, esses dois verbos
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monossilabos tonicos sdo flexdes do verbo “ser” e “haver”, respectivamente, reiterando o
excesso de existéncia da girafa.

Outra adicdo é a das conjungdes “ora, porém”. A conjungdo coordenativa “ora” indica
a sequéncia do discurso ou transicdo de pensamento; por outro lado, a conjungao “porém”
mostra uma mudanga de sentido, funcionando como adversativa. Ao incluir em conjunto essas
duas conjungbes, 0 autor da sequéncia ao seu texto, por meio desses recursos COesivos,
mostrando um contraste de ideias. Enquanto a primeira frase do trecho mostra um ser que existe
na realidade — a girafa —, a segunda trataria de uma criatura mitoldgica: o Licorne.

A seguir, ha a substitui¢do de “mesma” por “idéntica”. Enquanto “mesma” indica que
nao mudou a niilificagdo, “idéntica” mostra que ndo € a mesma, mas uma muito parecida. A
alteracdo dos neologismos “nihilificagdo” para “niilificacdo” evidencia a adequagdao de Rosa
as normas ortogréaficas vigentes e, como esclarece Martins (2020, p. 353), o0 termo vem “do
latim nihil, nada, + -ficar + ¢d0”, significando “reducdo a nada, a inexisténcia”. Portanto, na
primeira versdo, o escritor utilizou um vocabulo mais préximo do original latino, adequando-
0, Na segunda versao, ao portugués moderno.

O autor também substitui “se valeu” por “recorre”, no trecho “niilificagdo enfatica
recorre Rilke”. Enquanto verbo pronominal, “se valeu” significa servir-se ou demonstrar valor;
0 termo “recorre” remete a recordagdo e ao exame minucioso, cabendo melhor a intengao de
Rosa, que mostra que Rilke recordou e examinou essa niilificacdo enfatica. Ao substituir “mas
para trazer” por “trazendo”, Rosa deixa de opor as ideias e passa a mostrar um modo, por meio
de uma oracdo adverbial reduzida de gerundio, assim como um prolongamento e uma
continuidade da acdo. O sentido passa a mudar com a alteracdo dos verbos e a omissdo da
conjuncéo, deixando de expressar contraste de ideias para mostrar uma circunstancia, propicia
ao emprego da oracdo reduzida de gerundio.

Ha a substitui¢ao de “certa” por “forte”, no trecho “de forte maneira”, que deixa de lado
o0 sentido incerto e passa a caracterizar a maneira como forte. Além disso, a locucao adverbial
de modo “de forte maneira” passa a ser colocada entre virgulas, adequando-se aos preceitos
normativos que predizem que um adjunto adverbial deve ser separado por virgulas se
intercalado entre a frase. Ainda, ha a adi¢@o de “do imaginario”, no trecho “do imaginario ao
real”, atestando a procedéncia do ser fantastico que passa a existéncia.

Acerca da intertextualidade com Rilke, ha a exclusio de “no come¢o de um dos
‘Sonetos de Orfeu’, dizendo do unicérnio” e a adigdo de “que preexcede — o Licorne”. Rosa
deixa de ser tdo especifico quanto a obra e & localizacdo da citacdo, preferindo usar um

neologismo “preexcede” e usar um sindnimo para tratar do unicornio (“Licorne”). O verbo
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“exceder” remete a superioridade ou & melhoria, enquanto o prefixo “pre-" indica algo anterior.
Portanto, o verbo “preexcede” pode significar uma a¢do que anteriormente se sobrepde como
superior, no caso o0 Licorne. A substituigdo de “unicornio” por “Licorne”, apesar de sinbnimos,

0 segundo termo é menos conhecido e distante do leitor, parecendo, portanto, mais mistico e

misterioso, enquanto “unicornio” esta presente, inclusive, no imaginario infantil.

4.9 DEFINICAO DE CANO

Risada e meia
Nesta defini¢do de “cano”: - “E um buraco, com um
pouco de chumbo em volta”... — fresca de

impressionismo infantil, registra-se rasa desforra
do ldgico sobre o trivial de convencéo. E na mesma
linha se inclui a definicdo de “réde”: - “Uma
porg¢do de buracos, amarrados com barbantes”... —
cujo paradoxo traduz o ponto de vista do peixe.

Aletria e hermenéutica
Dando, porém, passo atras: nesta representacéo de
“cano”: — “E um buraco, com um pouquinho de
chumbo em volta...” — espritada de verve em
impressionismo, marque-se rasa forra do légico
sobre o cedigo convencional.

Mas, na mesma botada, puja a definicdo de
“rede”: — “Uma por¢do de buracos, amarrados

com barbante...” — cujo paradoxo traz-nos o ponto-
de-vista do peixe.

No inicio do trecho da segunda versao, percebemos a inclusédo de “Dando, porém, passo
atras”, como uma estratégia do autor para contrastar as ideias apresentadas até entdo, tanto pelo
uso da conjuncao adversativa “porém”, quanto pela expressao “Dando passo atrds”, cujo
gerandio € um importante recurso estilistico que indica um processo e um “colorido
movimentado” (LAPA, 1984, p. 214). Ao adicionar o fragmento no comeco do periodo, Rosa
sugere um movimento contrario as ideias anteriores. Logo, neste trecho ndo se busca acessar 0
nada, mas acrescentar um material ao vazio representado pela palavra “buraco”.

Outra adicdo ao trecho é a das reticéncias ap6s as definigdes de “cano” e “rede”, como
se outras ideias fossem ser apresentadas, mas foram interrompidas. O emprego das reticéncias
é um recurso estilistico de Rosa, favorecendo o ritmo de seus textos e a impressao que gera nos
leitores, a quem caberia a tarefa de prosseguir o raciocinio iniciado pelo autor.

A substitui¢ao de “defini¢ao” por “representacao” em “Nesta representagdo de ‘cano’”,
apesar de sindnimas, as palavras carregam diferengas semanticas. Enquanto “defini¢ao” indica
uma conceituagdo exata, estabelecendo descrigdes claras, “representacao” ¢ uma ideia ou uma
imagem que se pode conceber a respeito de alguma coisa, sendo mais flexivel e variavel do
que “defini¢do”. Com essa alteragdo, o texto deixa de apresentar um conceito e passa a buscar
uma visualizagdo mais subjetiva do que seria o “cano”. Outra substituicdo que denota
emotividade ¢ de “pouco” por “pouquinho”, em “E um buraco com um pouquinho de chumbo
em volta”. Essa inclusdo do sufixo diminutivo enfatiza o tamanho do buraco, uma vez que, ao

tratar da tematica do vazio, quanto menos chumbo, maior o buraco do cano.
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Outra substituicdo esté nos trechos “fresca de impressionismo infantil” e “espritada de
verve em impressionismo”. O substantivo “impressionismo”, na primeira versao, Se relaciona
com as palavras “fresca” e “infantil”, enquanto na segunda a “espritada de verve”, que
significam respectivamente destemido ou enfurecido e com vitalidade ou vivacidade. Essas
expressdes podem se contrastar, considerando a inocéncia das criangas. Porém, se supusermos
a coragem e a energia infantis, a selecdo de “espritada de verve” justifica-se pelo comum
desconhecimento do significado dessas palavras, gerando surpresa, estranheza e admiragao.

Da mesma forma ocorreu a sele¢do do substantivo “impressionismo”, que, além de
remeter a uma nogdo vaga proporcionada pela impressdo, também remonta ao estilo artistico
do final do século XIX, que consistia na reproducdo em pinturas da luminosidade, cor e sombra
das paisagens, sem contornos muito nitidos, dando ideia de movimento. Nas palavras de
Agostinho e Pino (2007, p. 121), “os impressionistas buscavam qualidades normalmente niao
observadas, qualidades de cores e luz que se referiam a um ponto no espago, mas nao
distinguiam um objeto especifico. As cores e a luz caracterizam um objeto, mas ele permanecia
indistinto”. Portanto, essa imprecisdo em torno do substantivo “impressionismo” também se
justifica, considerando o movimento artistico.

A alteracao de “registra-se” por “marque-se” evidencia uma preferéncia de Rosa pelo
hiper6nimo, uma vez que o verbo “registrar” carrega um sentido de inscri¢ao em livros, ou
seja, a assinalacao por escrito, ou entdo a memorizagdo ou o destaque de algo. Por outro lado,
o verbo “marcar” ¢ mais amplo, podendo indicar tanto a identificagdo com marcas, quanto
chamar a atencéo e deixar algo visivel, abrangendo também o registro.

Na passagem de “desforra” para “forra”, em “marque-se rasa forra do l6gico”, mostra
como “uma das experi€éncias morfoldgicas de Rosa consiste em suprimir o prefixo de alguns
vocabulos, como um metaplasmo” (MARTINS, 2012, p. 157). De acordo com Martins (2020,
p. 234) a palavra “forra”, em Rosa, indica o0 mesmo que “desforra”, aproximando-se da
linguagem popular brasileira. O significado de desforra € a reparacdo da afronta, ou seja, uma
recuperacdo ou compensacao, e no trecho é o combate entre o ldgico e o convencional.

H& a substitui¢do de “trivial de convengao” por “cedico convencional”. Enquanto
“trivial” significa ordindrio e corriqueiro, “cedico” remete a algo ultrapassado, desagradavel
ou estragado. Essa caracterizacdo do convencional deixa de ser algo comum para adquirir um
sentido pejorativo. O uso do adjetivo “cedigo” junto ao termo “convencional” gera um processo
de aliteracédo da sibilante /s/, sugerindo um assobio, e favorece o realce dessas palavras, gerando

harmonia sonora. A exclusdo da preposi¢do “de” faz com que a locugdo adjetiva “de



128

convengao” se torne o adjetivo “convencional”, impossibilitando a leitura dibia da palavra
“convencdo” como um evento ou encontro de pessoas para a discussio de determinado tema.

A substitui¢do da conjuncdo “e” por “mas” mostra como “a conjungdo mas tem uma
forca de oposicdo e um transporte passional superior ao da particula ¢’ (LAPA, 1984, p. 279).
Enguanto na frente do periodo a conjuncéao “e” sugere um toque de sensibilidade e sintese do
que foi dito, como uma linguagem da alma e de intensidade afetiva, a conjungdo “mas” posta
a frente do periodo apresenta um carater mais negativo e de firme oposi¢cdo. Mesmo que a
conjun¢do “e” possa funcionar com fun¢do adversativa, “mas” € ainda mais forte, o que
inclusive justifica, na segunda versdo, o inicio de um novo paragrafo.

A substituicao de “linha” por “botada” mostra o trato detalhista de Rosa, que preferiu
novamente surpreender o leitor, por meio da selecdo lexical. A palavra “linha” ¢ comum,
sugerindo uma sequéncia no texto de Rosa, porém a escolha por “botada” demonstra como as
palavras adquirem novos significados. De acordo com Martins (2020, p. 78) “botada”, em
Rosa, tem uma carga espirituosa, como uma “vernaculizagdo do francés boutade”, que significa
“piada”, tematica deste texto. Além do mais, a utilizacdo da palavra “linha” poderia se
confundir com o barbante, a seguir. O mesmo fendmeno ocorre na preferéncia por “puja” em
lugar de “inclui”, que é mais conhecido, enquanto o primeiro significa “sobrelevar,
sobressaltar-se”.

