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RESUMO

A proposta deste trabalho consiste em analisar e interpretar trés contos de
Primeiras Estorias, destacando em cada um deles aspectos essenciais do dinamismo da
linguagem. Especificamente, enfatizaremos o ritmo, as inversbes sintaticas e os
neologismos. Na sequéncia, teceremos algumas observagdes sobre uma possivel falta de
um ou mais desses fatores e faremos algumas consideragdes visando uma contribuicao
para o aperfeicoamento dessa questdo nos livros didaticos, bem como apresentaremos
uma sugestao de trabalho em sala de aula com o conto “Famigerado”. Com relagdo ao
dinamismo da linguagem, procuraremos mostrar que a expressividade rosiana esta a
servico de uma inversao de expectativas, ou seja, o autor, de modo planejado, confere a
suas inovagdes um carater de rebelido ou inconformismo socio-histérico. O destaque para
o impulso manipulador ou criativo ndo implica necessariamente um deslocamento para um
cenario metropolitano, ao contrario, a paisagem predominante é o campo ou arraiais e
sitios, e seus personagens também sao gente simples, mas densamente constituidas. Em
sintese, a passagem de um estado de linguagem tradicional para um outro que se deseja e
instala-se como revolucionario, ou inovador é caracteristico ao longo das Primeiras
Estoérias. Também nos trés contos que selecionamos a estrutura dindmica da linguagem
deve-se a uma alteragdo de composicao artistica e de visdo de mundo do autor: o ritmo e
a sintaxe poética buscam um caminho ou uma saida criativa, imprevisivel, para os conflitos
que dilaceram os individuos em suas diversas categorias sociais. A solugdo para esses
impasses beira o absurdo e a loucura, a sagacidade e o disfarce, chegando algumas vezes

a criatividade intelectualmente dinAmica e ao que podemos chamar de milagre afetivo.



ABSTRACT

The purpose of this work is to analyse and interpret three short-stories in Joao
Guimaraes Rosa’s Primeiras Estdrias, accentuating in each one of them essential aspects
of language dynamism. Specifically, we shall emphasize rhythm, syntactic inversions and
neologisms. Our first aim will entail, on a second plan, a textbook evaluation on the
presence or absence of those aspects of Jodo Guimar&des Rosa’s language dynamism. In
relation to language dynamism, we shall attempt to show that Rosa’s expressiveness is at
the service of an inversion of expectations, namely, the author's innovations take on a
character of rebellion or sociohistorical unconformable ness. The emphasis given to the
manipulative or creative impulse does not necessarily imply moving into a metropolitan
setting; on the contrary, the prevailing scenery is the countryside and farms, and the
characters are also simple people, but densely constituted. In sum, the shift from a state of
traditional language to one which is revolutionary or innovative is characteristic of Primeiras
Estérias throughout. Moreover, in the three short-stories we selected, the dynamic
language structure is due to a change in the artistic composition and the author’s vision of
the world: the rhythm and poetic syntax seek a way out or an unexpected creative solution
to the conflicts which distress individuals in their diverse social categories. The solution to
this deadlock nears absurdity and madness, sagacity and disguise, sometimes leading to

intellectually dynamic creativity and to what we can call affective miracle.



INTRODUGAO

Quando iniciamos o projeto sobre a dinamizacdo da linguagem em Guimaraes
Rosa, ja sabiamos que muitos outros trabalhos tinham sido feitos sobre esse tema, entre
outros, e envolvendo as Primeiras estérias e Grande Sertdo. O nosso objetivo nao
consistia em apenas mais uma retomada de tema e autor, porém, devido a dificuldade
secular de ensinar-se em salas de aula, através dos também seculares livros didaticos,
seria promissor revisitar certos autores e alguns temas universais de dificil superagao
aliados a aspectos aparentemente abstrato como o ritmo, e estratégico como a inversao
sintatica; tinhamos em mente incluir o desafio que é propagar esses aspectos estruturais
de uma determinada obra literaria em salas de aula. A questdo, simples apenas em
principio, resumia-se em analisar alguns contos e especificamente aspectos
dinamizadores da linguagem, sem descuidar dos temas enredados por essa mesma
linguagem. O segundo passo consistia em transportar, através de aulas, os aspectos
trabalhados em nossa anadlise. No entanto, problemas ocorreram na escolha dos colégios
e suas respectivas limitagdes de tempo. Devido a contraméo entre alguns desses fatores,
decidimos selecionar, como substituto, livros didaticos para uma analise envolvendo
aspectos como o ritmo, a inversao sintatica e os neologismos. Enfim, sdo exatamente
esses pontos que configuram o que ha de novo, ou mesmo o que ha certo tempo foi
considerado inovador na literatura brasileira desde a época do modernismo.

A escolha, portanto, deu-se de maneira quase natural, ou melhor, naturalmente
sistematica: quando eu acolhi, relativamente bem, um conto de Guimardes Rosa em uma
das disciplinas do curso de letras- Literatura brasileira V: “Desenredo”-estava seguindo um
caminho pré-estabelecido, ou quase, pelo canon critico literario. Naquela ocasido fui
relativamente conquistado por esse conto. O que me chamou a atengcao em “"Desenredo”
foi a estrutura narrativa entrecortada por provérbios que serviam de comentarios ao amor,
seus encantos e traicdes. Outro dado que repercutiu foram as inversdes sintaticas e os
neologismos. Enfim, quando encontrava-me em Jodo Pessoa, ecos de um passado
longinquo chegaram através do conto “Sordco, sua mae, sua filha” . Nesse conto percebi
o cuidado que o autor teve com a estrutura narrativa na integra-, e ndo apenas com as
inversdes sintaticas, os neologismos e ressonancias da fala popular - eis também que
consegui sentir melhor o fator ritmo e suas peculiaridades. O ritmo, convencionalmente
elaborado mesmo em suas variagdes, mereceu uma atencdo detalhada, e ndo somente
nesse conto do autor mineiro, porém ao longo das Primeiras Estérias e de Grande Sertéo:

veredas.



Levando-se em consideracao esse percurso, e a partir dos encontros na UFCG e
outras circunstancias mais, decidimos, eu e a professora Marta Noébrega,expandir a
pesquisa sobre o ritmo, as inversdes sintaticas e os neologismos. Acontece, porém, que
nossa pesquisa caracteriza-se por uma superposi¢cao de referencias que buscam atingir
varios pontos num mesmo espaco, € 0 mundo mitico € um daqueles que ainda habita em
nos. Entdo, unindo o que ha de ciclico ou recorrente no extenso espago da linguagem e do
ensino, mesmo que virtualmente, analisamos e interpretamos trés contos roseanos das

[ENT]

Primeiras estérias: “Os irmaos Dagobé,” “A menina de 1&” e “Famigerado”. Eis que ela
sugeriu-me, para suporte da analise e interpretacdo desses trés contos, a leitura de
Cassirer, especificamente o livro Linguagem e Mito. Uma outra etapa, entao, foi alcancada.

O que haveria, contudo, em perspectiva literaria, entre mito e ritmo? A principio,
pouca coisa para esse nosso modo de ver “moderno”. Basta, porém, lembrar-mos que o
ritmo, ou 0 movimento em nosso mundo é tdo ancestral quanto o mito. Ambos referem-se
a agdes e imagens basicas, ou primordiais. Em sintese, seriam referéncias centrais para a
sobrevivéncia dos seres humanos em todas as épocas e, ao mesmo tempo, um fator de
variacdo ou diferenciacdo para a espeécie. Entre o ritmo e o mito eis que a linguagem
surge. E por que ndo uma linguagem dindmica? Uma espécie de linguagem que
redimensione as palavras e suas posicdes nas frases, alterando quando possivel as
proprias palavras e o sentido parcial das frases. Todo esse procedimento visa uma ruptura
hierarquica do universo e das personagens envolvidas nele, € uma mudanga linguistica
que implica um deslocamento na direcdo contraria a costumeira racionalizacdo dos
processos criativos.  Enfim, e consequentemente, na prosa roseana o ritmo da frase
deseja ser poético, musical também, e mais:quer surpreender o leitor através de inversao
de expectativas . Essa é a meta da ficcao roseana, em que certas construcdes foge a
linguagem padrao , demonstrando assim uma rebelido a um a fossilizada racionalizacao
autoritaria.

Em sintese, o objetivo do método linglistico do autor é dindmico, e procura
mostrar as astucias reversiveis dos seres, expondo suas divisdes e conflitos humanamente
mutaveis...

O método linglistico usado em Primeiras Estérias consiste em uma dinamizacao
da linguagem, processo continuo dos registros da lingua que perpassam todos os contos
desde o seu inicio e tem como objetivo maior a renovacao da lingua. . Em uma outra
perspectiva natural a expressividade rosiana estd a servico de uma inversdo de
expectativas, ou seja, o autor, de modo planejado, confere a suas inovagdées um carater de
rebelido ou inconformismo sécio-histérico. O destaque para o impulso manipulador ou

criativo nao implica necessariamente um deslocamento para um cenario metropolitano, ao
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contrario, a paisagem predominante € o campo ou arraiais e sitios, e seus personagens
também sao gente simples mas densamente constituidas.. .

Num horizonte maior, nossas analises se estenderao a questbes centrais de
interpretagao textual visando uma correspondéncia, ou aproximagao entre algumas teorias
literarias e linglisticas e o proprio texto, ou narrativas em forma de contos, de Guimaraes
Rosa. Analisaremos de que maneira 0 Mito e linguagem estdo articulados em trechos

seletivos dos contos”Os irmaos Dagobé” A menina de la e "Famigerado”, seguindo a
orientacado de Ernst Cassirer em Linguagem e Mito.

Em sintese, a passagem de um estado de linguagem tradicional para um outro que
se deseja e instala-se como revolucionario, ou inovador & caracteristico ao longo das
Primeiras Estorias. Também nos trés contos que selecionamos a estrutura dindmica da
linguagem deve-se a uma alteragcao de composic¢ao artistica e de visdo de mundo do autor:
- 0 ritmo e a sintaxe poética buscam um caminho ou uma saida criativa, imprevisivel, para
os conflitos que dilaceram os individuos em suas diversas categorias sociais. A solucao
para esses impasses beiram o absurdo e a loucura, a sagacidade e o disfarce, chegando
algumas vezes a criatividade intelectualmente dindmica e ao que podemos chamar de
milagre afetivo.

Alguns autores que utilizaremos como substrato para nossa pesquisa e analises
estdo entre os primeiros que examinaram e criticaram a obra do autor mineiro. E o caso de
Antonio Candido, Cavalcanti Proenca e Paulo Rénai, entre outros. Quando observamos
que essas inovagbes utilizadas por Guimardes Rosa ndo sao meros virtuosismos
estilisticos, mas que elas visam a representar o mundo em toda sua plenitude,
concordamos com Antonio Candido (1978) ao afirmar que o mundo de Guimaraes Rosa é
como “um universo autbnomo composto de realidades expressionais e humanas que se
articulam com harmonia, superando por milagre o poderoso lastro da realidade tenazmente
observada que ¢é a sua plataforma” (p. 122).

Cavalcanti Proenca (1976) confirma a realidade expressional desse mundo ficcional
criado através da idéia de dinamicidade da linguagem, porém diz que Guimardes Rosa
nao faz “sendo apelar para a consciéncia etimolégica do leitor, neologizando vocabulos,
reavivando-lhes o significado (... ) dando-lhes uma precisao que esse mesmo uso acabou
por destruir’ ( p.209 ).

Em complemento a Proenga, Paulo Ronai (1976) destaca o fator dindmico da
linguagem roseana, consistindo este em um constante rebatizar de fendmenos ja
denominados, um continuo buscar de nomes para formas que inesperadamente emergem
do caos existencial; e também, as vezes, a criacdo de uma realidade nova que surge pelo

poder da evocacao verbal”. ( p. 12).
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A forte impressao causada pela leitura de Primeiras Estérias levou-me a refletir
acerca da afirmativa de Proenca e das analises de Ronai na pretensao de estudar os
contos escolhidos, buscando alcangcar os seguintes objetivos: reconhecer e analisar
aspectos dinamizadores da linguagem roseana, estabelecer um vinculo entre alguns
aspectos dessa linguagem dindmica aliada aos temas dos contos em questdo e analisar
livros didaticos de literatura a fim de observar como a obra de Guimardes Rosa,
especificamente o género conto, é trabalhada. Outro aspecto complementar aos anteriores
consiste em uma proposta ou sugestao de ensino em sala de aula do conto “Famigerado”.

No primeiro capitulo “Entre concepgdes e simbolos: possiveis trilhas para um
experimentalismo em linguagem”, apresentamos o marco tedrico sobre concepgdes de
linguagem, comecgando por focalizar a estreita relagdo entre ela e o mito, a partir das
consideracbes de Ernst Cassirer. Em seguida, destacamos a multifuncionalidade da
linguagem, considerando desde sua complexidade, enquanto signo linglistico e sua
elaboragdo artistica, até a sua reconstituigdo magica das experiéncias de linguagem
possibilitadas pela literatura. As consideracbes acerca desta multifuncionalidade da
linguagem tiveram suporte tedrico em Kristeva (1969), Saussurre (1972) Quintas (1977) e
Alonso (1969); complementaremos a discussao sobre a multifuncionalidade da linguagem
incorporando concepgdes de literatura segundo a perspectiva de Todorov (1980) e
D‘Onofrio (1992). As reflexbes acerca da linguagem enquanto troca de experiéncia foram
baseadas em Candido (1988).

No segundo capitulo “Recursos expressivos da linguagem roseana”, a partir das
consideracbes de Proenca( 1976 ), Ronai (1976 ) Bakhtin (1997 ) Meschonnic (1997)e
Waltz(1953). , analisamos a expressividade sintatica e ritmica que elevam a dinamicidade
da linguagem em Guimaraes Rosa nos trés contos escolhidos.

No terceiro capitulo “A leitura do texto: trilhas da literatura na escola” voltamos
nossa atencdo para trés aspectos. Primeiramente, refletimos acerca de algumas
problematicas bloqueadoras da leitura literaria no espago escolar. Merecem destaque a
auséncia do professor-pesquisador, a mecanizacado do estudo da literatura e a exclusao da
experiéncia de leitura literaria do aluno na apreensido do texto literario. Em seguida,
buscamos pontuar o modo como Guimaraes Rosa é tratado em livros didaticos do ensino
médio — se apenas de maneira limitadamente biografica ou de forma mais vertical, isto &,
procurando privilegiar os aspectos notadamente textuais: a inventividade sintatica e
ritmica. A fim de sistematizar nossa investigagdo, tomamos dois manuais da década
passada e trés edi¢cdes desta. Por fim, apresentamos algumas sugestdes de trabalho com

o conto “Famigerado” em sala de aula.

12



CAPITULO 1: ENTRE CONSTRUCOES E SIMBOLOS: POSSIVEIS TRILHAS PARA UM
EXPERIMENTALISMO EM LINGUAGEM

1.1 Concepcgodes de linguagem

1.1.1 Nas trilhas do mito

Definamos, de maneira ascendente, o que é o mito e quais suas funcbes. A
primeira e mais abrangente definicdo diz que o mito é “um sistema dindmico de simbolos,
arquétipos e esquemas, um tema dindmico que, sob o impulso de um esquema, tende a
organizar-se em narrativa” (Durand apud Brunel, 1997, p.16 ). Organizado em uma
narrativa o mito tem uma funcionalidade explicativa. O que, em outras palavras, o mito
relata é:

‘o modo como gracgas as faganhas dos seres sobrenaturais
uma realidade chega a existéncia, seja a realidade total, o Cosmo,
ou somente um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal , um
comportamento humano, uma instituicdo” (Cf. Eliade, apud
Brunel,ibid).

Portanto, € sempre a narrativa de uma “criagdo”: conta-se como alguma coisa foi
produzida, como comegou a ser. A segunda definicdo € de maneira mais restritiva, porém
precisa: o mito é o lugar onde o objeto se cria a partir de uma pergunta e de sua resposta,
alias uma resposta que no fim desse jogo torna-se decisiva. Segundo essa perspectiva, o
mito é o lugar onde a partir de sua natureza profunda, um objeto se torna criacao.

Para nao haver confusdo, diga-se que essa explicacdo das causas ou arquétipos,
de uma criacao enfim, pode ser falsa. Entre as condi¢cbes para que seja possivel a vida ou
o proprio Cosmo, as vezes parece que 0 erro, ou 0 acaso, viria junto como um componente
inalienavel. Passemos a terceira fungdo do mito: toda mitologia consiste em uma
revelacdo. O mito revela o ser, o Deus, e por isso € apresentado como uma histéria
sagrada. Ao mesmo tempo, convivendo em um mesmo espago contemporaneo, temos, de
um lado, a concepgao religiosa ou devota do mito, e de outro, a cética. Essa ultima, ao
contrario da religiosa, recusa-se a acreditar na linguagem dos deuses. Semelhante posicao
afirma Strauss (apud Brunel, 1997, p.17) ao defender que:

‘Os mitos nao tém autor: do momento em que sao
apreendidos como mitos e independentemente de sua origem real,
eles s6 existem encarnados em uma tradicdo. Quando um mito é

narrado, os ouvintes individuais recebem uma mensagem que nao

13



vem de parte alguma; por essa razao lhe é atribuida uma origem
sobrenatural”.

Apresentamos essas definicbes de mito para nos posicionarmos a respeito da visao
linguistica e mitoldgica de Ernst Cassirer. Quando entramos em contato com reflexdes
sobre a linguagem nos deparamos com uma relagéo intima e grandiosa entre a palavra e o
objeto. De acordo com Ernst Cassirer (1972), durante o periodo helenistico ocorreu uma
unido entre investigacao linglistica e etimoldgica com o objetivo de explicar as palavras a
maneira faustica: “(...) a esséncia de cada configuragdo mitica poderia ser lida diretamente
a partir de seu nome. A idéia de que o nome e a esséncia se correspondem em uma
relagao intimamente necessaria, que o nome nao s6 designa, mas também é esse mesmo
ser, e que contém em si a forca do ser (...)" (p. 17). Distanciando-nos no tempo, até o
Século XIX, encontramos algumas teorias sobre a relagdo entre a linguagem e o mito,
especialmente a de Max Muller que analisou, filologicamente, a natureza de certos seres
miticos. Para Muller (apud CASSIRER, Op. Cit., p.18) “tudo a que chamamos de mito &
algo condicionado e mediado pela atividade da linguagem: é, na verdade, o resultado de
uma deficiéncia linguistica originaria, de uma debilidade inerente a linguagem”. E isso
ocorreria por ser toda designacao linglistica essencialmente ambigua. Seria nesta
ambiguidade que estaria a fonte primeira de todos os mitos. A mitologia, enfim, seria uma
sombra obscurecida pela propria linguagem projetada sobre 0 pensamento, e que nao
deixaria de existir enquanto ambos- linguagem e pensamento- ndo se vincularem ou
coincidirem completamente. O mundo mitico, portanto, seria essencialmente um mundo de
ilusdo decorrente de um original e necessario auto-engano dos seres humanos enraizado
na linguagem.

Em contrapartida, Cassirer apresenta-nos outra teoria, em que as formas
simbdlicas especiais ndo sido imitagdes, e sim, érgdos dessa realidade, e somente através
delas o real pode converter-se em objeto de compreenséo intelectual e, assim, tornar-se
visivel para nés. Para além de simples reproducdes € possivel reconhecer que o mito, a
arte, a linguagem e a ciéncia aparecem como simbolos originais de expressao, porém nao
no sentido de que nomeiam as coisas existentes na forma de imagem ou alegoria
indicadora, mas sim no sentido de que cada uma delas gera e desenvolve seu proprio
mundo significativo.