A substituicdo do plural “barbantes” pelo singular “barbante” mostra como os nomes
no plural podem receber uma conotacdo particular, indicando um valor mais expressivo e
amplificado. Ao passar o substantivo para o singular, Rosa mostra como o0s buracos a que se
refere sdo amarrados por uma unica linha de barbante, e ndo varias. A Gltima alteracdo no
trecho esta na substituicdo de “traduz” por “traz-nos”, que, além da inclusao do enunciador,
por meio do déitico “nos”, e a consequente aproximagao com o leitor, mostra a hiperonimia do
verbo “trazer”, em lugar de “traduz”. Apesar de manterem a sonoridade e serem proximos
foneticamente, enquanto “traduzir” remete a linguagens, o verbo “trazer” € mais amplo,

podendo se referir a coisas mais concretas, e ndo somente a palavras.

4.10 O ACUCAR

Risada e meia mesmo o ar de exegese de versos de Paul Valéry,

Ja um esperto arabesco se traca na “explicagdo”:
“O agiicar é um pozinho branco, que d& muito mau
gosto ao café, quando ndo se lho poe”... —
patentemente aproveitavel na engendra poética ou
como artificio em construgdo filoséfica, e dando

15 Branco, semente, poeira,
A sombra do escuro é amarga,

que por exemplo poderiam ser assim:
Blanche, semence, poussiére,
L’ombre du noir est amére
Trempée de ton absence...'®

Encharcado em sua auséncia...
(Tradugao nossa)
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Aletria e hermenéutica menos, o ar de exegese de versos de Paul Valéry...
J& esperto arabesco espirala-se na “explicagdo’: 0s quais, mal a la maniere de, com perdéo,
— “O agucar é um pozinho branco, que dd muito poderiam, quem sabe, ser:

mau gosto ao café, quando ndo se lho pée...” — apta Blanche semence, poussiére,

a engendra poética ou para artificio-de-calculo em ["ombre du noir est amére

especulacdo filoséfica; e dando, nem mais nem trempée de ton absence...

Neste trecho, a primeira alteracdo ¢ a omissdo do artigo indefinido, em “j& um esperto
arabesco”, transmitindo concisdo e fazendo com que a segunda versdo do texto fique mais
precisa, direta e carregada de afetividade, por demonstrar o grau de superioridade e
distanciamento do arabesco. Além disso, o substantivo “arabesco” pode tanto se referir aos
costumes proprios dos povos arabes, quanto a ornamentos e desenhos, em formas geométricas

proprias da arte islamica (Figura 21):

Figura 21 — Arabesco

ol

Fonte: IMBROISI, Margaret; MARTINS, Simone. Arabesco ao estilo Barroco. Histéria das Artes, 2021.
Disponivel em: https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/arabesco-barroco/. Acesso em: 13 out.
2021.

Na substituicao de “se traga” por “espirala-se”, no trecho “esperto arabesco espirala-se
na explica¢do”, 0 autor aproveita a constituicdo das palavras que apresentam mais ou menos as
mesmas letras para sugerir, fonicamente, as curvas dos arabescos, fazendo referéncia a arte
islamica. A alteracdo da colocagdo dos cliticos de proclise “se traga” para énclise “espirala-se”
revela o fenbmeno da topologia pronominal

cujas regras, quase sempre formuladas sob a alegativa de manutencéo da eufonia, séo
em grande parte subjetivas e arbitrarias. [...] Numa interpretacdo mais moderna,
diremos que a variabilidade da sinclise [...] se deve ao mecanismo de focalizacdo. A
importancia do foco como elemento de destaque no enunciado advém de sua
propriedade de veicular uma informagdo nova, sendo entdo marcado por um
expediente prosédico ou por um movimento para uma determinada posicéo na frase.
O foco é, consequientemente, reconhecivel pela sua acentuacdo (entoagéo) ou pela sua
localizagdo (MONTEIRO, 2005, p. 124-125).

Na segunda versao, ha a adi¢do das reticéncias, nos trechos “quando nao se lho poe...”

e “versos de Paul Valéry...”. Novamente hd o uso das reticéncias para, além de indicar uma
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pausa, remeter & interrupcao do discurso ou a criagcdo de uma atmosfera de mistério, abrindo
ao leitor continuar o raciocinio por conta propria.

Ha a altera¢do de “patentemente aproveitavel” por “apta”, no trecho “apta a engendra
poética”. Na primeira versdo, o uso de um advérbio de modo intensifica o adjetivo, mostrando
que a explicagdo do esperto arabesco seria claramente utilizavel. Ao modificar para “apta”, o
significado passa a estar na capacidade ou conveniéncia para a engendra poética, ou seja, a
criacdo literaria. Com essa selecdo lexical, Rosa revela detalhes do fazer artistico, que ndo seria
evidente e sem duvidas, mas apto e adequado, com condi¢es que o propiciam. Pela
substituicdo de “como” por “para”, no trecho “ou para artificio”, o sentido deixa de ser
circunstancial e passa a finalidade, concordando com a regéncia nominal do adjetivo “apta”.

Ha a adicao da locucdo adjetiva “de célculo”, caracterizando o substantivo “artificio”.
Além de remeter as ciéncias exatas, com as operacdes algébricas ou aritméticas, a palavra
“calculo” também significa a capacidade de conjecturar e supor, julgando as probabilidades e
0s conjuntos de ac¢des para alcancar determinado objetivo. Com esse carater empirico, introduz
a “especulacdo filosofica”, que na primeira versao era “construcao filosofica”. Enquanto a
palavra “constru¢ao” remete a concretizacdo e a organizacao, como a elaboracdo ¢ a
estruturacdo de um esquema, a palavra “especulagdo” tem um viés mais abstrato, como o
estudo, buscando refletir e entender teoricamente um assunto, no caso, a Filosofia.

No trecho “e dando, nem mais nem menos, o ar de exegese”, ha a alteracao de “mesmo”
por “nem mais nem menos”. Essa mudanca fez com que se evitasse a ambiguidade, pois a
palavra “mesmo” carrega mais sentidos que a expressao ‘“nem mais nem menos”. Dentre esses
sentidos, destacamos a fungao de conjungao concessiva como sindénimo de “embora”, além de
ser também um advérbio de modo, como sindonimo de “justamente” e “realmente”. Outra
alteracdo a fim de evitar a polissemia é a do pronome “que”, que passou a ser “os quais”,
referindo-se aos versos de Valéry. Enquanto a particula “que” pode ser carregada de diferentes
sentidos e classes gramaticais, a expressdo “os quais” funciona como pronome relativo, cuja
flexdo no plural e no masculino evitam a ambiguidade proporcionada pelo “que”.

Como Valéry foi um escritor de lingua francesa, justifica-se a op¢do pela expressdo
“mal a la maniere”, que significa “dano ao caminho” e, juntamente com as expressdes “‘com
perddo” e “quem sabe”, funciona como licenga para utilizar os versos franceses, que podem ter
sofrido alguma alteragdo na transcrigdo. Ao excluir as expressdes “por exemplo” e “assim”,
Rosa se isenta de cometer algum erro na citacdo dos versos franceses, na sequéncia.

Como Paul Valéry foi um dos mais importantes escritores da literatura francesa do

século XX, inspirando o movimento simbolista, Rosa busca se aproximar de sua propria
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interpretacdo dos escritos valerianos com esse “ar de exegese”. Assim, os versos em francés
ndo sdo necessariamente de autoria de Valéry, mas possivelmente de Rosa, que buscou manter
a sonoridade e a versificacdo do poeta francés, conhecido pelos sonetos bem metrificados
(RIBEIRO; LUCAS, 2019). Ao mesmo tempo em que Valéry valoriza a experiéncia estética,
poética e sonora, também coloca em relevancia os sentidos profundos, a fim de fugir da
mesmice e utilizar novas figuras de linguagem. Para Lucas (2018, p. 63), “o texto de Valéry
parece construido sobre uma experiéncia indizivel, um momento silencioso e belo que se deseja
preservar, evitar que pereca como qualquer outro. Essa necessidade se torna imperiosa diante
do perigo do retorno de algo funesto e amargo”.

Nas palavras de Carpeaux (2008, p. 2268), ha na escrita de Paul Valéry “um processo
em andamento entre atividade vital e a contemplacéo cética (ou até niilista), em outras palavras,
entre o subconsciente obscuro e a consciéncia clara, produzindo-se o poema diante do leitor no
espago intermediario da semiconsciéncia”. Nos seus Cahiers, Valery refletia sobre seu fazer

poetico, e Netto (2015, p. 207, grifos da autora) explica que esses cadernos traziam

uma obra em poténcia que é puro ato, repeticdo do ato (habito) que se sustenta na sua
producdo (trabalho) e que, com o passar dos anos e a acumulacdo dos cadernos, se
tornara cada vez mais ‘a obra’ para seu autor e espectador privilegiado — ‘O que
fazer? Sendo dispor no tempo um sistema que se transforma’ — O Unico, talvez, a ter
uma visao clara do ‘sistema’ da/na obra — a figura no tapete —, tendo seguido de perto
do ‘caracol mental’ no desdobramento helicodial de sua inscri¢do descontinua no
tempo e no espago geograficamente variavel dos Cahiers.

A esse movimento escritural, Netto (2015) denomina “espiral da escrita”, um recurso
metalinguistico que Valéry trabalhou nos Cahiers, manuseando os provisorios, os instantes e a
desordem do fazer poético. Isso se relaciona com o “arabesco espirala-se” e a “engendra
poética”, assim como o amargor promovido pela auséncia do aclcar a que se referiu Rosa.
Desse modo, percebemos como Rosa se referiu ao processo criativo do poeta francés, fazendo
uma aproximacdo e uma referéncia intertextual ndo s6 aos poemas, mas também aos
documentos de processo que se tornaram publicos.

A explicacdo por meio da auséncia ocorre tanto no caso do agticar, que ¢ “um pozinho
branco, que d4 muito mau gosto ao café, quando ndo se lho pde”, quanto nesses versos em
francés que, traduzidos, significam “branco, semente, poeira, a sombra do escuro ¢ amarga,
encharcado em nossa auséncia”. Portanto, 0 aglicar € essa poeira branca e semente, cuja sombra
e auséncia trazem um amargor que encharca e preenche.

Da mesma forma, € possivel comparar a escrita com as vivéncias pessoais de Rosa, que
passou por separagdes, distancias e auséncias proporcionadas pelos anos em viagem pelo Brasil

e pelo mundo. Assim como seriam doces 0s encontros com as pessoas queridas, com quem
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trocava correspondéncias repletas de votos de lembrangas e saudades, também seriam amargas

as despedidas, tal como os momentos de nostalgia. Como um detalhe em branco, pequeno como

0 agUcar, o escritor sentia falta das coisas minimas e simples.

4.11 ELETRICIDADE E VITROLA

Risada e meia

E, pragmatista, esta outra “defini¢do”, abordando
o grosseiro formal, externo a coisa, e déle saltando,
por necessidade, a seu efeito fulminante:

- “Eletricidade é um fio, desencapado na
ponta, quem botar a mao, finou-se!... ”.