Ao desvendar a raiz comum da conceituagdo linglistica e mitica, busca-se, entao,
explicar o reflexo de tal conexdo na estrutura do mundo da linguagem e do mito; na
verdade, todos os conteudos do espirito, embora definidos por um dominio préprio, no
fundo nos sdo revelados primeiro num entrelagamento entre todos eles. De maneira
abrangente reconhecemos essa conexdo entre a consciéncia tedrica, pratica e estética, o

mundo da linguagem e do conhecimento, da arte, do direito e o da moral, das diversas
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formas fundamentais da comunidade e do Estado - todas elas se encontram originalmente
relacionadas a consciéncia mitico-religiosa.

A principio e essencialmente a linguagem, em determinadas e remotas sociedades
e suas respectivas e grandiosas religides culturais- a Egipcia e a indiana — é revestida de
sacralidade e forga . A fé e a supremacia conferidas a mesma tornam-se evidentes quando
trata-se do angulo subjetivo, de considerar a identidade essencial entre ela — a palavra — e
0 que designa. Para o pensamento mitico, 0 eu do homem, sua personalidade, estdo
indissoluvelmente unidos com seu nome, que ndo é um simples simbolo mas algo de
proprio, estritamente pessoal, que deve ser protegido com o maior cuidado e seu uso
deve ser exclusivo e criteriosamente reservado.

Tal espécie de simbiose original entre a consciéncia linguistica e a mitico-religiosa
estaria manifesta basicamente em todas as formagdes verbais decorrentes de entidades
miticas e devidamente providas de determinados poderes miticos- a palavra ou a
linguagem se converteria numa espécie de arquipoténcia onde estaria enraizado todo o ser
e todo acontecer.

Cassirer entdo expde a trilha, ou a maneira constitutiva de idéia tradicional através
da légica mais convincente: o conceito é a idéia que representa a totalidade das
caracteristicas essenciais, a esséncia dos objetos em questdo. E tal denominagédo de
conceito s6 é alcangada quando certo numero de objetos semelhantes em determinadas
caracteristicas € reunido no pensar, derivando dai a idéia geral dessa classe de objetos. O
questionamento do autor recai, entdo, sobre a maneira pela qual podem existir
semelhantes notas caracteristicas, antes da linguagem, antes do ato da denominagéo. O
que ocorreria durante esse procedimento de nomeagao das coisas € que possivelmente
elas seriam apreendidas no proprio ato. Esse procedimento visa algo essencial: o
rompimento do que ficou isolado num momento determinado para relaciona-lo com outra
coisa e unifica-lo as demais numa ordem inclusiva, na unidade de um sistema.

Essa forma légica do conceber, sob o angulo do conhecimento tedrico,
desembocara na forma logica do ajuizar -, que possui em sua maneira particular de
conhecer os fendbmenos do mundo uma tendéncia a subjuga-los. Porém, assim
procedendo, também dispersaria a aparéncia da singularizacdo que vai aderida a cada
conteudo particular da consciéncia. Sendo assim, um fato aparentemente singular apenas
€ compreendido e conceituado sobretudo quando é reunido de maneira dependente a um
universal, quando é aceito como um caso de uma lei, como parte de uma multiplicidade ou
de uma série. Seria essa propensao para a totalidade, para a sistematizacao, o principio
vivificante em nossa conceituacdo tedrica e empirica, que torna-se necessariamente
discursiva quando parte de um caso particular sem concentrar-se demoradamente em

sua contemplagédo ou de nele mergulhar de maneira profunda, e o considera como ponto
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de partida, percorrendo entdo a escala toda do Ser- do real existente- nas direcbes
especificas ja determinadas e fixadas pelo conceito empirico.

A questao central que aqui nos interessa, e relacionada com a linguagem no ambito
da literatura é a inclusdo do método, da perspectiva quanto a apreensao da natureza das
coisas originariamente entrelagadas: a plena determinagdo da contemplagdo da Natureza,
onde cada coisa singular deve ser compreendida e contemplada no contorno preciso de
sua figura singular, assim também o particular que esta eternamente submetido ao geral
por intermédio do qual justamente ele é constituido e torna-se inteligivel em sua
singularidade .

Uma sintese comparativa entre as duas concep¢des mentais em questdo - o
pensar tedrico discursivo e a visdo mitica do mundo - sera suficiente para expor nossa
posicao relativa a interpretacdo dos contos de Guimaraes Rosa. Para o pensar teorico-
discursivo a palavra é essencialmente um veiculo a servigco do estabelecimento de uma
relacdo entre o conteudo intuitivo, singular e momentaneamente presente e outros que lhe
correspondem de um modo direto ou que se conectam com ele segundo uma lei
determinada de coordenacdo; para o pensamento mitico ndo ha aquela liberdade e
agilidade que faz o pensar tedrico mover-se entre um conteudo e outro e conecta-los entre
si: nesse ponto, a visdo mitica do mundo é aprisionada pela inteireza imediata do conteudo
e, como conseqliéncia, ndo desdobra-o em particular, ndo avanga nem retrocede a partir
dele, para considera-lo sob o &ngulo de suas causas ou de seus efeitos, mas descansa na
simples existéncia deste conteudo. Enquanto no pensar tedrico o processo de captagao
intelectual esta voltado para a expansdo ou ampliacdo do conteldo, na visdo mitica a
intuicdo é comprimida, concentrada basicamente em um s6 ponto. Sera exatamente nesse
processo de compreensdo - focado em Uunico ponto - que efetivamente se destacara
aquele momento sobre o qual recai o0 acento da significagao.

Enfim, para o pensamento mitico ha uma lei equivalente a da nivelagédo e extingao
das diferengas especificas, pois cada parte do todo se apresenta como esse mesmo todo,
cada exemplar de uma espécie ou género parece equivaler a espécie toda ou ao género
todo. A parte ndo representa meramente o todo, nem o individuo ou a espécie
representam o género, mas sao ambas as coisas; nao s6 implicam este duplo aspecto
para a reflexdo mediata, como compreendem a forca imediata do todo, sua significacédo e
eficacia- eis aqui, entdo, o que se pode designar como o verdadeiro principio basico, quer
da "metafora” linglistica quer da mitica, expresso pelo axioma “a parte pelo todo”.

Baseando-se nessa concepgao o nosso objetivo sintético é procurar e destacar,
interpretando-as mesmo que de maneira relativa, partes seletivas dos contos roseanos

onde ocorrem centros focais linguisticos-miticos.
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1.1.2. De volta ao signo

Em qualquer época, tanto nos periodos mais longinquos da histéria quanto no
nosso atual, a linguagem se apresenta como um sistema complexo no qual se entrelagam
problemas de natureza diferente. Tais problemas, ja devidamente analisados por filésofos,
antropodlogos, psicélogos e linglistas, remetem, a principio, para a Materialidade da
linguagem, ou seja: uma cadeia de sons articulados, uma rede de marcas escritas, e,
também, de variagbes gestuais. Todos esses modos materiais de expressdo comunicam,
essencialmente, aquilo que se denomina pensamento. Em sintese, tal fato, de acordo com
Julia kristeva ( 1969, p. 20) permitiu determinar que: “Se a linguagem é matéria do
pensamento, € também o préprio elemento da comunicagao social. Ndo ha sociedade sem
comunicagao. Tudo o que se produz com a linguagem tem lugar na troca social para ser
comunicado”.

Essa concepgdo de linguagem aponta para um consenso praticamente
estabelecido: Falar € comunicar-se, tanto quanto escrever e gesticular também buscam
comunicagao e, portanto, compreensdo. Essa multifuncionalidade da linguagem perpassa
o homem em sua escalada historica, que tende a utiliza-la de maneira ambivalente: agir
sobre o outro e dependendo da reacdo deste demarcar profundamente a lembranca desse
ato — o que, de fato, nos revela as mais diversas fontes, ou formas expressivas
conservadoras de certas agdes humanas histéricas (a lingua codificada permanece entre
esculturas, pinturas e moedas, etc.).

O conteudo transmitindo pela linguagem recebe sua forma através da estrutura da
lingua, cuja fungado dentro desse sistema complexo é de mediacdo. E neste sentido, cada
individuo pode cobrar-se como sujeito somente relacionando-se com o outro, que é dotado
da mesma lingua, o mesmo repertério de formas e semelhante sintaxe comunicativa:
assim, entrelagados e ordenados, expressam conteudos compreensiveis.

A complexidade e diversidade dos problemas relacionados a linguagem alcangaram
tal nivel que determinados linglistas precisaram distingui-los. Para Saussure (1972), a
Lingua é um sistema anénimo formado de Signos, que se combinam segundo leis
especificas e, portanto, ndo se pode realizar na Fala de um sé sujeito. Segundo o autor, a
fala s6 existe completa na coletividade — na dindmica interagao entre os sujeitos de tal
coletividade. A fala &, pois, “um ato individual de vontade e inteligéncia que se processa
através das combinagdes pelas quais o sujeito falante utiliza o cddigo da lingua, e pelo
mecanismo psicoldgico que lhe permite exteriorizar essas combinagdes” ( p. 20)

Sob o influxo de autores de outras areas do conhecimento — da sociologia, a partir
de Durkheim e Tarde — Sausurre chegou a sua conceituacdo da dicotomia LINGUA/FALA.

Ao estudar o sinal linguistico, Sausurre viu no significante um valor arbitrario em relagéo ao
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respectivo significado, um simples portador deste - ou seja, a idéia de que o significante
depende da livre escolha do sujeito que fala é descartada, ndo dependeria dele; em suma,
seguindo essa ldgica, o significante- a palavra -seria designada de maneira imotivada,
arbitraria com relagao ao significado, com o qual ela ndo possui qualquer ligagdo natural
na realidade. De fato, a questao da perda de sentido, ou do sentido possivel que damos a
qualquer objeto real esta constantemente nos desafiando: sera que aquilo que nomeamos
faz parte do nosso dominio, ou permanece distante apesar de toda nossa aptidao
linglistica?

Em suma, a questdo da motivagdo e gratuidade da linguagem continua sendo
motivo de discussdo. Alias, nesse caleidoscopio de conceitos sobre a linguagem, entre a
incerteza de arbitrio e necessidade, ha um denominador comum que aproxima todos
aqueles que vivem numa comunidade onde as trocas dos diversos objetos tornou-se
imperativa: ou seja,o processo historico forcou e confirmou uma dinamica interagao entre
sujeitos na construgdo e renovagao dos conhecimentos das diversas areas dos saberes
humanos onde ha possibilidade de comunicagcdo e compreensdo, ha também, a de

criagéo, pela linguagem.

1.1.3. Entre o ludico e o artistico

Damaso Alonso (1965) propbs-se modificar a teoria da arbitrariedade valorativa
do signo. No entanto, ele o faz, voltando-se especialmente para a obra literaria, para o
fendbmeno poético, visando a expressao de valores estéticos: aqui, o signo poético
pressupde tal relacdo entre os seus elementos constitutivos, que significante e significado
chegam a fundir-se numa sé realidade, cuja expressao é irreversivel e cujo sentido, se ndo
foge na integra ao conceito, pelo menos o utiliza com alcance polivalente.

Em decorréncia dessa escolha seletiva, criativa, da utilizacdo particular e ao
mesmo tempo original dos seus préprios elementos constitutivos, a obra literaria, a obra
poética caracteriza-se por expressar na sua multiplicidade de meios —as palavras
potencialmente e concretamente distendidas- a natureza ambivalente da sua
transfiguradora linguagem, de multiplos significados. Essa liberdade de criagdo ou
inventividade, seria, portanto, sua exceléncia especifica, uma espécie de jogo da
linguagem.

De acordo com Lopez Quintas (1977) todo jogo constitui um campo de livre agao
criadora e, quando dotado de estrutura e finalidades internas, torna-se uma atividade que
contém em si seu principio de auto-expansao. Os ambitos ou realidades criados por ele
interferem entre si produzindo sentido nitido. A linguagem, através de sua acio ludica

instaura ambitos e forma uma espécie de trama que envolve e impulsiona aos que nela
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imergem a recria-la: €, aqui, entdo, que se da a eclosdo complementar de sentido e beleza
a partir de certos fenbmenos fundamentais da vida cultural. Quando se considera que o
artista € alguém que da um sentido original as palavras; que é alguém que concede as
palavras um valor genético, nomeando com elas aos acontecimentos da vida; é, ele,
portanto, nesse sentido, um transfigurador das realidades ambientais.

A linguagem artistica € uma linguagem elaborada, serve em si mesma de veiculo
expressivo e significagbes diversas. Em contraponto a linguagem corrente, ela é um
suscitador de presencga, ndo desaparece nem perde sua importancia e vai além da funcao
denotativa potencializando seu valor como linguagem.

A linguagem que se apresenta transfigurada converte-se em fonte de luz e
expressividade. Para se compreender tal linguagem artistica ha que se imergir na obra e
sentir que o escritor ao escolher um género ou estilo artistico determinado, escolhe
também uma linguagem com a qual pensa falar ao leitor. Portanto, o pensamento do
criador de arte realiza-se numa determinada estrutura artistica, da qual ndo se separa.

Em sintese, a linguagem artistica referencia o mundo real, em si mesma. E
conotativa em relacédo a linguagem natural. E, muito dialeticamente, as duas formas de
linguagem s&o necessarias a arte literaria: uma nédo existiria sem se apoiar, ou sustentar-
se na outra. A linguagem literaria artistica destina-se a comunicagédo de uma cultura
elevada,ou sendo uma cultura na qual procura-se um aprimoramento equilibrado; nesse
sentido, mas nao necessariamente, semelhante linguagem opde-se ou encontra-se

paralela a linguagem comum.

1.2. Concepcoes de literatura

No que diz respeito a literatura, enquanto modalidade de linguagem artistico-
criadora, Todorov (1988 ) discute, as diversas concepcdes de literatura. Em primeiro plano,
o autor apresenta a definicdo preponderante desde a Antiguidade até meados do século
XVIII — de Aristételes a moritz. Nesta perspectiva, a arte € uma imitagdo € uma imitagao
que, essencial ou particularmente, diferencia-se de acordo com o material que utilizamos.
A literatura é imitagao, através de seu elemento essencial que é a linguagem, assim como
a pintura é imitacao pela imagem. Especificamente, ndo é qualquer imitacdo, uma vez que
nao se imita necessariamente as coisas reais, mas as coisas imaginarias ou ficticias, que
nao precisam ou talvez nunca tenham existido. Em sintese, a literatura é uma ficcao: eis
sua primeira definicdo. E ficcdo aqui designa mais uma forte caracteristica- sua natureza
central- da literatura do que, de fato, uma precisa definicdo. Porque se de acordo com

Aristoteles (Apud TODOROV, Op. Cit. p. 14) “a poesia conta antes o geral; a histéria, o
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particular’, tal definicdo significaria que as frases literarias n&o designam agdes
particulares, que sao as Unicas que podem ocorrer.

No século XVIII outra concepgao de literatura é defendida por Karl Philipp Moritz
que situa sua nogao sob a perspectiva do belo, e agora o que importara sera ndo mais
instruir e sim agradar. O belo define-se entao por sua natureza nao utilitaria. Na definicao
de Moritz (apud TODOROV, Op. Cit. p.15) “Se uma obra de arte tivesse que indicar algo
que lhe é exterior como unica razdo de ser, tornar-se-ia com isso um acessorio; ao passo
que, no caso do belo trata-se sempre de ser ele mesmo o principal”, a literatura, também,
seria uma linguagem nao instrumental, cujo valor esta orientado nela mesma, ou seja, cuja
orientacao definitiva relaciona-se a uma significagao interna.

Na sequéncia de sua exposicio, Todorov resume e problematiza, em nossa época,
algumas tentativas de unido das duas definigbes de literatura anteriormente apontadas.
Em primeiro plano, a definicdo de René Wellek. Para esse autor é preciso definir o uso
particular que a literatura faz da linguagem estabelecendo trés usos principais: o literario, o
corrente e o cientifico. O que caracterizaria o uso literario em relagdo aos outros dois seria
a sua oposicado conotativa: rico em associagdes e ambiguo; opaco (no uso cientifico, o
signo é transparente e orienta-nos sem ambiglidade para seu referente, sem chamar a
atengdo sobre si préprio); plurifuncional, ndo sé referencial, mas também expressivo e
pragmatico. Em oposi¢cao ao uso cotidiano, o da literatura é sistematico (por concentrar os
recursos da linguagem corrente) e autotélico, por ndo encontrar sua justificagao fora de si.
Até esse ponto estamos no &mbito da segunda definicdo: tendéncia ao sistema e
valorizagao de todos os recursos simbdlicos do signo. No entanto, ha uma outra distingao,
prolongando aparentemente a oposicdo entre uso corrente e uso literario: E no plano
referencial que a natureza da literatura aparece mais claramente, pois nas obras mais
“literarias” referimo-nos a um mundo de ficgao, de imaginacao, em que as afirmacgdes de
um romance, de um poema ou peca de teatro ndo sao literalmente verdadeiras, ndo sao
proposi¢cdes de légica. Em suma, aqui estd a marca distintiva da literatura, que é a
ficcionalidade.

Para nés que defendemos em linhas gerais a definicido de Wellek, diremos que o
que ele faz é englobar as duas definicbes sinteticamente: a organizacido sistematica, a
tomada de consciéncia do signo e ficgdo sdo termos necessarios para caracterizar a obra
de arte. Apenas para concluirmos, concordamos com o0s reparos que Todorov faz a
sistematicidade do texto literario ao compara-lo a potencialidade sistematica de um
discurso politico. Concordamos também quanto & nog¢do genérica que ele inclui como
complemento necessario a literatura :a nogao de discurso. Principalmente a questao da

multiplicidade do discurso tanto nas suas fungdes quanto nas suas formas.
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Finalizando a questao de definicbes de literatura, apresentaremos claramente,
através de Salvatore D‘Onofrio (1992) o complemento essencial das concepgbes de
literatura, enquanto linguagem criadora.

A principio, D‘Onofrio na secéao intitulada”Caracteres da ficgao literaria” expde a
definicao do termo conotacao:

O termo conotagdo deve ser reservado para sentidos de uma
palavra ou de uma expressao que podem existir virtualmente na
experiéncia que temos da coisa designada por essa palavra, ou nas
associagdes que nascem do uso que se faz dessa palavra na
linguagem em geral, mas que sO se atualizam por seu emprego
particular num certo discurso. A conotagdo é um sentido que so
advém a palavra numa dada situacdo e por referéncia a um certo
contexto (LEVEBVRE apud D’ONOFRIO, p.14).

Na sequéncia D‘Onofrio procura diferenciar a conotacdo poética ou artistica em
geral, da conotacdo de outros sistemas semidticos: a da linguagem juridica, médica,
diplomatica, dos marginais, giria, etc. A diferenga entre o sentido conotativo dessas
linguagens,quando seu cédigo é revelado e torna-se denotativo, € sua univocidade, seu
unico sentido Tal sentido unilateral ndo ocorre com a linguagem literaria que é sempre
polissémica, ambigua, aberta a varias interpretagdes. Essa ambigulidade ao ultrapassar a
mensagem em si, atinge também o emissor, o destinatario e o referente (ambiguidade
entre realidade material e realidade ficcional).

Por ser dinamico o texto literario transforma incessantemente nao s6 as relagcbes
que as palavras entretém consigo mesmas, utilizando-as além de seus sentidos limitados e
indo além da logica do discurso usual, estabelecendo com o leitor relagbes subjetivas que
o tornam um texto movel, polissémico, capaz inclusive de nao conter nenhum sentido
definitivo ou incontestavel. Um exemplo dessa particularidade dindmica literaria € um
determinado enunciado poético que através de sua estrutura fénica, ritmica e sintatica,
sugere varias significacoes, despertando correspondéncias entre palavras e imagens que
se tornam presentes na memoria do leitor, associando significantes linglisticos a
significados miticos e ideolégicos, elevando, quando compreendido profundamente, ao
nivel da consciéncia os anseios do sub-consciente individual ou coletivo .

Quanto a questdo da ficcionalidade literaria, afirma-se que ela consiste na
imaginacao de algo que nao existe particularizado na realidade, mas no espirito de seu
criador. O objeto, o referente da criacdo poética ndo pode, portanto, ser submetido a
verificagdo extratextual. A literatura &, pois, linguagem criadora, inventiva - cria o seu
proprio universo, semanticamente autbnomo ao mundo, a realidade em que vive seu autor:
imaginariamente transfigurado, tal universo comporta seres ficcionais, ambiente

imaginario, codigo ideoldgico e, por tudo isso, sua prépria verdade.
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1.3. A linguagem enquanto troca de experiéncia

Vivemos numa época de intensa racionalidade técnica e de dominio sobre a
natureza. No entanto, de acordo com Antonio Candido (1988), mesmo com todos esses
meios que possibilitariam o bem estar de uma populag&o, muitas pessoas vivem a margem
desses recursos. Expondo um paralelo entre tal estado de coisas e os direitos humanos
relacionados com a literatura, o autor afirma que esta é tdo necessaria ao homem quanto
aqueles bens que asseguram sobrevivéncia fisica decentemente e integridade espiritual:
alimentacéo, moradia, vestiario, lazer, liberdade e arte.

Essencialmente, entdo, o autor expde os motivos pelos quais a literatura é uma
necessidade universal: ela humaniza ao expressar claramente as inquietagdes e desejos
da humanidade, traduzindo esteticamente o que esta dentro de cada um de nés. Usando
sua multiplicidade de recursos, a literatura consegue, relativamente, ordenar o caos
existente no mundo e dentro de nds, capacitando-nos a ordenar a nossa propria mente e
sentimentos e, consequentemente, organizar a visdo que temos do mundo.

Mais especificamente através de exemplos literarios que vai do provérbio a versos
de “Marilia de Dirceu”, Candido ilustra o que ocorre em todo o campo da literatura. Por
meio da forma elaborada, o conteudo transfigurador de tais obras permite uma fruigdo que
torna-se tanto uma necessidade universal quanto um direito de qualquer sociedade.

Candido destaca como fundamental nas obras literarias a questdo da humanizacao,
ou seja, do enriquecimento social como um processo

“‘gue confirma no homem tracos que reputamos essenciais,
como o exercicio da reflexdo, a aquisicdo do saber, a boa
disposi¢cao para com o préximo, o afinamento das emocbes, a
capacidade de penetrar nos problemas da vida, o senso de
beleza, a percepcédo da complexidade do mundo e dos seres, o
cultivo do humor”(p.249).

Tudo isso a literatura potencialmente nos oferece ou quer nos doar; e, caso

sejamos receptivos, ela desenvolvera em nés uma qualificacdo humanitaria que nos
tornara mais compreensivos e abertos para a natureza, a sociedade e nosso semelhante .

Outro aspecto importante que o autor destaca é o da literatura social, aquela em
que os escritores desejam assumir posicao frente aos problemas sociais. Nesse tipo de
literatura, quanto nos demais, ha niveis de conhecimento planejados e que serdo
assimilados pelo leitor: a ideologia, as crengas, a revolta, a adesao, etc. Especificamente a
literatura de desmascaramento social ao focalizar as situagdes de restricdo dos direitos
mais essenciais, de sua negacdo - a miséria, a serviddo, a mutilacdo espiritual -
compartilha da luta pela emancipagdo do homem em qualquer tempo e lugar. Essa arte

literaria torna-se mais produtiva e edificante devido ao seu compromisso de libertacédo e
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igualdade social. Em suma, ela quer tornar mais justa, pela palavra, o que é de direito ja
conquistado e de direitos ainda nao consolidados.

Em sintese, e relacionado a obra virtualmente qualificativa e duradoura, Candido
afirma que a producao literaria estrutura as palavras e as dispde como um todo articulado,
inclusive esteticamente organizado, tornando efetivo o seu conteudo. O texto literario &,
pois, uma unidade formada por multiplas faces. Nele encontramos estrutura poética,
imagens, experiéncias, maneiras de compreender o mundo e o homem, a historia. Por
isso, tentar compreendé-lo por perspectivas unilaterais n&do € produtivo. A obra roseana
alcancga toda essa multiplicidade. Talvez o maior obstaculo para que ela circule mais e seja
melhor compreendida resida no nao conformismo estilistico do autor. Para superar-se tal
dificuldade, faz-se necessario um esfor¢o de aproximagao gradual a sua obra, na busca de

acompanhar o dinamismo de sua linguagem.
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CAPITULO Il - RECURSOS EXPRESSIVOS DA LINGUAGEM ROSIANA

A inventividade da linguagem em Primeiras Estorias estd a servico de uma prosa
que alcanga, ao longo dos vinte e um contos, uma culminancia poeética dado o valor
estético dos textos. Os recursos estilisticos utilizados nesses contos funcionam como
substratos, impulsionando as estérias, do inicio ao fim, num fluxo ritmico, sonoro, sintatico
e lexical, o que vai demarcar tanto a dinamicidade da escritura do autor quanto a
formulagcdo de uma sintaxe poética particular. Tal alianga entre linguagem dindmica e
conteudo mistico, amoroso, filosoéfico, solidario, etimoldgico, entre outros, cria situagdes
dramaticas, inusitadas e desconcertantes.

Essa arte combinatéria € complexa e ndo menos poética:- através de uma
perspectiva ampla, que une as falas populares a um estilo arrojado, eis que é posto em
cena, nas Primeiras Estérias, personagens em situagbes limites. Em suma, é natural
perceber tal elenco de seres multifacetados viverem eventos que beira o ser e o ndo ser, a
presencga e a auséncia, a mudanca e a estabilidade.

Tal fronteira existencial reflete-se ou estrutura-se, na peculiar linguagem formadora
de situagbes tdo ténues e ambivalentes. A forgca renovadora, dindmica, da linguagem em
Primeiras Estérias muitas vezes beira o abismo do ininteligivel, porém nao € arbitraria a
ponto de instaurar o caos narrativo. Nesse processo inventivo ha uma busca consciente de
abolir outro tipo de linguagem: o retdrico fossilizado, ou amortecido. O autor, entdo, ao
usar as mais variadas formas de inversdes sintaticas, de experimentar a juncgao,
substituicdo e outras maneiras de renovar as palavras, de impor ritmos sugestivos para
determinadas falas, descricdes e comportamentos das personagens, deseja quebrar,
alterar ou transcender um certo tipo de Iégica canhestra ou obvia.

Cavalcanti Proenga (1976) em seu estudo sobre a linguagem em Grande Sertéo:
veredas, afirma a originalidade estilistica de Guimaraes Rosa e em que esta consiste.
Segundo ele,

O que ocorreu foi ampla utilizagdo das virtualidades da nossa
lingua, tendo a analogia, principalmente, fornecido os recursos de
que ele se serviu. Guimaraes Rosa nao faz senao apelar para a
consciéncia etimolégica do leitor, neologizando vocabulos,
reavivando-lhes o significado (obliterado ou por demais esquecido
pelo uso corrente), dando-lhes uma precisdo que esse mesmo uso
acabou por destruir. (p. 209).

Destacando o método pelo qual Guimardes Rosa cria ou revitaliza a linguagem,
tornando-a dindmica, Paulo Ronai (1976), em primeiro plano, cita o processo resultante de

derivagao regular: sdo substantivos como “terrestreidade” e “cascalharal’, verbos como
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“trevar” e “andorinhar’. Outro grupo de vocabulos que foram alvo dos experimentos
rosianos sao aqueles formados por palavras compostas: “abretragos”, “gritamulta” e
“ultramuito” — todos tomados de empréstimo a lingua e baseados na imitagdo e na
intensidade virtual de cada um. Um terceiro grupo, notavelmente exuberante na obra do
autor, sdo os constituidos por derivados paralelos aos ja existentes surgidos pela
substituicio do elemento derivador: “perversia’, “simulagem”, “confusamento”,
“estupefazimento” e “estupefatura”, “velhez”, “ceguez” e “mesmez’, etc.

Entre tantos outros procedimentos de dinamizagdo da linguagem em sua prosa
poética, Guimaraes Rosa utilizou-se dos efeitos estilisticos advindos da modificacdo da
ordem habitual das palavras. Tal reagrupamento de vocabulos estende-se a uma grande e
significativa parte da obra do autor, e exemplos sao fartos: “seus muitos, sequazes
homens”; “na pratica verdade”; “pela indiferente rua”, etc. Tais expressivas inversdes
sintaticas estao inseridas no todo da organizacgao sintatica: oracgdes, periodos e frases.

Outro reforgo a linguagem roseana, e de passagem dos contos ao romance, esta
em Willi Bolle (2004), que dedica um capitulo a invengdo da linguagem roseana.
Intercalando opinides e conceitos sobre a questdo da invencédo da linguagem, Bolle
destaca com circularidade a posicdo do proprio Guimardes Rosa sobre o tema e suas
extensdes. O préprio Guimardes Rosa (apud G. LORENZ, 1970, p.522) declara que “o
que chamamos hoje linguagem corrente € um monstro morto. [...] a linguagem corrente
expressa apenas clichés e nao idéias; por isso esta morta”. Na seqiéncia de sua
declaracdo, o escritor afirma que dentre essas linguagens deterioradas estd a dos
politicos; e, como alternativa para tais formas desgastadas, ele imagina uma’lingua

literaria”, que sirva para expressar idéias” e “pronunciar verdades poéticas’. E
exatamente essa busca enfatica de verdade que coincide com o significado original de
invencdo: a acdo de pensar coisas verdadeiras ou semelhantes a verdade e arte de
encontrar tais pensamentos. Para o autor mineiro o0 mundo somente pode ser renovado
por meio da renovacgao da linguagem, pelo seu poder criador: Semelhante linguagem deve
ser a lingua da metafisica, pois assim ela faz do homem algo elevado, ou mais
pretensamente, o senhor da criacdo. Esse ato de criagdo € relacionado ao homem e sua
busca por harmonia no mundo: “O bem-estar do homem depende também de que ele
devolva a palavra seu sentido original. Meditando sobre a palavra ele descobre a si
mesmo. Com isso repete o processo de criacao”(G. ROSA apud G. LORENZ,1970:83 a
92). Em sintese: o objetivo do escritor € purificar a lingua, buscando remontar até a
origem das palavras e limpa-las das impurezas da linguagem corrente para, novamente,
torna-las novinhas em folhas.

Outro elemento vital, que funciona, estilistcamente, como estruturador da

linguagem rosiana no seu todo, € o ritmo. Usando o maximo da forca desse elemento
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estilistico, tanto nas Primeiras Estérias quanto em Grande Sertdo: veredas e, sempre
associando-o a outros componentes linguisticos, Guimarédes Rosa conseguiu dar tom,
timbre e sentidos novos a lingua.

Quanto a questao do ritmo, recorreremos a varios autores para compreendé-lo.
Para Bakhtin (1981) o texto ndo fala apenas ao entendimento, ndo suscita somente
sensagoes, mas tem ainda a capacidade de agir sobre o corpo no sentido em que, através
da “interiorizacdo do material verbal” (p.279) que é o modo de percepg¢ao da obra, o
solicita, o mobiliza, o impulsiona. O elemento responsavel por essa percepgao
mobilizadora e impulsionadora de uma obra poética € o ritmo. Bakthin, entdo, destaca os
quatro fatores principais do ritmo: 1) um fator métrico; 2) um fator de entonacgao; 3) um
fator eletivo (material lexical, semantico poético, escolha do sujeito); 4) um fator de
composicao (sintaxe poética, género). Cada um desses fatores comporta um objetivo
avaliador, porém a entonacdo desempenha um papel predominante, pois “ela funda [...] e
fortalece as fungdes arquitetdnicas da expressao axiolégica” (p.281). A nossa ressalva a
posicdo Bakhtiniana é a sua dicotomia entre prosa e poesia, e a sua preferéncia em
reservar o ritmo a ultima. A explicagao para tal escolha é que Bakhtin evoca o ouvido e os
orgaos da formagéo como partes destacaveis e, portanto, ndo solidarios do resto do corpo.
Em sintese: para Bakhtin, ndo ha na prosa nem entonagcdo nem ritmo artisticamente
significantes: significam apenas através da avaliagao social que exprimem.

Outra é a posicao de Meschonnic (1989, p.270) ao reformular o ritmo, definido-o
como um “elemento da voz e um elemento da escritura. O ritmo € o movimento da voz na
escritura” . Meschonnic anula a separagao entre prosa e poesia, e também a distingao
entre a escrita e o falar, além das diferencas evidentes de producdo. Tal reconfiguragcao
das categorias permite introduzir o conceito fundamental da oralidade poética da voz, e
perceber ritmo onde tem ritmo, ou seja, tanto no falar quanto na escrita, e nao perceber
ritmo onde nao ha. O ritmo nao responde a uma estrutura preexistente, ou assimilada a
uma dimensdo universal a partir da qual haveria realizagdes particulares e pode ser
apreendido como uma configuracao do discurso, uma organizagao do sujeito no discurso.

Também esta sera a nossa posicado. Abstraindo o fator métrico da concepcgao de
Bakhtin, utilizaremos os demais fatores aliados a concepg¢ao de Meschonnic €, de maneira
mais especifica, a concepgao de ritmo de René Waltz. O ritmo, para esse autor, pode ser
definido como”uma sucessao de sons verbais eufénicos, escolhidos e organizados de
molde a oferecer aos ouvidos e ao espirito o deleite de uma sensacdo musical,
acomodada aos sentidos das palavras” (apud MOISES, p. 446). Essa definigdo nos
servira de suporte na analise seletiva do ritmo nos contos de Guimaraes Rosa. O ritmo,
portanto, ndo responde a uma estrutura preexistente, a sua elaboracdo pressupde uma

construcao simbdlica que para ser apreendida no ato da leitura, exige maior participacao
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do leitor na construcdo de significados. Esse envolvimento permite que o leitor se
identifique, se encontre na leitura, sinta prazer naquilo que ler. Quando encontra sentido
naquilo que |é (ou melhor, quanto atribui sentido ao que Ihe chega ao alcance das maos ou
dos olhos) o leitor saboreia o texto como algo que sempre deve ser experimentado;
experiéncia que conseguira por toda a vida, nas varias leituras possiveis que vivencie.

Pois que nessa vivéncia perene, estejam contos de Guimardes Rosa através de
uma experiéncia de leitura prazerosa e significativa. Uma leitura que revele nossas
alegrias e medos, incertezas e encantos, e também, que provoque o prazer da descoberta
de sentidos, mesmo que sua linguagem seja audaciosa ou desafiadora — aqui nessa
encruzilhada da descoberta de sentidos talvez nos emocionaremos tanto quanto nos

inquietaremos.

2.1. O ritmo da vinganga que nao veio em “Os Irmaos Dagobé”’

Wallas Ferdinando

Entre os contos de Primeira Estodrias, existe um que busca relatar a complexidade
de uma situagao extrema: - a vinganga em “Os irmaos Dagobé”. Simultaneamente, entre o
dever de trés irmaos vingarem-se da morte do irmdo mais velho, ha uma outra
possibilidade dificil de ser alcangada : o perddao. Em suma, nesse conto de Guimaraes
Rosa, presenciamos, desde seu inicio , uma intensa dualidade de expectatica quanto a
uma solucgao final situada entre as fronteiras da razéo e do instinto.

“Os irmaos Dagobé” é um conto que descreve um acontecimento singular
envolvendo a familia Dagobé, mais especificamente o irmao mais velho — Damastor
Dagobé- assassinado por Liojorge, um rapaz de um povoado qualquer. Essa desgraga
ocorrida faz com que, durante o velorio, os trés irmaos restantes Doricdo, Dismundo e
Derval, aparentemente ndo se preocupem com uma possivel vinganga. A questao central,
entdo, é a expectativa de vinganca causada no comportamento daqueles que comparecem
ao veldrio.

No conto “Os Irmaos Dagobé”, desde sua sucinta e afirmativa frase de abertura até
o seu insdlito final, aguardam-nos, no limite ténue entre vinganca e amizade, um feixe de
emogoes tumultuadas marcadas por tensdes e inversao de expectativas:

Enorme desgraga. Estava-se no velério de Damastor Dagobé,
o0 mais velho dos quatro irmaos, absolutamente facinoras. A casa
nao era pequena; mas nela mal cabiam os que vinham fazer
quarto. Todos preferiam ficar perto do defunto, todos temiam mais
ou menos os trés vivos. (...) Eis que eis: um lagalhé pacifico e
honesto, chamado Liojorge, estimado de todos, fora quem enviara
Damastor Dagobe, para o sem fim dos mortos. (...) Depois do que
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muito sucedeu, porém, espantavam-se de que os irmaos nao
tivessem obrado a vingancga. (p. 22-23).

Essa abertura do conto — em esséncia o primeiro paragrafo — delineia a situagao-
evento; ao mesmo tempo, sua frase primeira, invertida, € digna de nota por descrever,
naquele exato momento, a atmosfera reinante da casa dos ultimos trés irmaos Dagobé. A
principio, a maneira como a linguagem é trabalhada para narrar o caso, em termos
inventivos, ainda é discreta, porém ja estd posta: inversdes sintaticas expressivas,
atributos grandiloglientes, ritmo singular e, mais raramente, na sequéncia, alguns
neologismos. Os usos de tais expedientes linglisticos funcionam, na narrativa, para torna-
la poética, ritmica, musical inclusive, dindmica. Todo esse arsenal da lingua produz, ao
longo da estoria, paradoxos, suspenses, adiamentos vertiginosos e um irreverente humor,
muitas vezes tenso.