Enquanto reza pela eristica o roceiro que,
regressando de uma viagem a cidade, tentava dar
ao vizinho idéia do que fosse uma vitrola, e, em fim
de esférco, se desatolou com esta equagdo
impossivel: - “Vocé sabe o que é uma maquina de

2

costura? Pois a vitrola é muito diferente...”.

Aletria e hermenéutica

E realista verista estoutra “defini¢do”, abordando
0 grosseiro formal, externo a coisa, e dele, por
necessidade pragmatica, saltando a seu apologal
efeito fulminante: — “Eletricidade é um fio,
desencapado na ponta: quem botar a mdo ... h’'m ...
finou-se!”

Mas reza pela eristica o capiau que,
tentando dar a outro ideia de uma electrola, em fim
de esforco se desatolou com esta intocavel equacéo:
— “Vocé sabe o que ¢ uma maquina de costura?
Pois a victrola é muito diferente...”

Neste trecho, a primeira alteragéo € a exclusédo das virgulas em torno do adjetivo, no
caso, “pragmatista”, que na segunda versdao se tornou ‘“realista verista”. Com as virgulas, 0
adjetivo tem funcdo sintatica de predicativo do sujeito, ou seja, uma caracteristica momentanea
do substantivo “defini¢do”. Ao excluir as virgulas, os adjetivos se tornam adjuntos adnominais,
remetendo a uma caracteristica propria e duradoura da “defini¢do”. Pela omissao do sinal de
pontuacdo, 0 autor demonstra a intencdo de qualificar o atributo da “definicdo”, que néo é
momentanea, mas propria do substantivo.

A substituicao de “pragmatista” por “realista verista” revela a referéncia mais especifica
a uma corrente filosofica determinada. Enquanto “pragmatista” alude a aplicagdo pratica e
objetiva, como um sindnimo de “realista”, mas considerando o contexto de uso de uma
determinada frase, “realista verista” especifica o tipo de movimento artistico e literario dentro
do realismo, mais relativo a existéncia e as relacdes humanas. Especificamente, o verismo foi
uma corrente tedrica italiana que usava do realismo para representar ndo s6 o belo, mas também

o feio e o vulgar. Conforme Andrade (2010, p. 48), a temética do verismo se concentrava na

vida dos camponeses e pescadores nas provincias sicilianas, sob condigdes de
sobrevivéncia extremamente precérias, regida por estruturas e costumes arcaicos,
afligida por antigas mazelas sociais e vitima de sequelas do processo de Unificacdo
Italiano [...], apropriacdo de temas e motivos culturais populares, a reproducao da
linguagem popular regional na prosa literaria, a descri¢do minuciosa dos costumes e
do cotidiano do homem comum, o desenvolvimento do enredo narrativo de acordo
com principios de dois sistemas filosoficos relevantes do século XIX, o positivismo
de Auguste Comte e 0 pessimismo de Arthur Schopenhauer.
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Portanto, a selecdo lexical realizada por Rosa em prol de “realista verista” revela a
intengéo de escrever ndo somente sobre o contexto e a situacao de uso das palavras, mas utilizar
uma forma tdo realista, que chega a retratar o vulgar e o “grosseiro formal”, descrevendo o
sofrimento e as mazelas da populacao.

Apesar de substituir “pragmatista” por “realista”, que s&o sindbnimos, o autor demonstra
a intencdo de continuar se referindo a pragmatica. No trecho “dele, por necessidade
pragmatica”, a palavra “pragmatica” aparece como caracteristica do substantivo “necessidade”,
contextualizando o nome. A posi¢cdo do adjetivo produz efeitos de sentido que revelam a
subjetividade do escritor. Enquanto anteposto ao substantivo, no caso de “realista verista”, traz
uma caracterizacdo poética e menos comum a linguagem cotidiana. Ao pospor o adjetivo, como
em “necessidade pragmatica”, a descricdo remete a aproximacao da fala popular e cientifica.
Esse processo de adjetivacdo também é percebido pela inclusdo do adjetivo anteposto
“apologal”, caracterizando o substantivo “efeito”, que tem o adjetivo “fulminante” posposto ao
nome, no trecho “saltando a seu apologal efeito fulminante”. Enquanto “apologal” remete a
uma caracterizacdo poética, metaforica e subjetiva, “fulminante” ¢ mais objetivo e intelectual.

A palavra “apologal” remete a caracteristica de um apologo, que ¢ sinonimo de fabula
e uma narrativa que busca propor uma licdo moral, de sabedoria ou ética, usando personagens
inanimados. A utilizacdo da palavra “apologal’ justifica-se pela sequéncia da explicacéo e da
comparacdo da eletricidade com a vida e, portanto, um objeto inanimado (eletricidade) com
uma licdo de sabedoria (vida).

Conforme o dicionario Houaiss, a palavra “fulminante” remete tanto a uma morte rapida
e instantdnea quanto a um céu relampejante, além de algo tomado de calor ou furia
(FULMINANTE..., 2009, p. 936). Além disso, aproxima-se do lampejo de raios e de algo que
coloca fim a um discurso, como um argumento taxativo e interpelavel. Desse modo, a selecédo
lexical do adjetivo revela a ligacdo da eletricidade com a morte. Gragas ao verbo “finou-se”, a
eletricidade é vista como detentora do poder sobre a vida e a morte, ja que, pelo simples contato
com ela, o individuo poderia falecer. Por ter um fio desencapado na ponta, mostra a necessidade
de seguranca e protecdo. Alem disso, chamam a atencdo as palavras “fulminante”, “fio” e
“finou-se”, que prolongam a ideia do fim da vida, pela fricativa /f/.

Também, ha a alteracdo de “esta outra” por “estoutra”, no trecho “estoutra definicao,
abordando o grosseiro formal”. Ocorre aqui um processo de contracdo do pronome
demonstrativo “esta” e o pronome indefinido “outra”, omitindo as vogais final /a/ e inicial /o/,
respectivamente. Apesar de as duas formas coexistirem e serem gramaticalmente aceitas, a

forma analitica “esta outra” é mais comum na linguagem corrente e popular. Portanto, ao
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selecionar a forma sintética, Rosa provoca uma reacdo de surpresa nos leitores desavisados,
que se deparam com uma constru¢dao incomum no cotidiano.

A seguir, o autor altera a ordem do gerundio “saltando”, que passa a estar posterior a
locugdo adverbial causal “por necessidade pragmatica” e diretamente anterior a seu objeto
indireto “a seu apologal efeito fulminante”. No caso de “saltando”, o gertindio funciona como
advérbio de modo e, ao optar pela colocagdo anterior da locugdo adverbial “por necessidade
pragmatica”, Rosa evidencia a importancia da causa.

A alteragdo seguinte é do a artigo definido “a” que passou a ser a aglutinagdo da
preposicao “em” com o artigo definido “a”, no trecho “desencapado na ponta”. Essa
modificacdo pode ser uma adequacdo de Rosa ao sentido que pretendia dar ao texto, ja que na
primeira versao, “desencapado a ponta”, parece estar fora da norma padrdo da concordancia
nominal, pois o adjetivo “desencapado” deveria concordar com o substantivo no feminino
“ponta”. Ao adicionar a preposicao, “na ponta” passa a ser um advérbio de lugar, ndo
necessitando dessa concordancia nominal.

O que chama a atengao ¢ a adi¢do, antes do verbo “finou-se”, das reticéncias, que sao
um recurso muito utilizado por Rosa. Como o0 autor estava tratando de uma explicacao
apologeética acerca da vida, comparando-a com a eletricidade, esse siléncio das reticéncias pode
presumir uma insinuacdo ou uma emocao muito forte, quando as palavras faltam para expressar
0 que se sente diante da morte. Outro elemento que foi adicionado na segunda versao e fortalece
esse argumento € a expressdo “h’m”, também silenciadora das emocgOes diante da morte, ou
seja, quando a vida se finou. Além disso, remete ao desconhecido e a surpresa pelo contato
com o fim, por meio da eletricidade. Propria da oralidade, a expressdo “h’m”, caracterizada
pela nasalizacdo, favorece a construcdo da atmosfera da morte, pois, segundo Martins (2012,
p. 53), “a ressonancia nasal torna as vogais aptas a exprimir sons velados, prolongados [...] e a
sugerir distancia, lentiddo, moleza, melancolia”.

Na sequéncia, ha a substituicdo da conjungdo “enquanto” pela conjun¢do “mas”, no
trecho “Mas reza pela eristica”. A conjun¢do “enquanto” indica proporcionalidade e tempo,
introduzindo a oragdo subordinada adverbial “Enquanto reza pela eristica”. Por sua vez, a
conjungdo “mas” atua como coordenada adversativa, iniciando uma oragdo gramaticalmente
independente das demais do periodo e opondo duas ideias. De acordo com Martins (2020, p.
193), eristica € um termo culto da Filosofia, significando a “arte de discutir com sutileza”, 0
que evidencia ndo s6 o conhecimento de mundo de Rosa, mas também a ironia de apresentar

essas caracterizacgdes absurdas.
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A proxima alteracdo é a da palavra “roceiro”, que passou a ser “capiau”, no trecho “reza
pela eristica o capiau”. Apesar de funcionarem como sinénimos, de acordo com Martins (2020,
p. 99), a palavra “capiau” vem do guarani e significa “caipira, jeca, tabaréu, rastico”, usado no
“brasileiro popular, geralmente depreciativo, de largo emprego na obra de Guimaraes Rosa”.
Se, por um lado, “roceiro” ¢ um termo mais neutro, por outro, “capiau” revela mais juizo de
valor, subjetividade e afetividade, atuando como pejorativo.

A seguir, ha a exclusdo do trecho “regressando de uma viagem a cidade”, que funciona
como oracdo reduzida de gerundio, operando como advérbio temporal. Por exprimir uma
circunstancia, ndo € um termo gramaticalmente essencial, mas um complemento e, portanto,
seu uso detalha a acdo ocorrida. Diante disso, Rosa decidiu ndo haver a necessidade de
apresentar esse advérbio, pois o capiau poderia explicar o que é a electrola em outras
circunstancias, e ndo somente apds regressar da cidade. Outro termo que da mais imprecisao
ao texto ¢ a substitui¢do de “ao vizinho” por “a outro”, no trecho “tentando dar a outro”.
Portanto, poderia ser qualquer pessoa, e ndo somente alguém da regido proxima.

Por eliminar o gerindio “regressando”, o autor também alterou o verbo “tentava” para
“tentando”, no trecho “tentando dar a outro ideia de uma electrola”. Essa modificac¢do deixa de
lado a flexdo do verbo no pretérito imperfeito, optando pelo gerdndio, 0 que mostra a
preferéncia do autor por uma agdo continua, e ndo um acontecimento habitual ou cotidiano que
deixou de ocorrer, por alguma intervencdo. Isso faz com que o texto fiqgue mais pontual a
narrativa, evidenciando que essa acao ndo era corriqueira ao capiau.

A substituicao de “do que fosse uma vitrola” por “de uma electrola”, no trecho “ideia
de uma electrola” da mais precisdo ao enunciado, ja que o verbo “fosse”, no subjuntivo, indica
uma davida e um desconhecimento. Logo, a alteracéo se justifica, pois o capiau ja conhecia a
electrola e tentava explicar para o outro personagem.