Em primeiro plano, as expressivas inversdes sintaticas, aquelas em torno dos

” o« LTS ",

Dagobés: “absolutamente facinoras”, “Demos, os Dagobés”, “estreita desuniao”; “o grande

pior”; “ruim fama”, etc. (Idem, p.22). Esses atributos relacionam-se aos outros irmaos, mas

especificamente “o grande pior e’ruim fama” remetem ao morto Damastor. Se
confiarmos no narrador quando ele afirma que Damastor €” ferrabras e mestre, que botara
na obrigag&o da ruim fama os mais mogos”, esperaremos entdo que esses trés restantes e
enlutados irmaos sintam necessidade de tomarem alguma providéncia . Tal providéncia
estaria sendo tramada em surdina naquele espacgo, a principio, tornado pequeno devido
aqueles que vinham fazer quarto ao despotico recém-finado. Entretanto, naquela casa,
que nao era pequena, “Serviam-se, vez em quando, café, cachaga-queimada,pipocas,

assim aos-usos’(ibid., p. 22). Por enquanto, tudo parecia transcorrer “ igual ao igual, a

cerimbnia, a moda de |a” (lbid.) O narrador, adiante, com sua linguagem peculiar, nos
deixa informados do estado de animo dos irmaos : “Aquilo se podia entender? Eles, os
Dagobés sobrevivos, faziam as devidas honras, serenos, e, até, sem folia mas com a
alguma alegria” (ibid., p. 23). Ou seja, os trés irmaos sobreviventes recebem cordialmente
os convidados sem deixar transparecer quaisquer indicios aparentes de pesar ou dor em
relagdo ao irméo assassinado. E se interpretarmos a analégica palavra “sobrevivos” como
um sinal evidente de comportamento vivaz, atento, entdo poderemos questionar se a
serenidade e alguma alegria demonstrada pelos irmédos nao seria uma determinada e
calculada encenacéo para iludir momentaneamente os tensos e observadores convidados.
Portanto, esse fragmento funcionalmente destaca ritmica, sonora e semanticamente o
estado de animo aparente, ou essencial, dos irmaos.

Quanto a funcdo dos atributos (adjetivos e advérbios), ndo necessariamente
invertidos ao longo da narrativa, eles cumprem o primario papel de detalhar o ser mével

(também o ritmo o faz) de cada personagem. Um exemplo significativo esta na descricao
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de Doricado: “(...), agora o mais-velho, entre leonino e muar, o mesmo maxilar avangado e
os olhinhos nos venenos; olhava para o alto, com especial compostura, (...)” (ibid., p. 23).
Quanto ao batismo das palavras, objetivando momentos sutis ou enfaticos nesse
evento que repercute originalidade-singularidade, uma passagem de conto ilustra também
0 seu poder sintético e ambivalente: “sendo o que se comentava, aos cantos, sem 6cio de
lingua e labios, num sussurruido, nas tantas perturbagdes” (ibid., p. 23). A juncédo de
sussurro com ruido, formando uma palavra nova — sussurruido — tem o intuito de evocar-
de conotar- de maneira concentrada e imediata a ocasido, o comportamento dos demais
participantes num determinado momento da narrativa. A questio vital é que todos aqueles
que ali estavam esperavam ansiosamente por uma reacdo dos irmaos, que nao vinha.
Qual, entdo, a explicagdo para tal descaso a memoria do irmao morto? A principio,
dissimulacio. Era isso o que sentiam e pensavam os que ali estavam: ” Se assim, qual
nada: a ninguém enganavam. Sabiam o até-que-ponto, o que ainda nao estavam fazendo”
(ibid., p.23) E como se os convidados estivessem presenciando a verdade n&o apenas nos
rostos dissimulados dos irmdos mas na integridade de seus corpos: ao focalizarem o
cenario diante deles, apenas e sobretudo percebiam o que os irm&os demonstravam ser- e
isso de modo luminoso, evidente, definitivo (ou mitico). Dai as conversas em tons

paradoxais e concentrados: “ um sussuruido”. Este seria o vocabulo adequado para
aquele instante.

E , assim como o ritmo alterna-se, lento, rapido, ou moderado, ao longo do conto,
também os vocabulos formados tém algo de paradoxal: de concentrar e deixar fluir
sentidos em diversas diregdes.

Vejamos uma sequéncia da estéria na qual se supde que Liojorge ndo tem saida e
por isso mesmo faz uma proposta aos irmaos: “ O Liojorge, sozinho em sua morada, sem
companheiros, se doidava? Decerto, ndo tinha a expediéncia de se aproveitar para
escapar, o que nao adiantava-fosse aonde fosse cedo os trés o agarravam. Inutil resistir,
inatil fugir, indtil tudo” (p.24). Ritmicamente, ou seja, melddica, sintatica e semanticamente
seguindo uma sucessao de frases devidamente entrelacadas e entrecortadas ao longo de
todo esse periodo, temos uma continuidade que gera expectativa em nossa sensibilidade
e inteligéncia. Exemplo conciso e eufénico: “O Liojorge, sozinho em sua morada, sem
companheiros, se doidava?” A partir de “sozinho” temos uma seqliéncia de palavras que
se alternam e se combinam melddica e semanticamente a intervalos relativamente
regulares, embora extensamente diferenciados: “em sua morada, sem companheiros, se
doidava?” A equivaléncia de preposi¢cdes ("em e sem”), quanto a sonoridade funcionam
melodicamente, embora com significados invertidos; quanto ao sentido da frase na integra,
ndo ha nenhuma incoeréncia significativa causada pelo valor das preposi¢cdes, do

substantivo e dos verbos:” em sua morada, sem companheiros, se doidava?”(ibid,. p.24).
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A explicagdo para tal organizagao sintatica é tanto de valor estético quanto semantico.
Essa combinacao de palavras ressoara no significado paradoxal, invertido, do lugar e do
estado de animo de Liojorge. Esse é o primeiro momento demarcador da subjetividade do
personagem na escritura: sua pretensa voz, seu ritmo reproduzido pelo narrador-
observador. Ele, de fato, encontra-se em sua presumivel segura morada, porém a sua
situacdo seria precaria devido a muito provavel vinganga dos temidos irmaos. Também
relevante é a posicao e o sentido dos pronomes “sua” e “se” formando, ao longo da frase,
uma série de sonoras aliteracbes; aliados a esses elementos ritmicos e musicais estéo
situados, também estrategicamente, os vocabulos “morada”(substantivo) e “doidava”
(verbo), ambos com valor maior na escala sonora das rimas ricas mas ndo exatamente
simétricas.

E exatamente esse arranjo, essa organizagdo de palavras das diversas classes
gramaticais que confere fluéncia - movimento, ritmo - e sentido, muitas vezes, aos
periodos inteiros e outras vezes a certas frases seletivas.

Na sequéncia desse periodo de significado evidente (Liojorge supostamente em
extremo desespero, privado de amigos em sua casa privada) ha uma explicagéo provisoria
para a atitude de Liojorge, ou para seu estado supostamente desatinado. O esclarecimento
vem num vertiginoso fluxo ritmico: “Decerto, ndo tinha a expediéncia de se aproveitar para
escapar, 0 que nao adiantava-fosse aonde fosse, cedo os trés o agarravam. Inutil resistir,
inatil fugir, inutil tudo”(ibid.,p. 24). Ha nesse periodo, caracterizando-o melddica e
ritmicamente, a principio, a utilizagdo de duas longas frases nas quais determinados
termos sao recorrentes (a ultima frase fechara tal procedimento) .A freqiéncia com que
certas palavras sdo usadas determinam tanto o tom quanto o ritmo do periodo em questao.
O uso do advérbio de negacdo (“ndo”) aliado a verbos no imperfeito ("tinha” e
“adiantava”) no inicio das duas frases em questao ja apontam, ciclicamente, o carater
supostamente passivo e desolador de Liojorge. A retomada do periodo, sequenciado pelo
imponente e sonoro advérbio “Decerto” e certas palavras especiais (a neoldgica
“expediéncia”’ e, a frente, o advérbio “cedo”) por si s6 valem como uma extensdo nao
apenas do sentido porém igualmente do ritmo: sdo demarcadoras de ambos as virgulas e
os pontos s&o os demarcadores convencionais do ritmo. No entanto, a verdade é que a
relacdo dessas palavras destacadas com as outras seguintes ira , de fato, fazer valer o
fluxo ritmico-semantico do periodo inteiro. Desde “Decerto” até “cedo os trés o
agarravam”, ha uma equivaléncia de perspectiva-, sentido e de ritmo notavel. Todas as
palavras estao distribuidas com o objetivo de provocar compreensao e um certeiro prazer
estético no virtual leitor. O que é evidente nesse periodo sdo as repeticbes das diversas
classes de palavras devidamente intercaladas por sinais demarcadores de ritmo, de

sintaxe poética marcada por preposi¢des (“de e para”), verbos no infinitivo (“aproveitar e
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escapar” e “resistir e fugir’ ) e no imperfeito repetido(” fosse”), adjetivo nuclear repetitivo
(“inatil ).

A ultima frase, resumo da suposta situagdo de Liojorge, embora curta e
sentenciosa, encerra concisamente o precedente fluxo ritmico e caracteriza-se por uma
eufonia decrescente e uma simetria também decrescente de ritmo:”Inutil resistir. Inutil
fugir, inutil tudo”. Ou seja, quanto ao som, quanto a extensao-repeticio(ritmo) e sentido
das palavras devidamente escolhidas, ha uma constancia absoluta quanto ao termo
nuclear delas: o adjetivo “inutil”’; ao lado dele, também de maneira constante mas néao
absoluta, complementando as trés frases ha dois verbos no infinitivo(“resistir e fugir’) e o
pronome indefinido”tudo”. Enquanto ‘resistir’ e “fugir’ soam mais forte e sao
significativamente mais especificos, o “tudo” genérico que finaliza a frase € menos sonoro,
menos extenso porém semanticamente mais abrangente (mais definitivo ou absoluto). Em
sintese: as trés frases, devidamente seletivas quanto ao som, extensao e sentido - quanto
ao movimento da voz no texto- de seus vocabulos e entrecortadas por virgulas, sdo o
resumo da suposta situagao de Liojorge criteriosamente ritmadas.

Observemos agora o significado expressivo, dindmico da palavra expediéncia. Um
neologismo originariamente derivado de expediente (meio para eliminar embaragos ou
alcancar determinados fins) torna-se mais preciso e abrangente devido a alteragao final:
“ente” por “éncia”. No nosso entendimento expediéncia significa agir buscando alcangar tal
fim com inteligéncia, com ciéncia da situacao: de maneira reflexiva, calculada. Expediente
seria agir mais instintivamente, mais rapidamente. Nao ha duvidas que o nucleo semantico
de ambas sao essencialmente equivalentes, o que muda, afinal, € seu sentido cognitivo
terminal: do que é instintivo para o que pode ser racional. Portanto, Liojorge, de carater
integro, ndo tem a vontade de escapar, ndo deseja tal saida rapida, precipitada, ou
consciente. A outra explicagdo para o significado de expediéncia seria a de natureza
mitica: esta palavra, representativa no contexto do periodo em que esta inserida, significa,
de maneira intensa e qualitativa, que o personagem Liojorge ndo tem como fugir e nao
deseja tal alternativa, e isso é definitivo: que ele possa sentir ou pensar, intuitivamente e
por um instante qual seria a atitude a tomar ( ele de fato fica )? A verdade é que instintiva
ou conscientemente sua decisdo ja esta formada, sacramentada - pois aqui o que vale é o

conteudo momentaneo e o seu extremo estreitamento, ou seja, sua compreenséao intensiva

'g importante lembrar-mos que tanto o sentido quanto o ritmo nessa narrativa se demasiadamente explicados
de maneira fragmentada poderfio perder sua intensidade ou, sua esséncia. Um exemplo serad suficiente para
comprovar essa afirmativa: ao deixarmos de fora da andlise palavras estratégicas como ‘’Decerto’ e
“’cedo’’(ambas advérbios), embora o sentido e o ritmo aparentemente percam pouco, pois de fato eles
continuam existindo em cada parte dos periodos e frases, a verdade ¢ que suprimi-los causara significativos
“’lapsos’’ na natureza integra do texto.
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e limitada relaciona-se com o estado de animo da personagem, singularmente descrita até
aquele ponto da narrativa.

Observemos, agora mais brevemente, outra passagem significativa do conto em
que podemos distinguir fatores inerentes do ritmo: o da entonagéo, o fator eletivo (material
lexical, semantico poético, escolha do sujeito), e o de composicao (sintaxe poética,
género). Todos eles estao a servigo da voz do personagem e de seu movimento — sua
verdade possivel — na escritura, no discurso subjetivado do narrador. Esses fatores
comportam um objetivo avaliador, sendo que a entonacdo desempenha possivelmente um
papel predominante, porém nao abstraida da escrita: “Que o rapaz Liojorge, ousado
lavrador, afiangcava que ndo tinha querido matar irmao de cidadao cristdao nenhum
puxara s6 o gatilho no derradeiro do instante, por dever de se livrar, por destinos de
desastre! Que matara com respeito” (Grifo meu. p.24). Neste trecho esta presente o tom
- o0 sentido ideolégico - a sintaxe poética ou o0s vocabulos selecionados para a
apresentacdo e justificacdo de Liojorge. A sintaxe ritmica estrutura todo o trecho: s6 que
agora de maneira mais caudalosa, mais extensa, mas, nem por isso, menos eufénica. E
bem verdade que nesta passagem a cadéncia acelera-se exatamente devido ao seu
conteudo expressivo — valorativo, conforme sugerem-nos as partes grifadas acima.

Aqui ha fluxos ritmicos longos e eloquentes marcados por uma sintaxe poética
interna com rimas espalhadas ao longo do periodo (“afiangava”, “puxara”, “matara”,
“irmao”, “cidadao”e “cristao”, "querido”, “gatilho”’e “destinos”, “derradeiro e “respeito”),
aliteracées demarcadas e expressivas (" derradeiro do instante” e ” dever de se livrar(...)
destinos de desastre” ), inversdes expressivas (adjetivo anteposto a substantivo:
“derradeiro do instante”, e uma inusitada inversdo entre substantivos:’destinos de
desastre”), além de uma intensa, repetitiva e demarcadora utilizagdo de pronome

indefinido (“que”), de preposi¢cbes essenciais (“de”, “no”, “do”, “por” e “com”). Todo esse
arranjo de palavras, muitas delas caracteristicamente ciclicas , repetidas na forma, no som
e no sentido, sdo responsaveis pelo que chamamos de ritmo. E verdade, também, que o
ritmo depende relativamente da extensao seletiva das palavras: visualmente notamos que
nesse caso elas podem variar muito mais e até prescindir um pouco de eufonia.

Quanto a inventividade da alteragdo sintatica na ordem habitual das palavras,
temos um exemplo significativo na expressao “destinos de desastre”. Porque tal inversao?
Por ludismo apenas? Para tornar confusa, obscura a frase usual desastres do destino? A
nossa explicagdo justifica tal expressiva inversdo ndo gratuita. O vocabulo destinos (no
plural significativamente) engloba o substantivo desastre, predeterminando algo de
inevitavel, de fatal, ou absolutamente providencial. Por outro lado, o substantivo desastre
(no singular) vem complementar e especificar a natureza daquele evento “desagradavel”,

ou melhor, danoso, quem sabe o prejuizo maximo que poderia ocorrer a qualquer ser
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humano, inclusive & personagem tirAnica Damastor Dagobé. E bem verdade que outras
vidas foram profundamente atingidas por esse desastre (o destino ponteou tal evento: ali
nao existiu outra possibilidade, a convicgado de Liojorge € comovedora na justificacdo do
singular e intransferivel ato). O destino, por um &atimo, talvez, envolveu em sua extensa
rede todos os irmdos de Damastor - o catalisador do evento e personagem
emblematicamente paradoxal - e o pacato e honesto Liojorge, mas agora também
assassino - outro paradoxal personagem forjada pelas circunstancias e por si mesmo.
Paradoxais porque tanto um quanto o outro contribuem para modificar a situagao geral do
lugar em que vivem. Damastor, o tirdnico opressor ao morrer liberta os proprios irméos e o
povoado do seu jugo, embora talvez ndo tenha tido ou tramado essa intengao. Liojorge, ao
se defender matando-o, tanto confirma seu carater integro quanto ajuda os irmdos e o
povoado a se libertar do dominio de Damastor. No entanto, caso seja um ‘cristao”
convicto encontra-se no dilema de ter matado um ser humano, mesmo que esse seja
ficcional ou miticamente a encarnacao do mal.

O narrador dos “Irmaos Dagobé” ndo deixa duvidas quanto a natureza do irmao
morto, o mais velho: chefe despdético, o grande pior, por tais atributos, Damastor Dagobé —
‘botara na obrigacdo de ruim fama os mais mocgos” (p. 22). O local do evento - um
acontecimento fundamental na vida das personagens - € a prépria casa dos irmaos,
durante o cerimonial do velério, e, agora, velando o ja finado Damastor, muitos
compareceram . Nesse inicio lugubre ja ha uma concentragdo de alta tensao: “(...) todos
preferiam ficar perto do defunto, todos temiam mais ou menos os trés vivos” (ibid., p. 22).
Eis, entao, a filosofia pratica da gente do lugar: teme-se 0 que se mexe, aqueles “de ruim
fama” que podem agir perversamente - mesmo em pleno veldrio.

Naquele ambiente fica-se sabendo o essencial: alguém chamado Liojorge
“‘estimado de todos, fora quem enviara Damastor Dagobé para o sem-fim dos mortos”
(ibid., p. 22). E isso, absolutamente, em legitima defesa. Quanto as quebras de tenséo a
que esse ato de Liojorge conduziu, temos no quarto paragrafo uma amostra: “Raro, um
falava mais forte, e subito se moderava e compungia-se, acordando de seu descuido”
(ibid., p. 22). Ou seja: ha por um lapso de tempo, por distracdo de algum convidado, uma
distensdo de comportamento. Logo, entretanto, a prudéncia ordena a volta a segura e
opressiva discricdo. A verdade é que naquela casa nao tao limitada (o clima de tensa,
amedrontadora expectativa, € que torna o espago pequeno) algo de muito significativo esta
a espera de todos aqueles que ali estdo, inclusive o Liojorge que logo vira. E que aquela
cerimbnia ndo € um mero acontecimento, e sim, algo espantoso: um evento, algo de
essencial na vida de cada um.

Naquele lugar n&do havia lei, e o que possivelmente imperava era o primitivo olho

por olho (um lugar relativamente indeterminado, quase fabuloso ou mitico). Entao, porque
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os trés irmaos nao foram logo a forra, ou seja, ferir a ferro Liojorge? A resposta certa nao
tardara. Quanto aos fatos na ordem cronolégica do conto, até aquele momento extremo e
tenso do veldrio, a vinganga pode estar sendo planejada, e mesmo assim (de acordo com
os presentes no local ) viria um pouco (muito) tarde. O narrador quer nos fazer crer que
aquela demora relativa a vinganga de Damastor Dagobé ¢ estranha: “Depois do que muito
sucedeu, porém, espantavam-se de que os irmaos nao tivessem obrado a vinganga”. (p.
23) O veldrio do irmao é que vem em primeiro plano. Quanto ao matador honesto -
Liojorge -, sem animo, solitario em sua casa no arraial, seu humor esta mais para a
depressdo do que para o tenso desespero. E os Irmaos Dagobé? Seriam eles os
consumados atores que preparam a fria, a calculada vinganga? Os sinais apontam
também para essa encenacao: “(...), faziam as devidas honras, serenos, e, até, sem folia
mas com a alguma alegria” (ibid., p.23). Esse trecho pode ser considerado ambiguo, e até
polissémico: como saber, ao certo, a sinceridade dos irm&os quanto aos seus
comportamentos verdadeiros? Porque n&o estariam eles, de fato, descontraidos e
aliviados com a fatalidade da morte do irmao? Daquele que os forgou a serem °
absolutamente facinoras e mal amados”? Os indicios textuais também autorizam tal
interpretagdo. Por outro lado, a seqiéncia das falas dos irmdos e de seus sentidos
aparentes comprovam a suspeita, por todos, de uma provavel vinganga: Para Doricéo,
“‘Deus ha-de-o ter!”. Na concepcao de Dismundo, Damastor Dagobé & “Meu bom
irmao”.Talvez a fala do cagula Derval a se desculpar para os que chegavam a ele seja a
mais sincera: “Desculpe os maus tratos...” (p. 23).