Em se tratando da electrola, na primeira versdo aparece como “vitrola”, o que ¢ um
sindnimo mais conhecido de tal equipamento. Ao substituir por “electrola”, Rosa surpreende o
leitor, ja que € um termo menos utilizado e, também, evita a repeticao da palavra, que aparece
novamente ao final, no trecho “pois a victrola ¢ muito diferente”. Ainda sobre isso, percebemos
que na primeira versdo Rosa escreve “vitrola”, sem o /c/, aproximando-se da ortografia vigente.

A tultima alteragdo ¢ a substituicdo de “impossivel” por “intocavel”, no trecho “esta
equagdo intocavel”. Enquanto “impossivel” ¢ algo distante da realidade, que ndo pode
acontecer, “intocavel” revela a existéncia, mas a intangibilidade da compreensao. Isso coaduna

com a tematica do texto, ja que versa sobre o absurdo e a transcendentalidade da vida.
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Guimardes Rosa é um autor que se aventura pelas trilhas da linguagem e da vida,
mostrando e expandindo o potencial de cada palavra. Desse modo, 0 autor busca arrebatar o
leitor com inovagdes sintaticas, lexicais e, inclusive, evocag¢fes sonoras proporcionadas pela
combinacdo de fonemas. Na escrita de Rosa, ndo ha limites impostos por gramaéticas ou
dicionarios, assim como ndo ha para as experiéncias metafisicas.

Convivendo com situacOes de guerra, morte, distancia de entes queridos, problemas
diplométicos, Rosa ndo deixou de apreciar, observar e trabalhar a beleza das palavras,
dedicando anos ao trabalho minucioso com seus textos, tal como podemos observar nas

alterages entre as publicagoes de “Risada e meia” e “Aletria e hermenéutica”.
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CONSIDERACOES FINAIS

As palavras sdo Unicas e carregam segredos que s6 podem ser desvendados na analise
de suas mindcias. Alguns mistérios da vida e da escrita de Jodo Guimardes Rosa foram
acessados pelos estudos do Iéxico e de recursos estilisticos que evidenciaram escolhas pessoais
e 0 contexto que recebeu e envolveu o escritor. Passando por ditadura, guerras, mortes e
distancias, Rosa transp0s as suas experiéncias ao texto. Assim, as tematicas do vazio, do
siléncio, da saudade e do nada foram tratadas como anedotas, relacionando-se com o metafisico
e o transcendental. Como o autor é um relevante nome para a Literatura Brasileira, a sua poética
instiga, 0 que motivou a realizacdo desta pesquisa. Para isso, foram utilizados os aportes
tedricos da Critica Genética e da Estilistica, bem como de estudiosos da Literatura e da Historia.

Apesar de os dois apresentarem muitas semelhancas, a extenséo do segundo texto ndo
s0 aumentou em numero de palavras e linhas, como também acrescentou mais trechos que
favorecem a finalidade do autor: promover o riso pelo absurdo e pela abstracdo. Além do mais,
0s textos evidenciaram a complexidade e a profundidade das inumeras leituras realizadas por
Rosa.

Com isso, averiguamos 0s objetivos especificos da Tese, aprofundando os estudos da
linguagem e da poética criadora de Rosa, assim como a contribuicdo para a Critica Genética e
sua interface com a Literatura Brasileira. Além disso, constatamos intertextualidades nos textos
analisados, nao sé de leituras realizadas pelo escritor, mas das vivéncias pessoais e do contexto
historico, social e politico, de forma a influenciar sua selecéo lexical. Também, analisamos o
processo de transformacao entre os textos “Risada e meia” e “Aletria e hermenéutica”,
considerando suas variacdes e os efeitos de sentido gerados pelas modificacOes estilisticas.

Para delimitar o corpus desta Tese, optamos por ndo analisar em profundidade a versao
de 1967, mas comparar as proximidades dos textos, vislumbrando a intimidade da criacéo
literaria de Rosa. Percebemos que a perspicacia de lidar com diferentes areas do conhecimento
e da ciéncia revela o trabalho detalhista e investigador do escritor. Segundo Panichi (2016), o
caminho para construir uma obra de arte é de natureza diversa, e cabe a Critica Genética o
estudo do texto como objeto estético, ndo estatico, mas dindmico. Nesse processo, ocorre um
jogo intertextual, permitindo ao artista manipular e transformar recursos ja existentes.

Como analisamos duas versdes de um texto, concordamos com Pino e Zular (2007),
que ensinam que o trabalho de comparagdo da conta de um movimento escritural, com etapas
diferentes da criacdo, a fim de observar um aspecto da elaboracgdo do texto. Assim, apontamos

para outros espacos textuais que guiam o leitor a refletir sobre a prética de enunciacéo. Logo,
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a estrutura das palavras mostra como um mesmo contetdo pode ser expresso de diferentes
modos, dependendo da intengéo, suscitando no leitor um efeito emotivo ou racional. Assim, no
corpus desta Tese, notamos como a minima alteracdo na superficie do texto revela sentidos
escondidos além do texto, evocando o mundo exterior e levando a adentrar o espago criativo
de Rosa, vislumbrando suas lembrancas, criacbes e saudades, como se dialogassemos com o
escritor.

Conforme Monteiro (2005), a escolha ou combinacdo das palavras pode ser
condicionada por fatores extralinguisticos, como o conhecimento de mundo e as experiéncias
individuais, o que foi observado nos textos de Rosa. O estilo do autor € considerado Unico e
revolucionario, por extrapolar os limites da sintaxe e trazer neologismos inovadores e pouco
convencionais, com imensas viabilidades de trabalho sobre sua linguagem e seu fazer literario.
Validamos a hipotese de elaboracdo desta Tese de que as caracteristicas e as vivéncias de Rosa
se evidenciam em sua escrita.

Assim, respondemos a pergunta inicial desta pesquisa: Quais séo as alteracdes entre
as versoes de “Risada e meia”, de 1954, e de “Aletria e hermenéutica”, de 1967, e o que
revelam sobre as escolhas estilistico-lexicais de Jodo Guimardes Rosa quanto as suas
vivéncias, experiéncias e intertextualidades? Levantamos as similaridades e divergéncias entre
as versdes e percebemos como, pela escrita, Rosa traduziu angustias e esperancas, utilizando a
linguagem para expressar seus sentimentos e sua visdo de mundo.

Os estudos genéticos e estilisticos permitiram o acesso aos caminhos trilhados pelo
artista, considerando a criagdo como um movimento, uma continuidade, sem um inicio ou um
fim absoluto. Como os sentidos das palavras ndo podem ser apreendidos em sua totalidade, ha
varias leituras futuras, partindo das minucias do Iéxico e do significante para encontrar uma
estética criadora profunda, complexa e repleta de subjetividade em outras obras de Rosa.

Também é possivel analisar o jogo intertextual ndo so entre diferentes versdes, mas com
outras producdes de Rosa, ja que sua obra é profunda e vasta, desde 0s primeiros poemas, em
Magma, até os contos e outros prefacios de Tutameéia (Terceiras estdrias). Outra expectativa é
examinar as correspondéncias trocadas entre o autor, sua familia e amigos, observando a
influéncia dessas pessoas para o fazer poético de Rosa.

Causando um estranhamento no leitor, pelo emprego de neologismos, regionalismos,
palavras emprestadas de outros idiomas e areas do conhecimento, Rosa pretendia chamar a
atencdo para a potencialidade da linguagem em causar impacto e, ainda assim, ser
compreensivel, como um tesouro a ser encontrado por quem se aventurar entre as suas linhas.

O desconhecimento gerado pela selecdo lexical promove um empreendimento corajoso aos
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leitores, que a cada nova leitura encontrardo novos segredos escondidos nos detalhes das
palavras. Portanto, esta pesquisa busca contribuir ndo somente para os estudiosos de linguagem
e literatura, ou entdo a estudantes de nivel superior, mas também a qualquer leitor que deseje
ter acesso, com maior profundidade, aos textos de Guimarées Rosa.

Como resultado, esta Tese incentiva escritores de diversos géneros a se dedicarem e
ndo desistirem da empreitada literéria, ja que um texto esta suscetivel a se transformar. Apesar
de Guimarées Rosa ser considerado um dos maiores nomes da Literatura Brasileira, o autor
ndo deixou de ser humano e de sempre aprimorar a sua escrita. Para isso, foi necessario o estudo
de linguas, literatura mundial e diversas ciéncias, pois um texto esta ancorado em outros ja
escritos e, também, na propria experiéncia de vida de qualquer autor.

Desde 0 menino Jodozito até o escritor consagrado internacionalmente e membro da
Academia Brasileira de Letras, a humanidade de Rosa transparece em seus textos, que
traduzem a subjetividade em percepcOes e questionamentos, e apresentam o deslumbramento
diante da beleza do amor, da vida e das palavras. O escritor construiu a sua forma de observar
0 mundo, deixando-se influenciar pela convivéncia com outras pessoas, inclusive de paises e
culturas diferentes, assim como pelos sentimentos diante da saudade e da distancia dos amigos
e familiares. Além disso, a experiéncia — ainda que curta — como médico colocou Rosa diante
do mistério da vida: do nascimento a morte.

Essas tematicas sao percebidas em “Risada e meia” e “Aletria e hermenéutica”, com
anedotas sobre a morte, o siléncio e a saudade, resumidas na palavra “nada”, que € objeto de
discussdes poeticas, metafisicas, psicoldgicas, filosoficas e de muitas outras areas do
conhecimento, inclusive as ciéncias exatas. Logo, as incertezas e hesitagdes diante do vazio
rondam o proprio ser humano, inclusive sua existéncia e todo o0 universo.

Em um curto texto, Rosa traz profundas reflexdes, mas isso ndo significa que o autor
seja niilista ou siga alguma corrente especifica, até porque € dificil classifica-lo dentro das
tendéncias da Literatura Brasileira. Porém, demonstra como o escritor € capaz de traduzir a

ansiedade humana de forma poética e peculiar, com seu léxico caracteristico e surpreendente.



140

REFERENCIAS

AGOSTINHO, Larissa Drigo; PINO, Claudia Amigo. Mallarmé e Manet, Simbolismo e
Impressionismo. Revista Publicatio Ciéncias Humanas, Linguistica, Letras e Artes, Ponta
Grossa, v. 15, n. 2, p. 119-127, dez. 2007. Disponivel em:
https://revistas.uepg.br/index.php/humanas/article/view/608/596. Acesso em: 19 out. 2021.

AGUIAR, Mércia Valéria Martinez de. Metafisica e poética na correspondéncia de Jodo
Guimardes Rosa com seus tradutores. Manuscritica, n. 25, p. 19-30, 2013.

ALCANTARA, Rebeca Cerqueira Andrade de. Transitividade e gramaticalizacio do
verbo pegar em dados de lingua falada. 2009. Dissertacdo (Mestrado em Linguistica) —
Faculdade de Letras, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2009.

ALEGORIA. In: MOISES, Massaud. Dicionario de termos literarios. Sao Paulo: Cultrix,
2004, p. 14.

ANDRADE, Ana Paula Freitas de. Giovanni Verga e a construcdo do Verismo. Literatura e
Sociedade, v. 15, n. 14, p. 46-65, 2010.