Porém, como saber a verdade através dessa multiplicidade de vozes? Como intuir
ali em publico (na casa privada deles) a verdade das intengbes sob aquelas mascaras? A
opiniao geral é que aquelas falas solenes séo falsas, ou seja, € tudo uma farsa (os
discursos desses sujeitos, ou personagens, assim como seus movimentos aparentes —
seus ritmos — nao corresponderiam a verdade); por isso, o oposto do dito e do aparente
viriam, talvez, a qualquer momento- possivelmente apos o enterro.

Mas, aqui nesse conto, bem que podemos afirmar que as pessoas presentes falam
demais: quanta especulacdo exaltada na certeza da vinganca — e talvez extraviada na
diregdo final do fato. E mais: as falas todas sdo concordantes. E como se estivesse
predestinada tal vinganga: inexoravelmente, essa torna- se a uUnica possibilidade a ser
concretizada, o unico ponto luminoso para o qual convergem todos os olhares. O resto, o
que esta ainda a ser revelado é equivalente ao obscuro nada — a um indefinivel e mitico
escuro noturno. De um lado, os irmaos demonstram serenidade e até alegria; do outro, os
tensos, agoniados “convidados” s&o todos desconfianga. Entdo, onde e com quem esta a

possibilidade mais certeira? A seqiéncia nos revelara.
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Neste ponto, tem-se a primeira quebra de expectativa: Liojorge ndo € aquele que se
defende honradamente e foge célere; ele ndo morre de medo nem ¢ “alma para sufragios”.
Liojorge, em sintese, € o outro motor desse acontecimento que, alias, sera talvez a marca
definitiva na sua vida. Afinal, num tal lugar, a coragem, a honra, quando expostas,
quebram muitas expectativas.

Eis a questdo: o lavrador Liojorge, ndo apenas ousado, também é digno: porque
matara com respeito (sera possivel matar também com elegancia, com justica, com a
certeza unilateral, mesmo em situagdes extremas?). Desejava, portanto, e por toda prova
prestar suas condoléncias. Entdo envia aos irmaos tal proposta. E uma decis&o atipica, um
desafio ao lugar comum. Tal atitude desnorteia: eis o inicio da peripécia, o redemoinho no
centro da narrativa, conduzindo-a para uma incerta futura inversao de expectativa.

A proposta de solidariedade feita por Liojorge € um mapa bem delineado: as linhas
bem tracadas indicam um unico caminho. E uma atitude retilinea consciente e
revolucionaria. E, em sintese, uma mensagem para a paz com explicagdes convictamente
justificadas e um notério convite, ou desafio, & amizade: “(...). por coragem de prova,
estava disposto a se apresentar, desarmado, ali perante, dar a fé de vir, pessoalmente,
para declarar sua forte falta de culpa, caso tivessem lealdade” (p. 24). Aqui, também, ha
uma sequéncia ritmica de tirar o folego e de causar aquele tdo desejado prazer estético.

Antes do cemitério e ao longo de todo o conto, a duragdo temporal para os
convidados, inclusive dentro da casa, € densa, demorada, alongada. Quanto a Liojorge,
durante os seus dramaticos momentos entre sua chegada ao velodrio e sua caminhada até
o cemitério -e |4 dentro- apenas podemos supor através de uma frase sentenciosa, até
emblematica: “Nao soubesse parte de si, s6 a presenca fatal’( p.26 ). Num paragrafo mais
adiante, e muito préximo do desfecho, ha outra expressiva frase informando o estado de
inquietude de Liojorge ( que assinala sua tensa, grave ou “distraida” expectativa ) :” O
rapaz Liojorge esperava, ele se escorregou em si” (ibid., p.26 ). Enquanto ndo vem ao
cemitério, o narrador, enfatico, destaca a natureza também ambigua dos irmaos (... )
brutos s6 de assomos, mas treitentos, também, de guardar brasas em potes, e os chefes
de tudo, ndo iam deixar uma paga em paz (... )’ ( p.23 ). Era entdo isso o que se

”

comentava, e também isso: ” ndo conseguiam disfargar o certo solerte contentamento,
perto de rir’(ibid., p.23 ) . De novo percebemos a uniformidade de vozes dos circunstantes
que, embora possivelmente ndo desejem a morte de Liojorge, pressentem-na como um
fato inevitavel.

Vejamos retrospectivamente outra passagem significativa, um pouco antes da vinda
de Liojorge. Doricao aceita a proposta de Liojorge nesses termos”’Ent&do, que sim, viesse-
disse - depois do caixao fechado”. Eis na seqUéncia a reacdo do narrador e demais

presentes: “A tramada situacdo. A gente vé o inesperado. Se e se? A gente ia ver, a
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espera. Com os soturnos pesos nos coragdes; um certo espalhado susto, pelo menos”(
p.25 ) Aqui ha ainda aquela certeza unica e mitica: a expectativa do pessoal é focalizada
nesse “premonitério” Unico ponto: a vinganga vira. E verdade, também, que nesse trecho
ha um paradoxo linglistico espelhado na concentrada e repetida expressao: “Se e se?”
Significando uma possivel e hesitante alternativa - essa ambiglidade renovadamente
instaurada no texto literario, esse € o acento significativo que revela a singularidade de
cada parte da narrativa sem perder a perspectiva, ou a relagédo com as outras partes .

Eis, contudo, a chegada de Liojorge: “Alto, 0 mocgo Liojorge, varrido de todo o
atinar. Nao era animosamente, nem sendo por afrontar. Seria assim de alma entregue,
uma humildade mortal”(ibid., p.25). E de fato, ao cumprimentar os irmaos: “Com Jesus! —
ele, com firmeza” (ibidem). Liojorge, muito comovido, porém igualmente seguro e
convictamente solidario, também demonstra ser um cristdo (poderia também ser um
pagao, um materialista dialético ou existencialista: aqui o essencial é a atitude tomada por
um ser singular numa situacdo limite) inclusive se as “coisas” tomarem um rumo
indesejado, um martir cristdo . Alias, é exatamente seu comportamento humilde aliado a
sua coragem e lealdade que confundem e assombra aquela gente a tal ponto de tomarem-
no por vassalo: “Feito um criado e de orelhas baixadas e tranquilidade de escravo” assim
descrevem-no durante o caminho rumo ao cemitério .

Na seqiéncia, o cemitério: seria ali o lugar certeiro da “forte circunspectéancia
(circunstancia séria e ultima instancia)?”. E claro que essa simples e expressiva inversdo
nao da ainda a dimensdo do climax do evento, porém ela é tdo sugestiva quanto o
neologismo “circunspectancia” e o paragrafo inteiro:

E entravam no cemitério. ‘Aqui, todos vém dormir’ — era, no portao,
o letreiro. Fez-se o airado ajuntamento, no barro, em beira do
buraco; muitos, porém, mais para tras, preparando o foge-foge. A
forte circunspectancia. O nenhum despedimento: ao uma-vez
Dagobé, Damastor. Depositado fundo, em forma, por meio de rijas
cordas. Terra em cima: pa e pa, assustava a gente, aquele som. E
agora? (p. 26).

Aqui, novamente outra parte singular, diriamos inclusive auto-suficiente se nao
fosse ela outra sequiéncia de um todo bem articulado.

Damastor Dagobé foi depositado fundo, sem “nenhum despedimento” (despedida e
acontecimento) a aguarda-lo. A verdade é que apds a aglOnica espera dentro da casa e
durante o cortejo até o cemitério, Damastor foi levado por muitos; esse acompanhamento
ja € uma forma de despedida. Na sequéncia, o narrador descreve a expectativa de
Liojorge: "Via s6 sete palmos de terra, dele diante do nariz? Teve um olhar arduo. A
pandilha dos irmaos. O siléncio se torcia” (ibid., p. 26). Coloquemos, experimentalmente,

uma unica frase em sua convencional ordem sintatica: diante do nariz dele? . Essa frase,
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no entanto, também ndo da a dimensao do climax do evento embora insinue o tenso,
angustiado estado animico de Liojorge. Entretanto, a preferéncia pela inversao da frase é
ambivalente : ela serve para tornar a narrativa mais ludica e descrever expressivamente o
estado momentaneo da personagem. Ja a sentenciosa “O siléncio se torcia” € demasiado
significativa, principalmente para demarcar o instante e lugar de intensa, agbnica - e
temerosa expectativa.

Chegamos a um ponto da narrativa em que os procedimentos estilisticos estdo bem
definidos; no quarto paragrafo (p. 26) todos os experimentos construtivos e simbdlicos
convergem e se entrelagam: o ritmo, a sintaxe poética, as inversdes sintaticas, os
neologismos intensivos, a tipica linguagem da gente daquele lugar. Observemos
atentamente a questao dos neologismos e sua fungao na narrativa, que alias também é de
natureza “mitico-linguistica”, além de ludica. Tais palavras servem para evocar uma
situacao rara, singular, como se estivesse ocorrendo pela primeira vez - seria um evento
original. Selecionando palavras reinventadas pelo autor na sequéncia final da narrativa,
tais como: “entremeamento”, “perguntidade” e “circunspectancia”’. Todas elas tém a
finalidade de concentrar num Uunico termo sentidos convergentes, simbdlicos, que
intensificam o sentido especifico de cada momento do processo. E o que ocorre com
entremeamento “: ela resume e comprime as etapas sequienciais da narrativa - o antes, o
velério, o meio, a caminhada para o cemitério, e o possivel devir : a vinganca . E durante o
intervalo, durante o percurso rumo ao cemitério e sua prenunciadora vinganga (o
entremeamento) que todos aqueles participantes,” em cochicho, ou siléncio, se entendiam,
com fome de perguntidade” (ibid., p.26). Nesse ultimo neologismo sintetiza-se “pergunta
com curiosidade”, num momento singular, intenso, onde o pessoal insiste em antever o
futuro consumado: ” Sem se ver, se adivinhava”. Quanto ao termo ‘“circunspectancia”,
criativo neologismo, precedido pelo atributo” forte”, e que reune significativamente ocasiao
com gravidade, ele tem a fungdo intensiva de delimitar outro momento tenso por
exceléncia da narrativa, pois ainda a frente vira o ultimo.

Nesse momento da narrativa sera relevante destacar os caracteres de natureza
mitico- linglistica dos dois personagens centrais do evento: Damastor e Liojorge. Caso
estivesse claro e integro (original) o nome de Damastor seria Adamastor: na mitologia
grega um dos gigantes da terra que pretenderam destronar Jupiter, sendo vencido pelo
deus e sepultado sob a forma de diversos montes (nos Lusiadas ha uma antolégica
reconstituicdo e participagdo de Adamastor) . Damastor € um nome mitico-simbdlico
estreitamente ligado a natureza profunda da personagem e, por analogia, também
relaciona-se ao Adamastor mitoldgico, inclusive na sua versdo camoniana :” disforme e
grandissima estatura; o rosto carregado, a barba esqualida. Os olhos encovados, e a

postura medonha e ma e, a cor terrena e palida; Cheios de terra e crespos os cabelos, A
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boca negra, os dentes amarelos” (Os Lusiadas XXXIX, p.61). Nas duas versdes do gigante
Adamastor ele termina de forma tragica. Um outro dado € que nesse conto a personagem
nao € descrita fisicamente. Enfim, sem a primeira letra do nome original o sentido da
personagem permanece e até alcanga - o0s outros irmaos. Por outro lado, o nome
Liojorge também €& simbdlico e relaciona-se a um personagem lendario porém histérico:
Jorge (sdo )- martir do século IV, tornou-se ao longo do tempo o santo guerreiro, protetor
das donzelas e dos oprimidos. Transpondo esses dados para o nosso moderno conto, e
acrescentando o significado de “Lio”- ou liame : tudo que serve para ligar um coisa a outra
— temos aquela certeira identidade mitica entre o nome do ser e sua natureza mais intima .
Em sintese: "o ser e a vida do homem estao ligados tao estreitamente a seu nome, que ,
enquanto este se mantém e é pronunciado, seu portador é considerado como presente e
diretamente ativo” (CASSIRER, op. cit., p.70 ). A outra espécie de lagco que uniria Liojorge
a outra coisa reside em sua ligagdo agora respeitosa com a gente do povoado.
Confirmamos, entdo, no ambito do conto tal relagdo entre nome e esséncia em sua quase
totalidade. Apenas discordamos ,em parte, quanto a evocacédo de tal nome tornando-o
presentemente ativo. O que ocorre nesse caso € uma associagao natural entre os irmaos
Dagobé, entre a parte e o todo. Percebemos, no conto, o afastamento relativo do perigo
no ato da pronuncia do nome de Damastor; 0 que naquele velério passa a intimidar os
convidados é a presencga ativa dos demais irmaos — nesse caso até por uma questao
direta de herancga do atemorizador Damastor.

A maneira do narrador, “eis que eis”: “Os dois, Dismundo e Derval, esperavam o
Doricao: ”Subito, sim: o homem desenvolveu os ombros; sé agora via o outro, em meio
aquilo?”(ibid., p.26). E como se Doricdo nem tivesse notado Liojorge naquele tenso
momento: "Sé disse, subitamente ouviu-se:- “Mogo, o senhor va, se recolha. Sucede que
0 meu saudoso Irmao é que era um diabo de danado...”(ibid., p. 26). Aqui ocorre a
revelagdo chave da narrativa e sua consequéncia geral:a tdo esperada vinganca é
frustrada,a intensa expectativa é desfeita.

O tom ou a maneira velada dessa periodica oragdo sugere um pouco de
constrangimento sublimado. Talvez esse “baixo e mau-som”, devidamente ritmado, que
Doricao precisa usar para ndo demonstrar intenso alivio seja, afinal, a coergao psico-social
entranhada em sua voz. H4, também, a consciente certeza da decisdo tomada: apesar da
discricdo, Doricdo sabe que tomou a decisdo correta, embora para aquela gente
“apressurada”( “impaciente e pressionada” ) mas nao para os proprios Dagobés tal
atitude desnorteie(frustre) a todos. A exceg¢do vai para os irmaos e Liojorge: eles, afinal,
sentem-se aliviados, libertos de tal situagcdo. Seriam os “vencedores” daquele palco para

aquela platéia.
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Apoés agradecer aos presentes, Doricdo, ”ja fugaz”, profere sua sentenca final: “-
A gente, vamos’embora, morar em cidade grande ...” (ibid., p.26 ).

Com a heranga deixada pelo avaro e temido Damastor, os trés irmaos tentarao
mudar de lugar. Enquanto isso, talvez como um prenuncio ou um simbolo de algo
dramatico que pode ou n&o retornar, ou ainda como mais um banal e repetitivo evento da
natureza ciclica e dinAmica, acabado o dramatico enterro eis que “outra chuva comecgava”
(ibid., p.26).

2.2. A palavra magica em “A menina de 13

A menina de la é um conto que descreve o curto e intenso itinerario de uma menina
singular-Maria ou Nhininha-possuidora de dotes paranormais. Essa paranormalidade esta
no poder de seus desejos, intuidos ou presentificados através das palavras. Em um
ambiente de roga, onde mora isolada com seus parentes e tendo também a necessidade
como caréncia constante, Nhininha comeca a realizar desejos através de sua linguagem
reticente e expressiva. Através dessa linguagem poética e profética todos os desejos
relativos ao ambiente onde vive tornam-se realidade, o que faz a alegria e admiracdo de
seus parentes, inclusive pai e mae. Entdo surge a idéia de resguardar-se esse dom
seletivo da menina do interesses dos outros parentes e gente da regido. A questao é que
tudo que de fato a menina deseja com intensidade acontece - inclusive quando pede um
caixaozinho cor de rosa, com enfeites verdes brilhantes para si mesma.

Os procedimentos estilisticos inovadores estdo espalhados ao longo da menina
de la: o ritmo caracteristico, inversdes sintaticas, alguns neologismos e uma linguagem
proverbial e intuitiva - demarcadora da personagem central.

Tao notavel quanto a linguagem dinamica que perpassa o conto é a criativa e
poetica linguagem de Nhinhinha. Também admiravel, em contraponto a sua
expressividade inventiva, € a sua extatica imobilidade: uma impassivel calma prenuncia
algo a frente dessa precoce menina. Num significativo espaco chamado Serra do Mim,
mas ainda um pouco para tras, num lugar brejeiro denominado o Temor—de-Deus, vive a
familia de Nhinhinha. Gente simples. O pai ¢ sitiante; a mae segue-o nas tarefas locais e
religiosas. Nesse local bem interiorano, eis que nasce uma menina diferente para além dos
tragos pitorescos: muito miuda, cabecudota e com olhos enormes. Esse paradoxo fisico ja
anuncia algo inusitado no destino de Nhinhinha. Mais um pouco veremos que essa
aparéncia barroca faz parte de uma configuragao maior.

Vejamos um trecho ritmico relacionado ao estado existencial de Nhinhinha:
“Parava quieta, ndo queria bruxas de pano, brinquedo nenhum, sempre sentadinha onde

se achasse, pouco se mexia.”(p.17). E notavel nesse trecho o compasso moderado e
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musical causado, em boa parte, pelas assonéncias e aliteragdes. O inicio do paragrafo em
sua primeira frase”Parava quieta” é o impulso ritmico inicial devidamente seqlienciado por
“nao queria bruxas de pano, brinquedo nenhum,”. Apenas nessas trés frases ja é possivel
reconhecer alguns fatores ritmicos constitutivos de todo o paragrafo. Na seqiéncia o fluxo
ritmico acelera-se e complementa o periodo inteiro de maneira assonante e
aliterativa:”sempre sentadinha onde se achasse, pouco se mexia.” E verdade que esse é
um periodo ritmico curto. Também nessa concisdo ritmica,todas as palavras estdo em
interacao objetivando um fluxo ritmico, e o destaque para esse efeito estético sao as
constantes apari¢gdes dos fonemas “se”.

O primeiro neologismo é um dos mais simples ja adaptado pelo autor a sua
linguagem: “estranhez”. Também ele relaciona-se ao carater ou comportamento de
Nhinhinha. O significado remete ao que é fora do comum ou diferente, e até anormal. Se
levarmos em conta que essa palavra diz tudo que nao é familiar, inclusive situando quem é
“premiado” com ela ao espago singular de tudo quanto é desconhecido, entéo ja teremos
uma idéia ampla mas ainda indefinida do destino da “menina de 14”.

O proprio pai ndo entende as falas da filha, e ndo apenas ele. O que dificulta a
apreensdo das frases de Nhinhinha sdo suas particularidades, seu estilo. As seguintes
inversoes sintaticas do narrador dao uma idéia do obstaculo para uma compreensio
imediata das falas da personagem:”esquisito do juizo ou enfeitado do sentido”(p.17). O
que significa essa explicagdo formalmente invertida sendo uma estatégia do autor para
tornar complexa, indireta as atitudes da menina?. Ou o proprio vocabulario em”Ele
xurugou?” e o proverbialismo de “Tatu ndo vé a lua”. Sdo essas expressdes paradoxais e
atipicas que causam espanto ou incompreensdo. Ou entdo certas estodrias tidas como
absurdas para aquela gente simples, por exemplo: “da abelha que se voou para uma
nuvem” e "da precisao de se fazer lista das coisas todas que no dia por dia a gente vem
perdendo”(p. 17.). O narrador comenta que essas estérias sdo s6 a pura vida. Talvez
porque sejam ditas de modo poético e filosdfico, e entre a imaginagao e a precisdo captem
o real em seus multiplos aspectos.

Assim como o espago maior em que esta situada - Nhinhinha e sua familia, para
tras da Serra do Mim, o outro onde de fato vivem também ja denota um paradoxo-:
quase no meio do Temor de Deus. Esse lugar possui, ou tem em si algo contraditério: é
um brejo de agua limpa. Estamos presenciando uma parte minima do cosmo,
aparentemente insignificante em sua simplicidade, porém com uma estranha légica de
unir em si ao mesmo tempo coisas opostas e complementares. Assim seria (segue) em
decorréncia o estado existencial de Nhinhinha: uma espécie de ultimo limite em que um
ser de quatro anos ndo chamava a aten¢do nem incomodava ninguém e com uma ressalva

significativa: ela é notada por uma espécie de estado onde torna-se comum reconhecer
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uma auséncia. Ou seja, ela somente & percebida “pela perfeita calma, imobilidade e
siléncios”(p.17). Estamos presenciando um ténue limite entre o Inconsciente e a
Consciéncia, entre a Noite e o Dia. Ou, entre tudo ou nada, num lugar concentrado, a
nossa herdina decidiu servir a essa dimensédo onipresente de uma maneira singular, como
se fosse sua Unica e ultima ocasiéo .

Esse jeito ascético tornou-se seu lugar comum. Sua indiferenga ou apatia é bem
assinalada: “ndo parecia gostar ou desgostar especialmente de coisa ou pessoa
nenhuma”(ibid.). No entanto ndo é tao simples assim. Quando observamos seu método a
mesa notamos que sua suposta apatia € algo mais complexo ou rarefeito:

“(...)o prato de folha no colo, comia logo a carne ou o ovo,
os torresmos, o do que fosse mais gostoso ou atraente, e ia
consumindo depois o resto, feijdo,angu, ou arroz, abdébora, com
artistica lentidao”(ibid.).

Enfim, nossa personagem sabe o que quer e de que maneira alcanga-lo. Esse
seu jeito lento e seletivo esta no limite entre os valores éticos e estéticos. Etico porque
segue um determinado caminho aparentemente pré-estabelecido; estético porque
consegue demonstrar habilidade, arte talvez, na escolha e precisdo com que serve-se a
mesa. Em suma, no limite entre Céu e Terra, mesmo que o lugar seja um sitio - um
fragmento mitico - , da-se esse velado embate “agonistico” entre uma menina e sua
familia.

Um sinal mitico, ou algo paralelo insinua-se no ser de Nhinhinha: “De vé-la tao
perpétua e imperturbada, a gente se assustava de repente”(ibid.). Quando precisava
responder sobre suas agdes, ela, “alongada, sorrida, moduladamente” explicava-se:
“Eu...to-u...fa-a-zendo’. O narrador afirma que essa forma de falar € um tanto quanto
vazia, ou cheia de vacuos. Uma primeira conclusdo sobre essa lentiddo ou paciéncia tao
pouco tipica de sua idade seria que ela era limitada ou distraida, ou tola. Ela age sem
pressa ou preocupacao visivel . Como se vivesse em um estado atemporal,ou talvez na
espera contida de algo inusitado . O suposto “vacuo” em que vive seu olhar distraido
aponta para algo mais além, outro tempo e espacgo pleno. Mas, naquele lugar com suas
necessidades e tarefas diarias arduas, quem conseguiria intuir um objetivo maior ou
transcendente para Nhinhinha? Quem perceberia a razdo maior dela nao agir ou trabalhar
como os outros?Quando ela afirma que esta fazendo algo, talvez seu plano seja agir de
maneira diferente , através de palavras.

A verdade é que com seu jeito atipico nada intimida Nhinhinha. Suas relagbes
com os préprios pais consistem num mal entendido diario. E possivel que o jeito dela falar
com os mesmos destoe desde sempre. Eis suas palavras singelas e diretas em algumas

ocasides comentando agdes Obvias demais:”’Menino pidao...Menino piddo...” e ”Menina
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grande...Menina grande...” E possivel notar e entender o que incomodava os pais
durante essas intervengdes da filha singular: tanto o modo quanto as palavras usadas
constrangem-nos. O que causa esse mal estar? A intimidade dos termos que a menina usa
aproxima pai e mae nao apenas do nivel etario da filha, porém sugere um certo saber que
deixa a todos pouco a vontade.

Essa sabia e desconcertante atitude de menina precoce, de quem esta além das
vivéncias proprias de cada idade convencional causa, entre os seus, raivas constantes.
Ela, como ultimo recurso, defende-se como pode,isto €, com impassibilidade. Eis suas
palavras para tal ocasido: “Deixa...Deixa...”” Dizem, com resignagado, que ela é assim
mesmo, € enquanto puder, sempre sera.

Logo na sequéncia surge um neologismo simples e sutil para descrever o estado
da menina nessas horas conflituosas: “Suasibilissima”. Apenas um acréscimo de um [s] e
um [i] e eis transparente - que expande e concentra - uma nova palavra para definir melhor
o jeito terno ou ameno de Nhinhinha. Essa excessiva suavidade, esse agradavel jeito de
ser ndo encontra ressonancia ao redor. E tal maneira pouco habil ou anti-cosmopolita
estende-se as novidades que agitam todos que convivem com ela: como quem vive em
outro universo ou outra sintonia, onde o tempo nado conta, também sobre ela os
acontecimentos nao tinham influéncia. Na verdade, nossa menina n&o se perturbava com
coisas “mundanas”, ou com incertas ocorréncias que nao lhe tocavam .

Em suma, a menina de la é diferente, mais: é tranquila e saudavel. Quando o
narrador afirma que ninguém tinha real poder sobre ela e ndo se sabia quais seus gostos,
sentimos que de fato estamos frente a algo estranho ou desconhecido. O paradoxo entrou
em cena, a mitologia ou o sagrado também. Na Serra do Mim o inconsciente, ou 0 cosmo,
gerou algo a principio incompreensivel. Inerente a ela, e como que resguardando-a de
sobreaviso, ha o Temor de Deus. Menos do que uma floresta, préximo a um bosque, a
pequena “menina’esta tentando fundar uma identidade rara. Na trilha religiosa e filoséfica
temos entdo uma busca sitiada pelo temor e tremor; estamos entre 0 medo, o desejo e o
milagre, enquanto a verdade situa-se a margem desse panorama.

O narrador conheceu Nhinhinha e sabe das maneiras afetuosas e misticas da
mesma. O narrador sabe do seu gosto pela noite e suas estrelas, na verdade, de sua
admiracéo extasiante pelo espago noturno, como também pelo ar e cheiros soprados pelo
vento. Poético se quisermos, porém o certo € que tudo isso esta proximo da pura vida.
Para termos uma idéia do encanto que vem de longe através das estrelas, eis as palavras
que Nhinhinha profere diante do espetaculo astral :”Tudo nascendo!”(p.18). E notavel a
percepcao de que as coisas do mundo, inclusive do universo extraterreno, estdo em

constante devir, num processo continuo de crescimento. E Siléncio.
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Esse pulsar das coisas € tao intenso e ininterrupto que Nhinhinha afirma com
sutileza:”’A gente nao vé quando o vento se acaba’’(p.18). Semelhante dinamismo vai
até as fronteiras do ar:”...Altura de urubuir...”’(idem). Sdo esses paradoxos, com seus
devidos limites, ou essas afirmacbes que parecem tocar as esséncias dos fendmenos
naturais que desconcertam as pessoas. Outro aspecto relevante sao as referéncias que
ela faz, sempre, envolvendo a natureza circundante, inclusive por analogia aproximando
urubu de jabuticaba, como em ’Jabuticaba de vem-me-ver...”(p.18). Esses anseios de
alturas e estrelas causam nela saudade e melancolia. Uma frase emblematica nesse
sentido € ”Eu quero ir pra 1a”(ibid.). Aonde, mesmo, talvez ela pressinta mas nao saiba
com certeza. Porém, sentimos que ha nela uma falta ancestral ou mitico-religiosa. Uma
inquietude de algo que ja ocorreu uma vez mas da qual ela parece ndo lembrar. E
possivel que em seu préprio nome ja esteja assinalado um indicio de um processo ciclico
césmico. Mais um exemplo sera suficiente para demarcarmos a nostalgia de Nhinhinha
pelo Outro a partir de coisas do seu proprio habitat, como em O passarinho
desapareceu de cantar...”(p.18). Esse singelo comentario expde dialeticamente a
questao central da alterndncia dos fenbmenos vitais desse mundo, revestido em formas
simples, complexas e variadas Se é que passaros —de urubus a sabias-representam
apenas a parte natural “simplificada” desse processo césmico.Até que ponto esses
passaros representam algo transcendental é uma questdo em aberto.

A ultima etapa que o narrador descreve, enquanto conviveu com nossa menina,
consiste numa certa resposta longa que ela concedeu-lhe: “Eeu? Tou fazendo
saudade.”(ibid.). Em outra ocasido, como possivel complemento, ela afirma-rindo- quanto
ao reino dos seus parentes ja mortos:-’Vou visitar eles...”’(ibid.).Aqui cabe a pergunta
classica:”A que sera que se destina?”. Um pouco mais e ela comega a fazer seus
sortilégios. Parentes mortos:-de qual familia e de qual area do desejo , da fé ou do
conhecimento?

Esse avango rumo ao reino do diferente comegou naquela manha brejeira,
quando de costume Nhinhinha em seu canto, sentada e com seu olhar paralelo proferiu
essas palavras:”-Eu queria o sapo vir aqui”’(p.19) As pessoas ao seu redor ndo hesitaram
em leva-la a sério:seriam seus disparates de sempre. Um pouco depois, de maneira
inesperada e ritmica, eis que surge algo: “Mas, ai, reto,aos pulinhos, o ser entrava na
sala, para aos pés de Nhinhinha-e nao o sapo de papo, mas bela ra brejeira, vinda do
verduroso, a ra vérdissima’(ibid. Grifo meu). Esse trecho revela ndo apenas o ritmo do
desejo da personagem mas também uma correspondéncia intensa entre ela e o lugar
telurico onde vive. Eis os elementos centrais formadores do fluxo ritmico: a partir da
conjuncéo “Mas” seguida do advérbio “ai” e do adjetivo “reto”, anunciadores do inicio do

sortilégio, segue-se duas frases, eis a primeira: “aos pulinhos, o ser entrava na sala”;
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seguida dessa outra: “para os pés de Nhinhinha”. Genericamente, a explicagdo ritmica
dessa frase € que tao visivel quanto as virgulas que a cortam, ela também compde-se de
moderada assbnancias e aliteragdes. Por outro lado, o que apenas esta insinuado nessa
primeira parte do periodo, isto €&, diversas palavras demarcadoras do ritmo, sera
complementado com intensidade, ou seja, com mais aliteracbes e assonancias em sua
segunda parte: “e ndo o sapo de papo, mas bela ra brejeira, vinda do verduroso, a ra
verdissima”. A musicalidade desse trecho, entrecortado de virgulas e alternado por
palavras rimadas ou que correspondem-se em sonoridades semelhantes enfatizam o ritmo
e o sentido do sortilégio. Em ritmo de desejo, amparada por uma forga mitica, quem sabe
solar, eis que a ra verdissima, aos pés de Nhinhinha, vem para anunciar a chuva na Serra
do Mim. Nesse mundo ficcional esses dois seres sdo sinais concretos de que a
experiéncia esta misturada a possibilidade de um devir, em parte improvavel , € mesmo
assim capaz de realizagao.

Dentro desse periodo ritmico ha um neologismo: ao invés de verdejante ou
verdoso, temos “verduroso”- que consideramos um outro neologismo simplificado (um
adjetivo). Que verduroso? Do brejo ou pantano onde vivem. De forma inédita e ambigua,
eis uma ra, e nao literalmente um sapo rugoso. Na seqiéncia, Nhinhinha profere mais
algumas palavras premonitorias relacionadas a ra: “Esta trabalhando um feitico...”(p.19). O
pessoal comeca a admirar-se. Entdo, eis que passados alguns dias mais algumas
palavras saem impulsionadas por um desejo: “Eu queria uma pamonhinha de goiabada...”
(ibid.). Esse pedido foi feito sem alvorogo, num sussurro. E veio rapido: Apenas meia hora
depois surge uma dona com essa peculiar iguaria, como se tivesse recebido uma
mensagem telepatica e viesse cumprir uma missio. Outras coisas que Nhinhninha falou
pedindo com convicgéo realizaram-se. Se bem que fossem coisas simples, o certo é que
todas vieram a ela. Porque a nossa sacerdotisa ou feiticeira da palavra ndo cedia a
tentacdo de um desejo maior até aquele momento, € uma questdo supérflua, assim como
também seria desnecessario pedir algo fantastico mas sem afeto.

Afeto, sim. Quando sua mae adoece, ao invés do milagre do desejo que quer ou
implora em palavras, vem a graca do modo afetuoso através do sorriso e do calor do gesto
que acalma e cura. Eis o trajeto da menina em direcdo a mae: “Mas veio, vagarosa,
abracou a Mae e a beijou, quentinha. A Mae, que a olhava com estarrecida fé, sarou-se
entdo, num minuto” (p.19). A partir desse evento Nhinhinha alcanca crédito e inicia sua
trajetoria metedrica rumo ao mito. Seu nome funda um percurso denso, talvez encoberto
de equivocos, mas que tornar-se-a emblematico quando for citado posteriormente. Sera
através de tal nome que certos eventos virdo a memoria daquela gente, e crivado de

afetos variaveis (um nome onde radica toca forgca do ser, onde eventos determinados
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serao citados tendo como base esse mesmo nome — e também outras qualidade menos
valorosas seréo pronunciadas através desse nome mitico).

Cria-se em torno da menina prodigio uma cerca protetora. Ninguém deve ou
precisa saber dessas coisas. Os trés responsaveis por esse pacto de nao propagar tais
segredos - O Pai, Tiantbnia e a Mae- sentiam além do medo do extraordinario e da
possivel ilusdo, também um certo desconforto quanto a falta de “sensato proveito”, ou
seja, de ndo poderem usar os dons da filha para algo mais vantajoso ou valoroso.
“Sensato proveito”, essa a inversdo sintatica que aponta também para a costumeira
versao secular das utilidades praticas extremas, venham de onde vierem e de que forma
forem. Essa razdo sensata, esse proveito utilitario ja denuncia o famoso percurso do
desejo em busca de um fim. Ou, dos interesses préprios a caca de um objeto -um meio-
para realizar desejos, necessarios ou nem tanto.

A questao torna-se grave quando nesse brejo verduroso chega a seca. Eis algo
de essencial para o lugar: a chuva. Porque n&o pedir pela Serra do Mim e pelo Temor de
Deus que venha a chuva? Por que ndo Nhinhinha? .A resposta é lacdnica:”Mas, ndo pode,
ué...”(p-19). Sob pressao o desejo desvia-se, ou mesmo que o leite, o arroz, a carne e tudo
desse género se perca, a pressa de qualquer pedido é negada com um:-
“‘Deixa...Deixa...”(p.20).E, da maneira lenta mas pensativa com que praticava seus atos
diarios, inclusive comer com arte deliberada, nossa menina preferia, também nessa seca
emergente, esperar o0 momento exato para agir. Ela, ajustando-se a situagao, tranquila e
sorrida recolhe-se e espera. Risonha nao, “sorrida”. Outro neologismo assimilado direto
do manancial da lingua (sofrida, perdida, querida etc.). O certo é que nossa simpatica
menina ndo pode inverter a ordem natural das coisas de imediato: seu desejo ndo atua tdo
gratuitamente assim. E possivel que o Inconsciente, a Grande Memoria ou Deus ndo
queira se revelar em estreita consonancia com suas criaturas, dai que ap6s duas manhas
da negacéo intuitiva de Nhinhinha, uma pausa para uma decisdo vital, eis que volta com
fervor seu querer:”Queria o arco-iris. Choveu.” (p.20). Através desse paradoxo voltou o
verde, entre outras cores que as aguas trazem.

Com tanta luz e cor em plena tarde, a prépria menina de la nao resiste: alegre e
fora do sério faz o que nunca antes tinha ousado:pulou e correu por casa e quintal. Chuva
e euforia na Serra do Mim. Esse climax é demais, nem tanto para Pai e Mae, porém para
Tiantbnia. O que serd que a incomodou naquela feérica alegria da menina?Por algum
motivo além chuva e alegria, ela repreendeu nossa Nhinhinha de tal maneira que ela
serenou demais. Pai e Mae ndo gostaram disso, e a filha agora, querida, resignou-se. No
auge da transformacdo de humor (de sua extroversao) eis que a menina de |a volta a sua
quietude de antes: “tornou a ficar sentadinha, inalterada que nem sonhasse, ainda mais

imovel, com seu passarinho-verde pensamento”(p.20). Nessa posicéo fixa, para la de
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contemplativa, Nhinhinha ficou com o seu devaneio cosmico-mitico-. Ela, que n&o lembra
na aparéncia, heroinas de conto de fadas.

Pai e Mae, por contingéncia praticos, aceitaram contentes essa volta afetada da
filha ao seu lugar comum. Antes de sobrevir o contratempo, ambos acalentam para a filha
um futuro promissor: direcionar, guiada por uma “modelar Providéncia”,seus dons para
coisas bem concretas.Esses bens, demasiados terrenos, seria a pura vida para Pai e Mae.
Antes de vir esses deleites, veio o complemento da vida: a morte paradoxal. Essa aura,
que ha muito espreitava a Serra do Mim em busca de mais uma presa diaria, leva agora a
jovem e miraculosa Nhinhinha. O narrador explica de maneira lapidar a razdo desse
destino:"Todos os vivos atos se passam longe demais”(p.20). Vivos atos: essa inversao
sintatica expressiva anuncia a reviravolta da ciranda, do ciclo de agbes inexplicaveis que
ocorrem sob nossos olhos. Inexplicaveis, em parte, pois o que falta € o complemento
inevitavel: o outro sempre porta algo que nos preenche, e também o oposto.

Seria ja predestinado tudo aquilo? Ou as causas e efeitos ndo sdo sempre
evidentes nesse espaco e tempo em que vivemos? Do mito para a realidade o caminho é
estreito, as vezes consiste em apenas um passo. Se Nhinhinha a principio era a auséncia,
ao longo de sua estagao no Sitio tornou-se plenitude. Logo ela com seu olhar absorto,
como se vivesse apenas pra si. Em uma escala sutil ela trouxe a fartura quase impossivel
aquele lugar. E agora o reverso: a melancolica falta, as dores de todos por algo que
parecia perdido para sempre (enquanto durasse). Vejamos, sob o aspecto biblico-mitico,
se existe algo de acidental na morte da Menina. No longo percurso biblico os acasos da
natureza, as perdas fortuitas de bens ou membros familiares sao inexistentes. Mas ha um
sutil excecdo: a da morte do bebé que a prostituta que comparece diante de Saloméao
asfixiou enquanto dormia. Assim, nesse caso, a morte da crianga -por descuido, sem
querer- € incidental para o relato do julgamento do rei. Em sua esséncia, a Biblia € um
relato das maldades, erros ou crueldades dos humanos. Neste ponto, cremos ser possivel
tragar um paralelo com Nhinhninha e sua familia, o nome do lugar onde vivem- O Temor
de Deus e a Serra do Mim- e as narrativas biblicas. Nessas ultimas, até mesmo uma
doenca € castigo de Deus ou um motivo para atos deliberados de cura conduzidos por
homens de Deus. Embora ndo seja a causa ativa de tudo, Deus € um agente sempre
presente e o mundo ¢é sua criagdo. Enfim, todo o conforto, alivio e fome, pestes e dillvios e
inimigos outros sdo mandados por Deus. Se relacionar-mos esses fatores e atribui-los aos
homens e mulheres em constantes conflitos, teremos um equivalente explicito na “Menina
de 1a”. Mas, aqui o mito retorna sob o “original “poder das palavras. E, quando a menina
morre por causa das aguas mas do lugar, 0 que ocorreu sendo um aviso preciso de que
quem nasceu um dia morrera, seja de que causa for? Simples, complexo,

ambivalente?Sim, os vivos morrem sempre a despeito do papel que desempenham. Talvez
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nao morram aqueles que passam a “histéria” através de narrativas? Duvidoso, sim, mas
até que ponto possivel?