ARISTOTELES. Poética. 3. ed. Traducio Ana Maria Valente. Lisboa: Fundagéo Calouste
Gulbenkian, 2008.

ATAIDE, Artur Almeida de. Digressio e desordem: a experiéncia da temporalidade em
Grande Sertdo: Veredas e seu valor cognitivo ante a cultura atual. Investigacoes, Recife, v.
21, p. 143-159, 2008.

-ATICO. In: HOUAISS, Antonio. Dicionario eletrénico Houaiss da Lingua Portuguesa.
Rio de Janeiro: Objetiva, 2001. Disponivel em: https://houaiss.uol.com.br/-atico. Acesso em:
25 maio 2022.

BARBOSA, Alaor. A epopéia brasileira ou para ler Guimardes Rosa. Goiania: Imery,
1981.

BARTHES, Roland. A morte do autor. In: BARTHES, Roland. Rumor da lingua. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 57-64.

BENVENISTE, Emile. Problemas de lingtiistica geral. S&o Paulo: Ed. Universidade de S&o
Paulo, 1976.

BIASI, Pierre-Marc de. A genética dos textos. Trad. Marie-Héléne Paret Passos. Porto
Alegre: EDIPUCRS, 2010.

BOENTE, Alfredo; BRAGA, Glaucia. Metodologia cientifica contemporanea para
universitarios e pesquisadores. Rio de Janeiro: Brasport, 2004.

BOSI, Alfredo. Histéria concisa da literatura brasileira. Sdo Paulo: Cultrix, 1994.

BRAIT, Beth. Literatura comparada — Guimaraes Rosa: selecdo de textos, notas, estudos
biogréfico, histdrico e critico e exercicios. S&o Paulo: Abril Educacdo, 1982.


https://revistas.uepg.br/index.php/humanas/article/view/608/596
https://houaiss.uol.com.br/-atico

141

BRANDAO, Roberto de Oliveira. Poética do processo. Manuscritica, n. 14, p. 71-74, 2006.
BRANDAO, Walnice Nogueira. Mitoldgica rosiana. S&o Paulo: Atica, 1978.
BRASIL, Assis. Guimarées Rosa. Rio de Janeiro: Simdes, 1969.

BROWN, Raymond B. The prologue of the gospel of John. Review & Expositor, v. 62, n. 4,
p. 429-439, 1965.

BUENO, Gisele. Salvem-se cdcega e méagica: o conceito de anedota de Guimaraes Rosa.
Revista Letras, Curitiba, n. 88, p. 29-48, jul./dez., 2013.

BUENO, Gisele. O leite que a vaca ndo prometeu: uma interpretacao de “Aletria e
hermenéutica” de Guimardes Rosa. Remate de Males. Campinas, SP, v. 36, n. 2, p. 581-601,
jul./dez., 2006

CAMARA JR., Joaquim Mattoso. Contribuic&o a estilistica portuguesa. 3. ed. ver. Rio de
Janeiro: Ao Livro Técnico, 1978.

CANDIDO, Antonio. A literatura e a formacdo do homem. Ciéncia e Cultura. v. 24, n. 9,
p. 803-809, set. 1972.

CANEZIN, Claudete Carvalho; PANICHI, Edina. O discurso juridico nos processos da
Vara Maria da Penha: uma abordagem estilistico-discursiva. Londrina: Eduel, 2019.

CARPEAUX, Otto M. Histdria da literatura ocidental. 3. ed. Brasilia: Senado Federal,
2008.

CERVO, Amado Luiz; BERVIAN, Pedro Alcino. Metodologia cientifica. 5. ed. Sdo Paulo:
Prentice Hall, 2002.

CHRISTIE, Agatha. Ten little niggers. London: Collins Crime Club, 1939.

CORTEZ, Cinara Monteiro. Formalismo x funcionalismo: abordagens
excludentes? PERcursos Linguisticos. v. 1. n. 1. p. 57-77, 2011.

COSTA, Ana Luiza Martins. Memoria seletiva — veredas de Vitor. Cadernos de Literatura
Brasileira, Sdo Paulo, n. 10, p. 10-58, 2006.

COUTINHO, Carlos N. As categorias de Gramsci e a realidade brasileira. Presenca, Sdo
Paulo, n. 7, p. 119-138, 1987.

COVIZZI, Lenira Marques. O insélito em Guimaraes Rosa e Borges. S&o Paulo: Atica,
1978.

D’ARAUJO, Maria Celina. O segundo governo Vargas 1951-1954: democracia, partidos e
crise politica. 2. ed. Sdo Paulo: Atica, 1992.



142

DANIEL, Mary-Lou. Jodo Guimar&es Rosa: travessia literaria. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1968.

DANIELS, Mark. A historia da mitologia para quem tem pressa. Rio de Janeiro:
Valentina, 2015.

DIAS, Danyele Nayara Santos; SILVA, Francisno Oliveira. Religido e politica na Ditadura
Militar do Brasil: A participagdo dos freis dominicanos no livro Batismo de Sangue, de Frei
Betto. In: ENCONTRO REGIONAL ANPUH-MG, 18., 2012, Mariana — MG, Anais [...].
Mariana: ANPUH, 2012.

FORTUNA, Marlene. A critica genética sob o olhar do artista. Manuscritica, n. 5, p. 43-46,
1994,

FRANCHI, Carlos. Criatividade e gramatica. Sdo Paulo: Secretaria de
Educacdo/Coordenacdo de Estudos e Normas Pedagdgicas, 1991.

FULMINANTE. In: HOUAISS, Antonio. Dicionario Houaiss da lingua portuguesa.
Elaborado pelo Instituto Antdnio Houaiss de Lexicografia e Banco de Dados da Lingua
Portuguesa Ltda. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009, p. 936.

GALVAO, Walnice Nogueira. Ensaios — Rapsodo do sertdo: da lexicogénese & mitopoese.
Cadernos de Literatura Brasileira, Sdo Paulo, n. 10, p. 144-186, 2006

GAMA, Mbnica. Classificar-criar: o breviario criativo de Guimardes Rosa. Manuscritica, n.
26, p. 10-26, 2014.

GENETTE, Genette. Palimpsestos: a literatura de segunda méo. Trad. Luciene Guimaraes e
Maria Antdnia Ramos Coutinho. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, 2006.
Disponivel em: https://rl.art.br/arquivos/6176952.pdf?1517569658. Acesso em: 23 mai. 2022.

GODOI, Bernardo Sollar; GOMIDE, Renata Viana. Masoquismo moral e melancolia:
relagdes com o suicidio. In: SIMPOSIO DE PRODUCAO ACADEMICA, V., Anais [...], v.
5, n. 1, Universidade de Vicosa, Vi¢osa-MG, p. 417-420. jan./dez. 2013.

GRESILLON, Almuth. Elementos de critica genética: ler os manuscritos modernos. Trad.
Cristina de Campos Velho Birck et al. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007.

GUERRA, Maria José; SILVEIRA, Marcelo. Linguistica, sintaxe e poetica. In: coLoQulo
INTERNACIONAL FERDINAND DE SAUSSURE: PUBLICACAO DO CLG E
HERANCA, 2., 2016, Natal-RN. Caderno de Resumos [...], v. 1, p. 119-120, 2016.

GUIRAUD, Pierre. A estilistica. Trad. Miguel Maillet. 2. ed. sdo Paulo: Mestre Jou, 1978.

GUISOLPHI, Anderson José. As marchas da familia com Deus pela liberdade: ideologias e
praticas catolicas no golpe militar de 1964. Cadernos do CEOM, v. 22, n. 31. Espaco de
mem@ria: abordagens e praticas, 2009. Disponivel em:
https://bell.unochapeco.edu.br/revistas/index.php/rcc/article/viewFile/559/381. Acesso em:
24 mai. 2021.



https://rl.art.br/arquivos/6176952.pdf?1517569658
https://bell.unochapeco.edu.br/revistas/index.php/rcc/article/viewFile/559/381

143

HENN, Ronaldo. Organizacdo e caos. Manuscritica, n. 7, p. 197-209, 1998.
JAKOBSON, Roman. Linguistica e comunicacdo. Trad. Izidoro Blinkstein e José Paulo
Paes. 22. ed. S&o Paulo: Editora Cultrix, 1999.

KAFKA, Franz. A metamorfose. Trad. Torrieri Guimardes. Sao Paulo: Clube do Livro,
1976.

KNELLER, George F. Arte e ciéncia da criatividade. Trad. José Reis. 15. ed. Sdo Paulo:
IBRASA, 1978.

KOCH, Ingedore Grunfeld Villaga; BENTES, Anna Christina; CAVALCANTE, Monica
Magalhdes. Intertextualidade: didlogos possiveis. Sdo Paulo: Cortez, 2007.

KOCH, Ingedore Grunfeld Villaga; TRAVAGLIA, Luiz Carlos. A coeréncia textual. 18. ed.
Sdo Paulo: Contexto, 2013.

KOSHIBA, Luiz; PEREIRA, Denise Manzi Frayze. Historia do Brasil no contexto da
histdria ocidental. S&o Paulo: Atual, 2003.

KRISTEVA, Julia. Introducéo a semanalise. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.

LAPA, Manuel Rodrigues. Estilistica da lingua portuguesa. 11. ed. Coimbra: Coimbra
Editora, 1984.

LIMA, Sénia Maria van Dijk. Guimaraes Rosa em demanda do texto. Manuscritica, n. 9, p.
19-39, 2001.

LUCAS, Fabio Roberto. O poético e o politico: ultima palavras de Paul Valery. 2018. Tese
(Doutorado em Letras) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade
de Séo Paulo, S&o Paulo: 2018.

MARCONI, Marina de Andrade; LAKATOS, Eva Maria. Técnicas de pesquisa:
planejamento, execucdo de pesquisas, amostragens e técnicas de pesquisa, elaboracéo, analise
e interpretacdo de dados. 6. ed. Sdo Paulo: Atlas, 2006.

MARTIN-BARO, Ignécio. O latino indolente: Carater ideoldgico do fatalismo latino-
americano. In: MARTIN-BARO, Ignacio. Critica e libertacdo na Psicologia. Petropolis:
Vozes, 2017, p. 173-203.

MARTINS, Nilce Sant’Anna. O |éxico de Guimaraes Rosa. 3 ed. Sao Paulo: Ed.
Universidade de S&o Paulo, 2020.

MARTINS, Nilce Sant’ Anna. Introducdo a estilistica. 4. ed. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de S&o Paulo, 2012.

MELO, Gladstone Chaves de. Ensaio de estilistica da lingua portuguesa. Rio de Janeiro:
Padrdo, 1976.

MONTEIRO, José Lemos. A estilistica: Manual de analise e criacdo do estilo literario.
Petropolis, RJ: Vozes, 2005.



144

NETTO, Monica Costa. A espiral da escrita que conduz os Cahiers de Paul Valéry. Revista
de Teoria da Historia, Universidade Federal de Goias, ano 7, v. 14, n. 2, p. 203-2019, nov.
2015. Disponivel em: https://www.revistas.ufg.br/teoria/article/view/39255/19862 Acesso
em: 20 out. 2021.

NOVIS, Vera. Tutaméia: engenho e arte. Sdo Paulo: Perspectiva, 1989.