A falta da filha é tao intensa que durante o veldrio a Mae, tomada pela dor da
saudade, ou pela idéia fixa que ela causa, gemia repetindo o refrao destinado a ela: -
Menina Grande...Menina Grande...”(p.20). O narrador diz que a M&e gemia com
ferocidade, ou seja, com revolta. De novo, a raiva provém do mesmo ser. Nao
estranhemos que a menina de la tenha tornado-se, numa linha de tempo curta e intensiva,
um “objeto” de indiferenga, de irritagdo e espanto, de admiragcao e alegria. Finalmente, ela
torna-se uma saudade opressiva. Mas, ainda resta o enterro, e antes dele uma ultima
explicagao: porque Tiantdnia tinha sido tdo brava com Nhinhinha naquele esplendor do
arco-iris?E depois a menina recolhe-se para mais um tempo morrer? . Eis, antes da
encomenda do caixdo, o abre-te-sésamo dos motivos terminais: Tiantdnia repreendera
Nhinhinha na sua euforia pelo aparente descompasso de um pedido:-Ela queria um
caixadozinho cor de rosa, com enfeites verdes brilhantes. Tudo que ela desejava estava
ocorrendo. Esse ndo seria mais um daqueles certeiros desejos?

A nossa resposta conduz ao grande mar das consequéncias inevitaveis: de uma
forma ou de outra, nada se perde, tudo se troca e se transforma. De maneira ciclica, a vida
conduz a morte, com suas constantes e varidveis reviravoltas. Em resumo: da indiferenca
ao amor é s6é um passo. Do amor ao 6dio uma lamina. E, de novo, esse circuito retorna:
milagre-amor; ciime-mau humor; indiferenga-desprezo, etc. Mais ou menos extensa e
intensivamente, todo esse processo recomeca.

Nhinhinha percorreu seu circulo. Agora ela volta a outro comego-fim. Quem sabe
ao certo a sequéncia exata? Apds a explicagdo de Tiantbnia, resta o paradoxo do ultimo
desejo da Menina. As reagbes também sdo ambivalentes: o Pai n&do quer ceder a ele.
Entende que se for atendida dessa maneira, sua filha estaria envolvendo-os como
cumplices de sua morte. Uma culpa dessa magnitude ndo se assimila facil. A mae quer
atender o desejo terminal da filha e apds muito choro e discussdo, ela alcangca um
equilibrio sereno. Nesse estado, consegue entender intuitivamente que o ultimo desejo de
sua filha fragil porém generosa, é tdo milagroso quanto os outros. A Mae de Nhinhinha
sente que ela foi o centro de sua vida, e permanecera como o Unico evento possivel de
justificar suas oragdes diarias. Em sintese: que o caixdo venha, que seja cor-de-rosa com
verde funebrilhos (a morte ndo sombria mas brilhante:um outro sol) pois assim sendo,
confirmar-se-a que a filha é uma escolhida de Deus. O seu poder inexplicavel advém de
uma preferéncia divina, a sua morte precoce é um sinal que Deus a quer de volta junto de
si.

Sob essa perspectiva, sob esse pulsar da devocdo, a Mae, que vivenciou em

varios niveis a graga da filha,decide pela palavra, movida por desejo, que’tinha de ser!-
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pelo milagre, o de sua filhinha em gléria, Santa Nhinhinha.”(p.21). Essa ¢é a ultima frase, a
ultima fé no fim da narrativa. Uma fé ou desejo que exalta ou resguarda a filha a uma
dimensao segura. Afinal, trata-se daquela que a engendrou, que a pds no mundo para

vingar ou redimir-se.

2.3 O dinamismo da palavra em “Famigerado”

“Famigerado” conta um dia excepcional na vida de um Doutor farmacéutico que
€ procurado por Damazio Siqueira - um jagungco € homem simples- para esclarecer o
significado de uma palavra:Famigerado. Essa palavra atormenta Damazio desde que ele
escutou-a de um mocgo do governo. A questdo central reside no sentido “ideolégico” da
palavra, no momento em que ela foi pronunciada: mais do que forma e conteudo, a
intencdo. Damazio quer saber se tal termo é ofensivo. Eis o problema: enquanto Damazio
quer saber a intengao vital da palavra, o Doutor sabe, ao certo, que explicando o seu
sentido visceral ndo aplacara a raiva mortal do jagun¢o. Ao mesmo tempo, o narrador ndo
sabe a quem estara condenando, ou pondo em risco mortal:- se a ele mesmo, ou a alguém
proximo. Em suma, o temor é ambivalente: ambos estdo numa situacdo paradoxal, ou
seja, o desconhecimento adequado das circunstancias em sua integridade esta ausente.
Por outro lado, ha também o respeito mutuo:-ambos sao reconhecidos por uma “fama”
que causa prestigio-admiracdo e medo. O jagungo é temido por sua coragem, por sua
forgca de enfrentar outros até a morte; o Doutor pela sua forgca no saber das palavras, dos
signos orais que agradam e ferem. Portanto, esse € o nucleo do confronto:dois diferentes
medos ansiando por um meio termo que sé vira, dependendo do uso, ou do peso da
palavra “Famigerado”. Muito do desejado equilibrio-a salvagédo ou a paz-situa-se em uma
versao criativa e libertaria da palavra em questéao.

O narrador de”Famigerado”anuncia logo no inicio do conto que o que esta por vir
trata-se de um evento:algo excepcional ocorreu em sua vida. O lugar é um arraial. A sua
janela um grupo de cavaleiros, com destaque para um em especial, para bem em frente. A
descricao feita pelo Doutor do motivo desse singular cavaleiro € persuasiva:”Saira e viera,
aquele homem, para morrer em guerra. Saudou-me seco, curto pesadamente(p.8).Esse o
movimento, o ritmo descritivo de Damazio feito pelo Doutor. A principio essa singela
descrigao serve para dar uma idéia do humor passional de Damazio naquele instante. Na
sequéncia, o narrador descreve com detalhes o impacto causado por esse bando de
homens em torno de sua casa, todos a cavalo. Apenas para resumir o seu desconforto,
pois esta cercado, o Doutor enfatiza o carater do cavaleiro chefe:”(...)S6 podia ser um
brabo sertanejo, jagungco até na escuma do bofe”(idem). Era isso, sem duvida. Porém,

antes fosse um equivoco, ou um“sonho”. Talvez parecesse menos real ou temeroso. A
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verdade é que o panico apossa-se do homem de saber a tal ponto que ele emite essa
declaragdo:”Com um pingo no i, ele me dissolvia. O medo é a extrema ignorancia em
momento muito agudo”(idem).

O medo, eis a questdo. O temor entrava, entreva. Sem saida, por enquanto, o
Doutor tenta uma aproximacgéo:- convida Damazio a desmontar e entrar. Ndo, mesmo. Eis
a postura ritmica e constante de Damazio sobre o cavalo, irremovivel:"Via-se que passara
a descansar na sela-decerto relaxava o corpo para dar-se a ingente tarefa de
pensar’.(p.9). O fluxo ritmico esta caracterizado, em sua esséncia, desde os verbos no
imperfeito “Via-se, Passara”, no infinitivo * Descansar”, ao substantivo “Sela”, na primeira
parte da frase, delimitado logo a seguir por o adjetivo “Decerto” e outro sonoro verbo no
imperfeito: “relaxava”. Essas palavras, constitutivas das diversas classes gramaticais,
assinalam a seqUéncia ritmica de todo o periodo. Nesse curto fragmento, a
correspondéncia sonora esta presente nos vocabulos “passara” e “relaxava”, “descansar
e pensar”’.Um dos pontos demarcadores do ritmo, ou da recorréncia sonora das palavras,
encontra-se visivel especialmente pela presenca dos fonemas “S, “C” “D” e "P”.

Para quebrar o clima de desconfianga extrema, o Doutor indaga se é questao de
remédios:- Nao, nem isso nem doencga ou consulta nessa area. Entdo, o que seria?: © Eu
vim perguntar a vosmecé uma opinido sua explicada”(p.9). Agora descartava-se para
longe um acerto no nivel especifico da saide medicinal. E algo mais universal, muito
humano: uma duvida. O néao letrado jagungo veio de longe consultar uma fonte viva do
saber. E algo, ou uma coisa fixa ndo deixa o Doutor quieto: o jeito de valentdo do jagunco,
um “estranhdo, perverso brusco”’(p.9). Essa palavra, “estranhdo”, outro neologismo
tomado, ou determinado pela linguagem estabelecida, indica alguém de fora, misterioso ou
singular. De fato, o cavaleiro vem de um lugar indefinido, a principio: a Serra. Seria uma
regidao mitica e histérica, assim também o Jagungo Damazio personificaria uma lenda. Na
verdade, ou na narrativa, o lendario aproxima-se a passos largos do real: aquele que vem
da Serra, o desconhecido, apresenta-se em “carne viva’ao Doutor. Eis a reagdo deste
apos o jagunco falar quem é:”0 feroz de estérias de léguas, com dezenas de carregadas
mortes, homem perigosissimo”(p.9). Em suma, o singular e real perigo, a cavalo, veio a
porta do saber, que agora ndo mais desconhece semelhante fenébmeno. Esse estranhdo
esta a sua frente: "Ali, antenasal, de mim a palmo!”(ibid). Antenasal: esse neologismo diz
que um pouco mais os dois estardo nariz a nariz, face a face.E também:’de mim a
palmo”, ao invés da ordem hierarquica “natural” :”a um palmo de mim. Essa inversao
sintatica assinala a urgéncia do perigo agonistico extremo, isto €, naquele momento ha
uma real possibilidade de morte.

Damazio desmonta mas nao aceita o café. Com seus invios olhos, armado e ja

um pouco tranquilo anuncia a questao na integra:
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Saiba vosmecé que, na Serra, por o ultimamente, se
compareceu um mogo do Governo, rapaz meio estrondoso...Saiba
que eu estou com ele a revelia...Ca eu nao quero questdao com o
governo, nao estou em saude nem idade...O rapaz, muitos acham
que ele é de seu tanto esmiolado...”(p.10). Bem, ainda falta algo
nuclear. “Cabismeditado”, com seu orgulho flamejante, com sua
vergonha ainda sublimada, apds mais um rodeio estratégico, digno
de figurar no livro dos enigmas, Damazio retomou o
centro:”Vosmecé agora me faga a boa obra de querer me ensinar o
que e mesmo que é Fasmigerado...faz-me-
gerado...falmisgeraldo...familhas-gerado...? (Grifo meu, p.10).

O narrador ouviu nitido, e também ficou “Cabismeditado” (Neologismo que
significa pensar de cabeca baixa). Porém recompds-se rapido a ponto de notar algo como
0 riso seco aliado a uma rudez primitiva. Damazio quer que lhe ensinem a sua maneira?Ou
esta testando seu oponente a sangue frio, mesmo que seja de soslaio? . Sim, de maneira
“moderada” e firme, o cavaleiro cede o de quase sempre, e espera o quanto pode. Essa a
esséncia da questdo, esse mais um duelo extremo. O cosmo do saber treme pois “alguém
podia ter feito intriga, invencionice de atribuirme a palavra de ofensa aquele
homem”(p10). Poderia ser isso, mas pra variar € aquilo: dois mundos complementares e
adversos vao se enfrentar. E ndo ha retorno, os dados foram langados mais uma vez. A
atitude do homem de saber chama essa inquisicao de vexatéria satisfacdo. Seja qual for o
motivo maior, esse face a face momentaneo pode ser fatal. Eis a reacdo do Doutor: “Se
sério, se era. Transiu-se-me”(p.10). Esse gaguejar, essa inversdo sintatica revelam o
medo, e ele é um sinal translicido de que o sistema do saber esta em perigo; um sempre
duplo “se” percorre a frase. Na sequéncia, de novo, ele surge cintilante(ou sombrio) e
atravessa o espelho, ou o corpo de um mundo cadtico porém ndo mais inocente. Sério
demais, em excesso, o descontrole total esta proximo. O transido pegou o Doutor. O frio
da febre invadiu todo o seu universo.

Damazio insiste:”(...)o que é o que é, o que ja lhe perguntei?”’(p.11). —
Famigerado? . Ao redor ndo vem ajuda. O esfor¢o da Ciéncia ndo conta sequer com 0s
companheiros do jagungo: os outros trés n&o estao ali para trai-lo, mesmo que a tentagcao
seja latente. Eis a palavra para expressar o seu siléncio cumplice, por pressao ou
impoténcia: Mumumudos. E repetitiva ou onomatopéica, mas digamos que seja recriacéo
neoldgica. Mais: 0 medo esta entre eles o tempo inteiro, porém espera-se que cheguem ao
alivio na sequéncia. Alivio através de um “exato” acordo. A explicagado da palavra vem sob
pressao e atravessa o corpo exposto do Doutor:”’Inéxio, Célebre, Notdrio, Notavel”. Em
suma: “Magnifico”. Damazio ainda ndo apreende. Seria desaforado, zombeteiro ou
farsante esse termo? Uma ofensa? O cosmo do saber informa mais:sdo termos
indefiniveis ou neutros. Nao basta. O cavaleiro quer mais:em coédigo popular, em

linguagem direta. Enfim vem a solugdo do caso,ou enigma-:Famigerado & importante,
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louvado ou de respeito. Agora a questao esta fluente, prestes a correr rio afora. Apenas
para resumir eis a “ultima” fala do homem de saber”(...)o que eu queria uma hora destas
era ser famigerado-bem famigerado, o mais que pudesse!...”(p.11 ) O outro lado absorve
toda a frase:”Ah, bem!...”(ibid). Revela seu alivio,ou sua exultagao.

Mais um exemplo de ritmo conciso vem logo a seguir, quando Damazio volta a
seu cavalo:”’Subiu em si, desagravava-se, num desafogaréu’’(p.11). Do verbo no
imperfeito”subiu”ao pronome “si”’, entrecortado por outro verbo no imperfeito seguido de
pronome pessoal-desagravava-se-, e logo apdés complementado de preposicdo e
substantivo neologizado-“num desafogaréu”-temos um fluxo de palavras das diversas
classes gramaticais que formam o que denominamos de sintaxe poética devidamente
ritmada.As aliteragdes demarcadoras do ritmo estdo presentes ao longo da frase com
destaque para os fonemas “S” “V’ e "G”.

Eis a questdo ao longe, ou no final. O cavaleiro-Damido ou damazio - antes de
partir e libertar também seus companheiros aproxima-se da janela e aceita um copo
dagua. Suas ultimas palavras séo incisivas:’ndo ha como que as grandezas machas de
uma pessoa instruida”(p.12). Essa afirmag&o do cavaleiro mitico-lendario é irénica nao
apenas levando-se em conta a situagado, mas igualmente a etimologia mitica de seu nome
original ou derivado: “Damido , do grego, significa “domador “ou “vencedor”. Por
derivacao, Damazio. A questdo agora € que ele anima-se e continua a comemorar, ou, ao
que parece, a insistir em uma certeza em suspenso:”A gente tem cada cisma de duvida
boba, dessas desconfiancgas...”(ibid). Apds agradecer ao Doutor e partir em seu alazao,
fica no ar uma indagacao ou ultima tese:quem afinal venceu o combate? Damazio ou o
Doutor? ou se adaptar-mos, o lendario Cosme do arraial -originado do étimo grego
(Kosmos e kosmas):universo belo, ou harmonia adornada. Enfim, qual dessas duas raizes
ancestrais predominou?Ou sera que esses dois Irmaos de complementares e antagdnicas
areas da vida chegaram a um justo acordo? Do angulo do narrador essa ultima duvida
seria uma teoria para alto rir. Por qual razao? Talvez por que o Doutor represente aqui a
outra face histérico-mitica de Cosme, e Damazio a de Damiao, que na versao secular,
apos prestarem servigos médicos por pratica de caridade, no fim de suas carreiras foram
perseguidos e trucidados. Portanto existe aqui um paradoxo, ou seja, o significado
terminal quanto a um vencedor maior € ambivalente e expansivo. Para nds, essa questao,
se observada de um angulo apenas conduz a um mar de navegadores onde o horizonte
esta sempre azul e a espreita. Em sintese, os dois lutadores salvam-se. Quem foi mais
habil ou esgrimiu melhor, importara tanto, se cada um alcangou por seus métodos

peculiares o que desejava?
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CAPITULO 3 - A leitura do texto: trilhas da literatura na escola

A principio, teceremos algumas consideragbes sobre a dificuldade dos textos
literarios ndo encontrarem uma ressonancia ampla, profunda, em seu espaco modelar: a
escola. As pontas dos icebergs estdo préximas umas das outras, ou seja, existem trés
principais problemas que bloqueiam a pratica de ensino do professor: a auséncia do
professor-pesquisador, a mecanizagdo do estudo da literatura e a exclusdo do aluno do
processo de apreensdo do texto literario na escola. E no primeiro problema que se faz
sentir o drama existencial entre o professor e os alunos, isto €, o uso dos livros didaticos. A
razao de semelhante descompasso ocorre quando muitos professores organizam uma
aula seguindo estritamente o roteiro do livro didatico. O problema de seguir-se as
orientacbes desses livros esta na forma limitada com que os mesmos repassam os textos
literarios: em formato de fragmentos. A partir dessa restricdo, nao ha debates
verdadeiramente promovidos em sala de aula, construidos por uma leitura dindmica, ao
invés disso uma monoétona constatacdo dos significados indicados pelos roteiros e
exercicios de compreensao formulados pelo livro. No entanto, se os livros didaticos
tornaram-se necessarios como ponte entre professores e alunos, o problema nao se limita
ao seu uso. A ressalva certeira é a restricdo de uma aula a esse Unico recurso, sem
discutir outras solugdes e outros textos sugeridos por professores e alunos, sem tentar
trabalhar com o texto integral e sem indicar leituras individuais.

Definido o campo com suas barreiras, ou seja, a complexidade do ensino de
literatura em escolas, surge a necessidade de o professor refletir e reconfigurar a sua
pratica, no sentido de construir condicdes que diminuam a distadncia entre 0 mundo
ficcional e o mundo do aluno. A convivéncia constante com os diversos textos literarios e o
complementar estudo das teorias fornecem ao professor reflexdes importantes que
interferirdao em sua pratica. Portanto, a funcgao da critica literaria € desempenhar um papel
dinAmico na formacgado do professor. De modo paralelo e complementar, ela atua no
processo de ensino ajudando o docente a discutir a literatura de acordo com a sua singular
experiéncia de leitor dos multiplos textos literarios.