NUNES, Benedito. Interpretacdo de Tutaméia. Suplemento Literario do Estado de S&o
Paulo, ano 11, capa, n. 543, 2 set. 1967.

OLIVEIRA, Giuliana Plewka. Tutaméia: mimesis ensinada. 2008. Dissertacao (Mestrado em
Literatura Brasileira) — Universidade Federal do Ceard, Fortaleza, 2008.

OLIVEIRA, Livia Sprizdo de. Memoria sensivel e movimento criador na escrita
dramaturgica de Doc Comparato. 2021. Tese (Doutorado em Estudos da Linguagem) —
Universidade Estadual de Londrina, Centro de Letras e Ciéncias Humanas, Programa de Pos-
Graduacao em Estudos da Linguagem, Londrina, 2021.

OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criacéo. 23 ed. Petropolis: Vozes, 2008.
OSTROWER, Fayga. Acasos e criacdo artistica. 2. ed. Rio Janeiro: Elsevier, 1999.

PAIVA, Vera Lucia Menezes de Oliveira e. Manual de pesquisa em estudos linguisticos.
Sdo Paulo: Parabola, 2019.

PANICHI, Edina. Processos de construcao de formas na criacdo: o projeto poético de
Pedro Nava. Londrina: Eduel, 2016.

PESQUISA. In: APPOLINARIO, Fébio. Dicionario de metodologia cientifica: um guia
para a producdo do conhecimento cientifico. Sdo Paulo: Atlas, 2004, p. 151.

PESQUISA QUALITATIVA. In: APPOLINARIO, Fabio. Dicionario de metodologia
cientifica: um guia para a producdo do conhecimento cientifico. Sdo Paulo: Atlas, 2004, p.
155.

PEZATT]I, Erotilde Goreti. A gramatica da derivacdo sufixal: trés casos exemplares. Revista
Alfa, Séo Paulo, v. 33, p. 103-114, 1989.

PINO, Claudia Amigo. A critica genética no limite. Manuscritica, n. 11, pp. 115-123, 2003.

PINO, Claudia Amigo. Critica genética francesa: revolucdo e reacdo. Manuscritica, n. 9, p.
153-176, 2001.

PINO, Claudia Amigo; ZULAR, Roberto. Escrever sobre escrever: uma introducdo critica a
critica genética. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2007.

PLAZA, Julio. Traducdo intersemiética. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987.


https://www.revistas.ufg.br/teoria/article/view/39255/19862

145

RAMOS, Jacqueline. Risada e meia: comicidade em Tutaméia. 2007. Tese (Doutorado em
Teoria Literaria e Literatura Comparada) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo, 2007.

REZENDE, Maria José de. A ditadura militar no Brasil: repressdo e pretensdo de
legitimidade 1964-1984. Londrina: Eduel, 2013.

RIBEIRO, Daniel Glaydson; LUCAS, Fabio Roberto. Auroras diversas de todas as épocas, de
Paul Valéry. Em Tese, Belo Horizonte, v. 25, n. 2, p. 211-244, mai./ago. 2019. Disponivel
em: http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/emtese/article/view/14300/1125613042.
Acesso em: 20 out. 2021.

RODRIGUES, Camila. Anedotarios nos Cadernos de Anota¢des: uma vereda espirituosa nos
manuscritos de Guimardes Rosa. Manuscritica, n. 29, p. 56-69, 2015.

RODRIGUES, Camila. Poemas para ouvir: Uma interpretacdo dos Cadernos de Estudos para
a obra de Guimaraes Rosa. Manuscritica, n. 25, p. 95-106, 2013

RONAI, Paulo. Os preféacios de Tutaméia (1968). In: ROSA, Jo&o
Guimarées. Tutaméia (Terceiras estorias). 9. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2009.

ROSA, Jodo Guimardes. Tutaméia (Terceiras estorias). 10. ed. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, [1967] 2017.

ROSA, Vilma Guimaraes. Relembramentos: Guimardes Rosa, meu pai. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1983.

SALLES, Cecilia Almeida. Critica Genética: fundamentos dos estudos genéticos sobre o
processo de criacao artistica. 3. ed. Sdo Paulo: Educ, 2008.

SALLES, Cecilia Almeida. Redes da criagdo: construcdo das obras de arte. Vinhedo, SP:
Editora Horizonte, 2006.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criagdo artistica. 2. ed. Sdo Paulo:
FAPESP, Annablume, 2004.

SALLES, Cecilia Almeida. Uma experiéncia transdisciplinar. Manuscritica, n. 8, p. 59-65,
2002.

SALLES, Cecilia Almeida. Critica genética: uma (nova) introducéo; fundamentos dos
estudos genéticos sobre o processo de criagdo artistica. 2. ed. Sdo Paulo: EDUC, 2000.

SALLES, Cecilia Almeida. Poder de descoberta. Manuscritica, n. 7, p. 83-90, 1998.
SALLES, Cecilia Almeida. Jogos com a realidade. Manuscritica, n. 6, p. 73-82, 1996.

SALLES, Cecilia Almeida. Arte e conhecimento. Manuscritica, n. 4, p. 108-126, 1993.


http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/emtese/article/view/14300/1125613042

146

SANTOS, Adilson dos. Duplos em Tutaméia (Terceiras estdrias). Tese (Doutorado em
Letras) — Centro de Letras e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Londrina,
Londrina, 2009.

SANTOS, Robson Caetano dos. Estoria ou historia? A dicionarizacdo literaria do termo
através da concepcédo de Guimardes Rosa. MEMENTO - Revista de Linguagem, Cultura e
Discurso, v. 6, n. 2, p. 1-16, UNINCOR, jul./dez. 2015.

SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de linguistica geral. Trad. Antdnio Chelini, José Paulo
Paes, Izidoro Blinkstein. 27. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 2006.

SCHUON, Frithjof. Para compreender o Isla. Rio de Janeiro: Nova Era, 2006.

SIGILIANO, Natalia Sathler, “O telefone toco eu peguei e:: quem ta falano?”: A
polissemia do verbo pegar. Dissertacdo (Mestrado em Letras — Linguistica). Faculdade de
Letras, Universidade Federal de Juiz de Fora, 2008. Disponivel em:
https://repositorio.ufjf.br/jspui/bitstream/ufjf/3444/1/nataliasathersigiliano.pdf. Acesso em:
20 out. 2021.

SIMOES, Irene Gilberto. Guimarées Rosa: as paragens magicas. Sd0 Paulo: Perspectiva,
1988.

SIQUEIRA, Yan Patrick Brandemburg. Considera¢fes sobre a abordagem genética da
literatura para um novo conceito de texto. Manuscritica, n. 38, p. 21-33, 2019.

SOERENSEN, Claudiana. Convite a ruminacao: os paratextos de Tutaméia. Revista
Miscelanea. Assis, v. 5, p. 135-152, dez. 2008/mai. 2009.

TORRES, Milton L. A retorica joanina do Logos. Revista Caminhando, v. 21, n. 2, p. 147-
167, jul./dez. 2016.

UCHOA, Carlos Eduardo Falc3o. Mattoso e a Estilistica. In: CAMARA JR., Joaquim
Mattoso. Contribuicéo a estilistica portuguesa. 3. ed. rev. Rio de Janeiro: Ao Livro
Técnico, 1978.

VENANCIO, Rafael Duarte Oliveira. Contando Historia através de Estéria: Processo
estoricizante e o storytelling como forma alternativa de transmisséo de fatos historicos.
Revista Alterjor, v. 22, n. 2, Sao Paulo, p. 280-297, 2020. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/alterjor/article/view/171040. Acesso em: 12 out. 2021.

VERON, Eliseo. A producéo do sentido. Trad. Alceu Dias Lima et al. Sdo Paulo: Cultrix,
1980.


https://repositorio.ufjf.br/jspui/bitstream/ufjf/3444/1/nataliasathersigiliano.pdf
https://www.revistas.usp.br/alterjor/article/view/171040

147

ANEXOS

Anexo A — Aletria e hermenéutica

A estoria ndo quer ser historia. A estoria, em rigor, deve ser contra a Histdria. A estdria, as
vezes, quer-se um pouco parecida a anedota.

A anedota, pela etimologia e para a finalidade, requer fechado ineditismo. Uma anedota é como
um fésforo: riscado, deflagrada, foi-se a serventia. Mas sirva talvez ainda a outro emprego a ja usada,
qual méo de inducdo ou por exemplo instrumento de analise, nos tratos da poesia e da transcendéncia.
Nem sera sem razdo que a palavra “graga” guarde 0s sentidos de gracejo, de dom sobrenatural, e de
atrativo. No terreno do humour, imenso em confins varios, pressentem-se mui habeis pontos e
caminhos. E que, na pratica de arte, comicidade e humorismo atuem como catalisadores ou
sensibilizantes ao aleg6rico espiritual e ao ndo-prosaico, é verdade que se confere de modo grande.
Risada e meia? Acerte-se nisso em Chaplin e em Cervantes. Nao é o chiste rasa coisa ordinéria; tanto
seja porque escancha os planos da l6gica, propondo-nos realidade superior e dimens@es para magicos
novos sistemas de pensamento.

Né&o que dé toda anedota evidéncia de fécil prestar-se aquela ordem de desempenhos; donde, e
como naturalmente elas se arranjam em categorias ou tipos certos, quem sabe conviria primeiro que a
respeito se tentasse qualquer razoavel classificacdo. E ha que, numa separacdo mal debuxada, caberia
desde logo série assaz sugestiva — demais que ja de si o drolatico responde ao mental e ao abstrato —
a qual, a grosso, de codmodo e até que lhe venha nome apropriado, perdde talvez chamar-se de: anedotas
de abstracéo.

Serdo essas — as com alguma coisa excepta — as de pronta valia no que aqui se quer tirar: seja,
0 leite que a vaca ndo prometeu. Talvez porque mais direto colindem com o ndo-senso, a ele afins; e 0
ndo-senso, cré-se, reflete por um triz a coeréncia do mistério geral, que nos envolve e cria. A vida
também é para ser lida. N&o literalmente, mas em seu supra-senso. E a gente, por engquanto, so a lé por
tortas linhas. Esta-se a achar que se ri. Veja-se Platdo, que nos da o “Mito da Caverna”.

Siga-se, para ver, o conhecidissimo figurante, que anda pela rua, empurrando sua carrocinha de
pdo, quando alguém lhe grita; — “Manuel, corre a Niterdi, tua mulher esta feito louca, tua casa esta
pegando fogo!...” Larga o heroi a carrocinha, corre, va, vai, toma a barca, atravessa a Baia quase... ¢
exclama: — “Que diabo! eu ndo me chamo Manuel, ndo moro em Niterdi, ndo sou casado e ndo tenho
casa...”

Agora, ponha-se em frio exame a estorieta, sangrada de todo burlesco, e tem-se uma formula a
Kafka, o esqueleto algébrico ou tema nuclear de um romance kafkaesco por ora ndo ainda escrito.

De anélogo pathos, balizando posicao-limite da irrealidade existencial ou de estatica angustia
— e denunciando ao mesmo tempo a goma-arabica da lingua quotidiana ou circulo-de-gis-de-prender-
peru — serd aquela do cidaddo que viajava de bonde, passageiro Unico, em dia de chuva, e, como
estivesse justo sentado debaixo de goteira, perguntou-lhe o condutor por que néo trocava de lugar. Ao
gue, inerme, humano, inerte, ele respondeu: — “Trocar... com quem?”

Menos ou mais 0 mesmo, em ethos negativo, verseja-se na copla:

“Esta si que es calle, calle;

calle de valor y miedo.

Quiero entrar y no me dejan,

quiero salir y no puedo.”

Movente importante simbolo, porém, exprimindo possivelmente — e de modo novo original
— a busca de Deus (ou de algum Eden pré-prisco, ou da restituicdo de qualquer de nds a
invulnerabilidade e plenitude primordiais) é o caso do garotinho, que, perdido na multiddo, na praca,
em festa de quermesse, se aproxima de um policia e, choramingando, indaga: — “Seo guarda, o sr. ndo
viu um homem e uma mulher sem um meninozinho assim como eu?!”

Entretanto — e isso concerne com a concepgao hegeliana do erro absoluto? — aguda solucéo
foi a de que se valeu o inglés, desesperado ja com as sucessivas falsas ligacGes, que o telefone lhe
perpetrava: — “Telefonista, dé-me, por favor, um ‘ntimero errado’ errado...”

Sintetiza em si, porém, proprio geral, 0 mecanismo dos mitos — sua formulagéo sensificadora
e concretizante, de malhas para captar o incognoscivel — a maneira de um sujeito procurar explicar o
que é o telégrafo-sem-fio:
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— “Imagine um cachorro basset, tdo comprido, que a cabeca esta no Rio e a ponta do rabo em
Minas. Se se belisca a ponta do rabo, em Minas, a cabeca, no Rio, pega a latir...”

— “E é isso o telégrafo-sem-fio?”

— “Nao. Isso ¢é o telégrafo com fio. O sem-fio ¢ a mesma coisa... mas sem o corpo do cachorro.”

J& de menos invengdo — valendo por “fallacia non causae pro causa” e a ilustrar o: “ab absurdo
sequitur quodlibet”, em aras da Escolastica — é a facécia do dialogo:

— “Em escavagdes, no meu pais, encontraram-Se fios de cobre: prova de que os primitivos
habitantes conheciam ja o telégrafo...”

— “Pois, no meu, em escavagdes, ndo se encontrou fio nenhum. Prova de que, 14, pré-
historicamente, ja se usava o telégrafo-sem-fio.”

E destoa o topico, para o elementar, transposto em escala de ingénua hilaridade, chocarrice,
neste:

— “Jodozinho, d&€ um exemplo de substantivo concreto.”

— “Minhas calgas, Professora.”

— “E de abstrato?”

— “As suas, Professora.”

Por aqui, porém, vai-se chegar perto do nada residual, por sequéncia de operagdes subtrativas,
nesta outra, que € uma definigdo “por extragdo” — “O nada é uma faca sem lamina, da qual se tirou o
cabo...” (S6 que, o que assim se pde, é o argumento de Bergson contra a ideia do “nada absoluto™: “...
porque a ideia do objeto ‘ndo existindo’ € necessariamente a ideia do objeto ‘existindo’, acrescida da re
presentagdo de uma exclusdo desse objeto pela realidade atual tomada em bloco.” Trocado em miudo:
esse “nada” seria apenas um ex-nada, produzido por uma ex-faca.)

Ou — agora o motivo ludico — fornece-nos outro menino, com sua também desitiva defini¢do
do “nada”: — “E um baldo, sem pele...”

E com isso esta-se de volta a poesia, colhendo imagens de eliminacdo parcial, como, exemplo
a mao, as estrelas, que no “Soir Religieux” de Verhaeren:

“Semblent les feux de grands cierges, tenus en main, Dont on n’apergoit pas monter la tige
immense.”

Ou total, como nesta “adivinha”, que propunha uma menina do sertdo. — “O que é, o que é:
que é melhor do que Deus, pior do que o diabo, que a gente morta come, e se a gente viva comer morre?”’
Resposta: — “E nada.”

Ou seriada, como na universal estoria dos “Dez pretinhos” (“Seven little Indians” ou “Ten little
Nigger boys”; “Dix petits négrillons”; “Zwolf kleine Neger”)' ou na quadra de Apporelly, citada de
memoria:

“As minhas ceroulas novas,

ceroulas das mais modernas,

nédo tém cds, ndo tém cadarcos,

nao tém botdes e ndo t€m pernas.”

E é provocativo movimento parafrasear tais versos:

Comprei uns 6culos novos, 6culos dos mais excelentes:

nao tém aros, ndo tém asas,

ndo tém grau e ndo tém lentes...

Dissuada-se-nos porém de aplicar — por exame de sentir, balanco ou divertimento — a
parafrase a mais intimos assuntos:

Meu amor é bem sincero,

amor dos mais convincentes:

....................... (etc.).

Com o que, pode o pilheriatico efeito passar a drastico desilusionante.

Como no fato do espartano — nos Apophthégmata lakonika de Plutarco — que depenou um
rouxinol e, achando-lhe pouca carne, xingou: — “Vocé é uma voz, e mais nada!”

Assim atribui-se a VVoltaire — que, outra hora, diz ser a mesma amiude “o romance do espirito”
— a estrafalaria seguinte definicdo de “metafisica™ “E um cego, com olhos vendados, num quarto
escuro, procurando um gato preto... que nao esta 14.”
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Seja quem seja, apenas 0 autor da blague ndo imaginou é que o cego em tdo pretas condi¢es
pode ndo achar o gato, que pensa que busca, mas topar resultado mais importante — para la da tacteada
concentracao. E vé-se que nessa risca é que devem adiantar os koan do Zen.

E houve mesmo a aquica ¢ eficaz receita que o médico deu a cliente neurotico: “R./ Uso int.°/
Aqua fontis, 30 c.c. / Illa repetita, 20 c.c. / Eadem stillata, 100 c.c. / Nihil aliunde, q. s.” (E eliminou-se
de proposito, nesta versdo, o “Hidrogeni protoxidis”, que figura noutras variantes.)

Tudo portanto, 0 que em compensacao vale? é que as coisas ndo sao em si tdo simples, se bem
que ilusorias. “O erro ndo existe: pois que enganar-Se Seria pensar ou dizer o que ndo é, isto é: ndo
pensar nada, ndo dizer nada” — proclama genial Protagoras; nisto, Platdo é do contra, querendo que o
erro seja coisa positiva; aqui, porém, sejamos amigos de Platdo, mas ainda mais amigos da verdade;
pela qual, alids, diga-se, luta-se ainda e muito, no pensamento grego.

Pois, o proprio Apporelly, em vésperas da nacional e politica desordem, costumava hastear o
refréo:

“Ha qualquer coisa no ar

além dos avides da Panair...”

Ainda, por azo da triunfal chegada ao Rio do aviador Sarmento de Beires em raid transatlantico,
estampou ele no “A Manha”... uma foto normal da Guanabara, Pdo de Ac¢ucar, sob legenda: “O Argos,
a entrada da barra, quando ainda ndo se o via...” Mas um capitulo sobre o entusiasmo, a fé, a expectacao
criadora, podia epigrafar-se com a braba piada.

Deixemos vir os pequenos em geral notaveis intérpretes, convocando-os do livro “Crianga diz
cada uma!”, de Pedro Bloch:

O TUNEL. O menino cisma e pergunta: — “ Por que sera que sempre constroem um morro em
cima dos tuneis?”
O TERRENO. Diante de uma casa em demoli¢do, 0 menino observa: — “Olha, pai! Estdo

"’

fazendo um terreno

O VIADUTO. A guriazinha de quatro anos olhou, do alto do Viaduto do Cha, o Vale, e
exclamou empolgada: — “Mamae! Olha! Que buraco lindo!”

A RISADA. A menina — estavam de visita a um protético — repentinamente entrou na sala,
com uma dentadura articulada, que descobrira em alguma prateleira: — “Titia! Titia! Encontrei uma
risada!”

O VERDADEIRO GATO. O menino explicava ao pai a morte do bichinho: — “O gato saiu do
gato, pai, e so ficou o corpo do gato.”

Recresce que o processo as vezes se aplica, pratica e rapidamente, a bem da simplificacdo. Entra
uma dama em loja de fazendas e pede:

— “Tem o Sr. pano para remendos?”

— “E de que cor sdo os buracos, minha senhora?”’

Ao passo que a nada, ao “nada privativo”, teve aquele outro, anti-poeta, de reduzir a girafa, que
passava da marca: — “Vocé esta vendo esse bicho ai? Pois ele ndo existe!...” — cOMO recurso para
sutilizar o excesso de existéncia dela, sobre o comum, desimaginavel. Dissesse tal: — Isto é o-que-é
gue mais e demais ha, do que nem néo ha...

Ora, porém, a idéntica niilificacdo enfatica recorre Rilke, trazendo, de forte maneira, do
imaginario ao real, um ser fabuloso, que preexcede — o Licorne:

“Oh, este ¢ o animal que nao existe...”

Todavia desdeixante rasgo dialético foi o do que, ao reencontrar velho amigo, que pedia-lhe o
segredo da aparente e invariada mocidade, respondeu: — “Mulheres...” — e, ap0s SUSPENSAO0 e pausa:
— “Evito-as...!”

Tudo tal a “hipétese de trabalho” na estoria dos soldados famintos que ensinaram a velha
avarenta fazer a “Sopa de Pedra”. Mistura também a gente interina clara de ovo ao agucar a limpar-se
no tacho; e junta folhas de mamoeiro e bosta de vaca a roupa alva sendo lavada.

Remite-se a mulher. Omita-se igual o0 homem. Ora. Que 0 homem é a sombra de um sonho,
referia Pindaro, skias dnar anthropos; e — vinda de outras eras... — Augusto dos Anjos.3

Dando, porém, passo atras: nesta representacio de “cano”: — “E um buraco, com um
pouquinho de chumbo em volta...” — espritada de verve em impressionismo, marque-se rasa forra do
I6gico sobre o cedi¢o convencional.
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Mas, na mesma botada, puja a definicdo de “rede”: — “Uma por¢do de buracos, amarrados com
barbante...” — cujo paradoxo traz-nos o ponto-de-vista do peixe.

J& esperto arabesco espirala-se na “explicagdo”: — “O aglicar é um pozinho branco, que da
muito mau gosto ao café, quando ndo se lho pde...” — apta a engendra poética ou para artificio-de-
calculo em especulacéo filoséfica; e dando, nem mais nem menos, o ar de exegese de versos de Paul
Valéry... os quais, mal a la maniére de, com perddo, poderiam, quem sabe, ser:

Blanche semence, poussiere,

I’ombre du noir est amére

trempée de ton absence...

E realista verista estoutra “definigdo”, abordando o grosseiro formal, externo a coisa, e dele,
por necessidade pragmatica, saltando a seu apologal efeito fulminante: — “Eletricidade é um fio,
desencapado na ponta: quem botar a mao ... h’'m ... finou-se!”

Mas reza pela eristica o capiau que, tentando dar a outro ideia de uma electrola, em fim de
esforco se desatolou com esta intocavel equacéo: — “Vocé sabe o que ¢ uma maquina de costura? Pois
a victrola é muito diferente...””*

Acima agora do vao risiléquio, toam otimismo e amor fati na conversa fiada:

— “Vou-me encontrar, as 6, com uma pequena, na esquina de Berribeiro e Santaclara...”

— “Quem?”

— “Sei 14 quem vai estar nessa esquina a essa hora?!”

Enguanto, com desconto, minimiza nota opressiva o exemplo de ndo-senso dado por Vinicius
de Moraes, que o traduziu do inglés:

“Sobre uma escada um dia eu vi

Um homem que ndo estava ali;

Hoje ndo estava a mesma hora.

Tomara que ele va embora.”

Nem ¢ nada excepcionalmente maluco o gaio descobrimento do paciente que, com ternura,
Manuel Bandeira nos diz em seu livro “Andorinha, Andorinha”:

“Quando o visitante do Hospicio de Alienados atravessava uma sala, viu um louquinho de
ouvido colado a parede, muito atento. Uma hora depois, passando na mesma sala, 14 estava 0 homem
na mesma posicdo. Acercou-se dele e perguntou: ‘Que é que vocé esta ouvindo?” O louquinho virou-se
¢ disse: ‘Encoste a cabega e escute.” O outro colou o ouvido a parede, ndo ouviu nada: ‘Ndo estou
ouvindo nada.” Ent3o o louquinho explicou intrigado: ‘Esta assim ha cinco horas.’”

Afinal de contas, a parede sdo vertiginosos atomos, soem ser. Houve ja até, ndo sei onde ou nos
Estados-Unidos, uma certa parede que irradiava, ou emitia por si ondas de sons, perturbando os radios-
ouvintes etc. O universo é cheio de siléncios bulhentos. O maluquinho podia tanto ser um cientista
amador quanto um profeta aguardando se completasse séria revelacdo. Apenas, nos é que estamos
acostumados com que as paredes é que tenham ouvidos, e hdo os maluquinhos.

Por onde, pelo comum, poder-se corrigir o ridiculo ou o grotesco, até leva-los ao sublime; seja
dai que seu entre-limite é tdo ténue. E ndo serd esse um caminho por onde o perfeitissimo se alcanga?
Sempre que algo de importante e grande se faz, houve um silogismo inconcluso, ou, digamos, um pulo
do cdmico ao excelso.

Conflui, portanto, que:

Os dedos sdo anéis ausentes?

Ha palavras assim: desintegrag&o...

O ar é o0 que ndo se V&, fora e dentro das pessoas.

O mundo é Deus estando em toda a parte.

O mundo, para um ateu, é Deus ndo estando nunca em nenhuma parte.

Copo ndo basta: é preciso um calice ou dedal com agua, para as grandes tempestades.

O O é um buraco ndo esburacado.

O que é — automaticamente? O avestruz é uma girafa; sé o que tem é que é um passarinho.

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

Entre Abel e Caim, pulou-se um irm&o comegado por B.

Se o télo admite, seja nem que um instante, que é nele mesmo que estd o que ndo o deixa
entender, ja comecou a melhorar em argucia.

A peninha no rabo do gato ndo é apenas “para atrapalhar”.
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Ha uma rubra ou azul impossibilidade no roxo (e no néo roxo).
O copo com &gua pela metade: estd meio cheio, ou meio vazio?
Saudade é o predominio do que ndo esta presente, diga-se, ausente.
Diz-se de um infinito — rendez-vous das paralelas todas.
O siléncio proposital d& a maior possibilidade de musica.
Se viemos do nada, é claro que vamos para o tudo.
Veja-se, vezes, prefacio como todos gratuito.
Ergo:
O livro pode valer pelo muito que nele ndo deveu caber.
Quod erat demonstrandum.

1 Tentativamente adaptando:
Eram dez negrinhos

dos que brincam quando chove.
Um se derreteu na chuva,
ficaram s6 nove.

Eram nove negrinhos,
comeram muito biscoito.
Um tomou indigestdo,
ficaram s0 oito.

(E, assim, para tras.)

2 Ainda uma adivinha “abstrata”, de Minas: “O trem chega as 6 da manh3, e anda sem parar,
para sair as 6 da tarde. Por que é que ndo tem foguista?” (Porque € o sol.) Aneddtica meramente.

Outra, porém, fornece véarios dados sobre o trem: velocidade horaria, pontos de partida e de
chegada, distancia a ser percorrida; e termina; — “Qual é o nome do maquinista?” Sem resposta, sO
ardilosa, lembra célebre koan: “Atravessa uma moca a rua; ela é a irma mais velha, ou a cagula?”
Apondo a mente a problemas sem saida, desses, 0 que 0 zenista pretende é atingir o satori, iluminagéo,
estado aberto as intuicdes e reais percepgoes.

3 Pelo menos, no Tartaro, umbrario de sub-abstratos, de chalaca:

“J’a1 vu I’ombre d’un cocher

Qui, avec I’ombre d’une brosse,

Frottait I’ombre d’une carrosse”

(Versos dos irmaos Perrault, parddia ao VI° livro da Eneida, que Dostoiévski da em francés, no
meio do original russo de “Os Irmaos Karamazov™.)

4 COROLARIO, em ndo-senso: O que respondeu o anspecada, em exame para sua promocao a
cabo-de-esquadra: — “Parabola? E precisamente a trajetoria do vacuo no espago.”

Anexo B — Risada e meia
Terca-feira, 4-5-1954
Risada e meia — J. Guimaraes Rosa

Uma anedota é como um fésforo: riscado, deflagrada, foi-se a serventia. Mas talvez sirva ainda
a outro emprégo a anedota j& usada como instrumento, por exemplo, de inducéo ou analise nos rumos
poéticos e metafisico. Nem sera sem funda razdo que a palavra “graca” guarde os sentidos de gracejo,
de dom sobrenatural e de atrativo. No territério de humour, que é imenso em confins varios, abrem-se
caminhos muito habeis. E que, na pratica de arte, comicidade e humorismo atuam como sensibilizantes
ao mistico e ao poético, ¢ verdade que de modo grande se confere no “Dom Quixote”; e nos filmes de
Carlitos.

Né&o que tdda anedota de evidéncia de prestar-se aquela ordem de exercicios. Também, como
se arranjam naturalmente em categorias ou tipos certos, quem sabe conviria primeiro que delas se
fizesse qualquer razoavel classificagdo. E ha que, assim numa sistematizacdo mal tentada caberia uma
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classe bastante sugestiva — tanto mais que o humorismo ja de si responde ao intelectual e ao abstrato —
a qual, a grosso e até outro nome melhor, pode chamar-se de anedotas de abstrac&o.

Siga-se, para vermos, o conhecidissimo protagonista, que vai pela rua, com sua carrocinha de
pdo, quando alguém Ihe grita: - “Manuel, corre a Niterdi, tua mulher esta feita louca, tua casa esta
pegando fogo!...”. O homem larga a carrocinha, corre, vOa, toma a barca, atravessa a Baia... e exclama:
- “Que diabo, eu ndo me chamo Manuel, ndo moro em Niteroi, ndo sou casado e ndo tenho casa!...”.

Agora, ponha-se em exame frio a historieta, sagrada de todo burlesco, e tem-se uma formula
puro Kafka, o esqueleto algébrico ou tema nuclear de um romance kafkiano que néo foi escrito.

De igual sentido, talvez de ethos ainda mais kafkiano, com seu fatalismo oriental ou
masoquismo eslavizante, sera aquela do cidaddo que viajava num bonde, passageiro unico, em dia de
chuva, e como se tivesse sentado justo embaixo de uma goteira, o condutor Ihe aconselhou que trocasse
de lugar, ao que, inerte, indefeso, ele retrucou: - “Trocar com quem?”...

Um rapaz procura explicar ao amigo o que € o telégrafo sem fio: - “Imagine um cachorro
basset, tdo comprido, tdo comprido, que a cabega esta no Rio e a ponta do rabo em Sao Paulo. Se se
belisca a ponta do rabo, em Sdo Paulo, a cabega late, no Rio...”.

- “Isso € que ¢ o telégrafo sem fio?”.

- “Nao. Isso ¢ o telégrafo com fio. O sem fio ¢ a mesma coisa..., mas sem o cachorro...”.

Ja por ai quase chegamos ao nada residual, por uma série de operacdes subtrativas, como nesta
outra, que é uma definicdo por extracao:

“O nada é uma faca sem lamina, da qual se tira o cabo...”.

E com isso esta-se na poesia colhendo imagens de eliminacédo parcial, como, exemplo a mao,
as estrélas no “Soir Religieux” de Verhaeren:

“Semblent les feux de grands vierges, tenus en main,

Dont on n’apergoit pas monter la tige immense”

Ou total, como nesta “adivinha”, que uma menina no sertdo recentemente me ensinou:

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

Ou seriada, como nos “Dix petits négrillons” ou nos versos de Aporelly, citados de memoria:

“As minhas ceroulas novas,

Ceroulas das mais modernas,

Que ndo tém cds, ndo tém cadarcos,

Nao tém botdes e nao tém pernas...”.

A nada, ao nada privativo, aquéle outro precisou de reduzir a girafa: - “Pois ésse bicho ai... ndo
existe!...” — como solucdo para referir o excesso de existéncia dela, existéncia sobre 0 comum, que 0
estarrecia. Da mesma nihilificacdo enfatica se valeu Rilke, mas para trazer de certa maneira ao real um
ser fabuloso, no comégo de um dos “Sonetos a Orfeu”, dizendo do unicornio: “Oh, éste é o animal que
néo existe...”.

Nesta definigdo de “cano”: - E um buraco, com um pouco de chumbo em volta”... — fresca de
impressionismo infantil, registra-se rasa desforra do I6gico sobre o trivial de convencédo. E na mesma
linha se inclui a definigdo de “réde”: - “Uma porg¢do de buracos, amarrados com barbantes”... — Cujo
paradoxo traduz o ponto de vista do peixe.

Ja um esperto arabesco se traga na “explicagdo”: - “O agucar é um pdzinho branco, que da muito
mau godsto ao café, quando nao se lho pde”... — patentemente aproveitavel na engendra poética ou como
artificio em construcéo filosofica, e dando mesmo o ar de exegese de versos de Paul Valéry, que por
exemplo poderiam ser assim:

Blanche, semence, poussiére,

L’ombre du noir est amére

Trempée de ton absence...

E, pragmatista, esta outra “defini¢do”, abordando o grosseiro formal, externo a coisa, e dele
saltando, por necessidade, a seu efeito fulminante:

- “Eletricidade é um fio, desencapado na ponta, quem botar a méo, finou-se!...”.

Enquanto reza pela eristica o roceiro que, regressando de uma viagem a cidade, tentava dar ao
vizinho idéia do que fésse uma vitrola, e, em fim de esforco, se desatolou com esta equacgao impossivel:
- “Voceé sabe o que ¢ uma maquina de costura? Pois a vitrola € muito diferente...”.
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Anexo D — Fotos do Museu Casa Guimardes Rosa (Disponiveis nas redes sociais do Museu)

APA DO MUSEU

N
1

v

> JARDIM / Eventos Culturais
Circuito Guimaraes Rosa

Vocabulario Guimaraes Rosa

COZINHA
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QUARTO
DAS IRMAS SALA DE JANTAR
QUARTO
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= 0QO
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GUIMARAES
ROSA VENDA DO "SEU FULO™
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