A critica expbe os meios para o professor enfrentar continuamente as obras
literarias, fazendo-o elaborar significados diversos para elas. E através de uma pratica
constante, sob a couraga da critica, que surge o professor-pesquisador, quer dizer,alguém
que nao se limita a repetir acriticamente as leituras feitas pelos grandes nomes da critica
literaria ou do livro didatico. A verdade é que assimilando também o extenso repertorio
analitico das obras literarias representativas, o professor -pesquisador dialoga com as

obras para formar uma leitura propria. Absorvendo as atitudes caracteristicas do critico, o
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professor pode estimular os alunos a percorrerem o caminho prazeroso e discursivo do
universo literario.

Eis que, entretanto, surge a segunda dificuldade limitadora do ensino da literatura
na escola: a mecanizagao do estudo literario. Semelhante mecanizacdo existe porque
alguns professores ndo promovem uma integragcédo das atividades desenvolvidas em sala
de aula, e as agdes realizadas n&o constituem uma unidade coerente da pratica de leitura
do texto literario. Devido as restricbes de tempo e de interesses diversos, boa parte do que
é exposto em sala de aula possui uma face demasiado informacional e conceitual.
Pensamos, entretanto, que a questdo nido consiste em retirar aspectos histéricos ou
formais, mas trabalhar esses dados de forma integrada ao processo de enfrentamento do
texto literario, privilegiando, sobretudo, o trabalho com a linguagem.

Maria da Gléria Bordini (1988:9) na frase de abertura do texto “Formagado do
Leitor”, afirma que “é através da linguagem que o homem se reconhece como humano,
pois pode se comunicar com os outros homens e trocar experiéncias”. De fato, é o que
ocorre no universo social - em todas as sociedades humanas - entre diversas trocas, ha
uma de carater especial - a linguistica - que serve de expressdo e interacdo entre os
diversos grupos humanos. A linguagem verbal cumpre uma fung&o social vasta. Através da
palavra, falada e escrita - dos livros e revistas, jornais, televisdo e cinema, da musica, etc. -
alcanca-se diversos saberes que irdo, cumulativamente, influenciar e formar as
consciéncias do agregado humano. Através do intercAmbio social, o virtual leitor obtém
especificamente o acesso aos mais variados textos informativos e literarios que
proporcionam a tessitura de um universo de informagao sobre a humanidade e o mundo
que gera vinculos entre o leitor e os outros homens.

Dialeticamente, o livro e o leitor mantém relagbes ambivalentes e heterogéneas: o
leitor tanto pode receber passivamente um manancial de informagdes, quanto absorver
critica e ativamente determinados conhecimentos que o torna um sujeito historico
consciente e devidamente inserido no contexto social. Porém, devido a desigualdade de
classes, historicamente sedimentada, ha em nossa atual situagdo social uma
discriminacdo valorativa quanto ao objeto tradicional de transmissdo de saberes: o livro, e
seu espaco de divulgacao popular - as escolas publicas — tornaram-se centrais e, portanto,
insuficientes e marginalizadores.

Tal insuficiéncia e exclusdo devem-se a escolha do livro como mediador para
qualquer obtencdo de conhecimento: hierarquiza-se o livro frente aos outros
representativos meios de conhecimento: a musica, o cinema, o teatro. Esse desequilibrio
hierarquico espelha uma diferenga problematica, ou seja, a supremacia estratégica de uma

classe sobre outras - alids, também conservadas nos demais meios de comunicagao.
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No espaco escolar, o livro didatico constitui-se um dos suportes mais “confiaveis”
quando comparado a outros recursos pedagodgicos, o que justifica o nosso interesse em
reservar parte deste capitulo para analisar esse suporte. Uma ressalva sera feita: por que
essa preocupacdo em pesquisar e criticar os livros didaticos? E preciso mesmo ultrapassar
os limites dos manuais em busca da criagéo de recursos metodologicos relativos ao ensino
de literatura? De maneira equilibrada, sim, devemos ir além da concepc¢édo bancaria
(CHIAPPINI: 2006, p.96) dos manuais que, embora facilitem o trabalho de alunos e
professores, tornam, paradoxalmente um e outro, instrumentos a serem dirigidos e a
repetirem acriticamente os conhecimentos repassados.

Para responder a esses questionamentos, comecemos por discutir os limites e as
possibilidades de uso do livro didatico no ensino de literatura. Especificamente,
analisaremos o0 modo como Guimardes Rosa é trabalhado em livros didaticos editados
entre 1995 e 2006.

3.1. Guimaraes Rosa no manual didatico

A questao central que nos faz analisar diversos livros didaticos - de 1995 a 2006
— quanto a tematica e estrutura € a de quase sempre, ou recorrente em minimas
variagdes: a inventividade linglistica na obra roseana. De que maneira é apresentada a
obra do autor em questdo nos livros didaticos? A inventividade de sua linguagem é
destacada superficial ou profundamente? Ha destaque para os contos de Primeiras
Estérias, ou outras obras predominam, seja contos de outros livros ou o constante Grande
Sertdo:veredas ? Nossa analise sera circunscrita a esses aspectos. Para tanto escolhemos
0s manuais didaticos elaborados por Cereja e Magalhdes (1995), Campedelli (1999),
Faraco & Moura (2002), Infante (2004) e De Nicola (2006).

O livro Literatura brasileira (CEREJA e MAGALHAES, 1995) trata da literatura
brasileira de maneira vasta. O capitulo 37 cuida do autor mineiro e tem como titulo
Guimaraes Rosa: a linguagem reinventada. O que de fato nos interessa surge na p.420,
quando Cereja e Magalhdes comentam e indicam o que é novo na linguagem roseana. O
dado novo foi a recriacdo, na literatura brasileira, da fala do sertanejo nos niveis sintaticos,
vocabulares e melddicos da frase. Fruto de uma pesquisa constante, cujo reflexo surge a
principio em Sagarana, mas vai constituir-se em Primeiras Estérias e Grande Sertéo:
veredas, a técnica sintatica e melédica € uma conquista ardua do autor mineiro. O

fragmento a seguir da uma idéia dessa inventividade:
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- Nonada. Tiros que o senhor ouviu foram de briga de homem né&o,
Deus esteja. Alvejei mira em arvore, no quintal, no baixo do corrego.
Por meu acerto. Todo dia isso fago, gosto;desde mal em mim
mocidade. Dai, vieram me chamar. Causa dum bezerro:um bezerro
branco erroso, os olhos de nem ser.

Esse trecho inicial de Grande sertdo: veredas é analisado por Cereja e Magalhaes
quanto a sua estrutura linglistica e sua criatividade poética: o uso de termos arcaicos, a
criagdo de neologismos, palavras tomadas de outras linguas e novas estruturas
sintaticas.Um pouco depois, os autores destacardo mais sucintamente os recursos usados
por Rosa num conto especial: ”O burrinho pedrés”. Nessa narrativa surgem recursos
comuns a poesia, tais como: o ritmo, as aliteragbes, as metaforas e imagens. O trecho
seguinte demarca intensamente esses aspectos poéticos, sugerindo o movimento dos bois

em marcha:

As ancas balangam, e as vagas de dorsos, das vacas e touros, batendo
com as caudas, mugindo no meio, ha massa embolada, com atritos de
couros, estralos de guampas, estrondos e baques, e o berro queixoso
do gado junqueira, de chifres imensos, com muita tristeza, saudade dos
campos, queréncia dos pastos de la do sertdo ...(p.421).

Na seqléncia, os autores afirmam a razao de o escritor mineiro ser considerado
universal, embora a paisagem da sua obra seja formalmente sertaneja. Para além do
sertdo mineiro, de jagungcos e sertanejos, a obra roseana lida com os mais variados
temas:”o bem e o mal, Deus e o diabo, o amor , a violéncia, a traicdo e a morte,o sentido e
o aprendizado da vida, a descoberta infantil do mundo, etc”.(ibid.). Apos afirmar que por
tudo isso e por sua linguagem inventiva a obra roseana € universal, eis a seguir uma se¢ao
intitulada”Leitura”’que apresenta o conto “Desenredo’(de Tutaméia) como uma narrativa
modelar da Ultima fase de Rosa. Apods o final do conto ha um glossario especial
explicando a razao de cada termo presente, destacando alguns neologismos entre outras
palavras irreverentes e refinadas que compdem a visdo roseana sobre o mundo. Os

seguintes neologismos representam uma das faces inovadoras do autor:

“Abusufruto: abuso+usufruto(ato ou direito de usufruir algo).
Franciscanato: relativo aos franciscanos; no contexto, refere-se a vida
de monge da personagem.

Fragio: forma que o autor criou a partir de naufragio.

Ufanatico: ufano(que se orgulha de algo)+fanatico”.(p.356).
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A seguir, tem-se outra se¢do em que o titulo ja anuncia a natureza dos objetivos:
"Pense e responda”. Essa parte de exercicios nos interessaria devido a questdo da
inventividade da linguagem, em especial o ritmo, as inversdes sintaticas e os neologismos.
Porém, o que ocorre no questionario ndo inclui esses elementos narrativos. Os detalhes
destacados no exercicio remetem a questbes de linguagem que enfatizam aspectos de
etimologia e recriagdo de provérbios, ou farsas proverbiais . Apenas para indicar do que

trata esse exercicio, eis algumas consideragdes e perguntas literalmente reproduzidas:

1. Nada nos textos de Guimaraes Rosa é gratuito. Os minimos detalhes
podem ter um significado importante na compreensao global do texto.
Os nomes, por exemplo, sao criteriosamente pensados.

a) J6 & uma personagem biblica que se caracteriza pela
paciéncia. Em que o J6 do conto, se assemelha ao biblico?

b) A referéncia a mulher amada ¢é feita com quatro nomes
diferentes. Que relagdo haveria entre essa inconstancia de nomes e a
personagem?

2. Os provérbios expressam uma verdade extraida da experiéncia
popular. Que relagdo ha entre os falsos provérbios ou provérbios
trocados e as acdes de J6 Joaquim, sobretudo na parte final do conto?
3. Por duas vezes uma Uunica palavra estranhamente forma um
paragrafo, no texto. Essas palavras sdo Mas e Mais. Localize-as,
observe em que ponto a narrativa estd em cada vez que elas surgem.
Em seguida, explique sua importancia para a continuidade da narrativa.
4. O nome final da personagem feminina é Viliria, cuja formacao
associa-se a vil (cruel, vulgar )+lirio. Discuta a adequagao deste nome
ao desfecho da historia.
5. No ultimo paragrafo se |1&:"E pbs-se a fabula em ata”. Fabula é o
assunto da histéria, sao os fatos que a compdem. Ja o enredo € o modo
como se contam os fatos, sua sequéncia. Partindo dessas informacdes:

a) Justifique o titulo do conto;

b) indique qual das fabulas foi posta em ata: a verdadeira ou a
falsa.

c)explique o que seria a “ata”, no contexto.

Destacamos o exercicio na integra devido a repeticdo constante do mesmo em
duas décadas. Ou seja, o relativamente recente manual desses autores-2005 — também
reproduz 0 mesmo esquema. Todas as perguntas do exercicio referem-se ao conto em
questao, na tematica ou na estrutura. Mas a verdade é que o ritmo e as inversbes
sintaticas ndo foram incluidos. Por outro lado, a reinvengcdo das palavras- os
neologismos- e a adulteracdo dos provérbios estdo presentes. Em nossa visdo existe
uma lacuna a ser preenchida quanto a obra do autor, que seria complementada por
exercicios que incluissem o ritmo e as inversdes sintaticas, explicando-se mais
detidamente esses aspectos com o objetivo de ajudar e estimular mais leitores a

entender a obra do escritor, em parte , ou preferencialmente em seu todo.
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Na apresentacao de Literatura: Historia & Texto, Campedelli (1999) a autora afirma
0 método do livro no inicio: “Os capitulos estruturam-se da seguinte forma: sao
introduzidos por um texto tedrico sobre o assunto tratado; a seguir desenvolve-se uma
contextualizacdo sobre o momento histérico, expbe-se as caracteristicas das escolas
literarias em estudo e s&o apresentados os autores que pertencem ao periodo e seus
textos mais representativos”.

O capitulo que nos interessa esta situado a pagina 259, em que o titulo "Terceiro
tempo modernista —Ficgcado Experimental” anuncia dois escritores inovadores daquela fase
(anos50): Clarice Lispector e Guimaraes Rosa. Na seqliéncia, a pagina 260, ha uma
secao interessante cujo subtitulo envia-nos ao mundo ficticio do autor mineiro: Narrativas
interiorizadas - fluxo de consciéncia. Nessa se¢do destaca-se uma das marcas flagrante
das narrativas em questao: a interiorizagcdo do relato, ou fluxo da consciéncia. O exemplo
ilustrativo para tal marca em Grande Sertdo: veredas é o longo mondlogo que a
personagem Riobaldo empreende com o objetivo de “lembrar’ dos acontecimentos em
que viveu a partir de um evento cotidiano rotineiro, que é o ato de praticar tiro ao alvo no
terreiro(p.260).

O que de fato nos interessa ao longo do capitulo em questdo esta situado a
pagina 268 quando a autora cita as principais caracteristicas da obra roseana em seu

conjunto:

a) Manejo da palavra e deslocamento da sintaxe”

Destacamos esse item por sua capacidade informativa, ou seja, em apenas uma
frase ele esclarece o que ha de novo na linguagem do autor mineiro: -inversdes sintaticas
€ neologismos, e subtende-se, o ritmo.

A analise de Campedelli remete, entre outras, a Grande Sertao: veredas e a
“Desenredo”, afirmando o que caracteriza a inovagao da linguagem especialmente na
primeira obra:”Um incomum deslocamento da sintaxe;um emprego de um vocabulario ora
arcaico, ora neoldgico;na ousadia morfica, que recria a linguagem.(p.268). A seguir a

autora expde aspectos centrais e caracterizadores da obra do autor mineiro:

b) Transcedéncia do regionalismo: Os elementos folcloricos
pitorescos e meramente documentais, lugares-comuns da
maioria das obras regionalistas ganharam novos significados: o
escritor lida com eles de uma forma inusitada, situando-se entre
a realidade e a fantasia, localizando-se num plano mitico. (ibid)
c) Reinvengcdo do sertdo: nesse item a autora destaca “o
questionamento da linguagem da ficcdo reunindo elementos
linguisticos da propria realidade sertaneja, e reinventando o
sertdo como um espaco simbadlico do mundo.

d) Insercdo de momentos de “epifania’: Sao historias, ou
eventos que ‘revelam a personagem aspectos antes nao
percebidos. (ibid) 57




O que podemos acrescentar, como complemento critico, € a auséncia de contos
das Primeiras Estoérias, e ao mesmo tempo, apontar a repeticdo ao longo de décadas, da
presenca de um mesmo conto e exercicio respectivo: "Desenredo”, analisado na se¢ao
Forma & Conteudo. Tanto um quanto o outro ja foram devidamente enfocados. Enfim, a
auséncia de questdes relacionadas ao ritmo e as inversdes sintaticas deixam uma lacuna a
ser preenchida, ou seja, faz-se necessaria uma insercdo de outros contos e outros
exercicios envolvendo o dinamismo da linguagem. Uma outra observacdo faz-se
necessaria: a inclusado de defini¢gdes e trechos sobre Grande Sertdo :veredas, se parecem
repetitivas, tiveram mesmo assim o objetivo de mostrar o quanto o aprimoramento da
linguagem foi a razdo maior - ou o artificio estrutural - para que o autor viesse ter o seu
reconhecimento.

Na apresentagao do volume 3 do livro Lingua e Literatura(2002), Faraco &Moura
anunciam seus objetivos quanto a constituicdo do mesmo: “Partindo do principio de que o
texto ndo é exclusividade da palavra, selecionamos nao so textos literarios, mas também
anuncios publicitarios, graficos, fotos, quadros, esculturas, cartuns, artigos jornalisticos e
cientificos, entre outros”.

A parte do livro em que Guimaraes Rosa é estudado localiza-se numa secao
intitulada “Estudo do texto”, onde se propde ler um conto de Primeiras Estorias: “Sordco,
sua mae, sua filha”. O conto estende-se da pagina 341 a 344, e no final surge um
vocabulario extenso para eliminar duvidas dos leitores. Na seqUéncia ha uma secao
intitulada”Estudo do texto”, na qual certas questbes relativas a linguagem serao
destacadas por serem valiosas a nossa pesquisa.

A partir da sétima questao Faraco &e Moura entram no universo da linguagem

roseana e definem o que ha de novo nela:

7. O grande impacto provocado pela obra doa autor mineiro
provém de sua linguagem. Vamos conhecer alguns aspectos
dela”(p.345).

Os autores entdo destacam logo em seguida exemplos retirados do conto,

envolvendo aspectos sintaticos, arcaismos linglisticos e neologismos. Eis os exemplos:

“A gente nao sabia..”a gente:coloquialismo que
substitui nos.

“‘Ninguém nao entendia...”-dupla negativa, construgao
comum no portugués arcaico.
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Apds explicarem esse topico, os autores afirmam que Rosa usa também em sua
linguagem termos regionais e construcdes sintaticas tipicas da linguagem falada ou
recuperada do portugués arcaico e comuns na fala de determinadas regides. Eis os

exemplos:

8. Observe:
Fiosa: cheia de fios
Maltrapos: roupas gastas

Os autores indagam pelos processos de formacgao de cada termo e se as palavras
em destaque constam dos dicionarios. Na sequéncia eles préprios explicam as questodes.
As conclusbdes a que chegam eles equivalem a nossa, ou seja, as palavras tidas como
neolégicas “foram colhidas da fala popular ou foram inventadas pelo autor’(p.345)..
Segundo Faraco & Moura “essa criagdo nao é gratuita, pois obedece aos processos de
formacdo de palavras existentes em portugués. Portanto, sdo palavras possiveis na
lingua.” (ibid). Na questdo 9 do exercicio surgem questdes sobre figuras de linguagem,

tipicas da poesia:

9) Que figuras sonoras ocorrem nos seguintes casos?
a)”...cantiga, mesma, de desatino que as duas tanto
tinham cantado.Cantava continuando.”(linhas 104-105).
92-Aliteragao

b)...”tornou a cantar, virada para o povo, 0 ao ar, a
cara...(linhas 70-71). 9b- Onomatopéia

A auséncia de aspectos diretamente relacionados ao ritmo é notavel. Embora
esse exercicio trate de varios angulos a linguagem do autor, inclusive de aspectos que
conduzem ao ritmo tais como a aliteracdo e a onomatopéia, fica faltando a questdao do
ritmo em sua forma mais restrita, que exploramos junto com as inversdes sintaticas e os
neologismos nas nossas analises interpretativas. A nossa ressalva ou reparo vai nesse
sentido: ao faltar o ritmo em sua forma detalhada, abre-se uma lacuna importante
envolvendo o aprendizado, ou a divulgacéo de alguns dos aspectos vitais da obra do autor,
embora né&o restrito a ele. Nesse caso, ou seja, a relagdo entre obra e publico, autor e
leitor seria mais significativa se outros aspectos menos familiares a uma das partes
pudesse ser trabalhada em salas de aula. Esses aspectos menos trabalhados sao

justamente as inversoes sintaticas e o ritmo.
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Em Lingua, Literatura e Produgao de Textos, José de Nicola (2006), baseando-se
em dois textos precedentes e seletivos, localizados em plena apresentagao do livro (um &
de Lewis Carrol e chama-se “através do espelho”, o outro de Catherine Orecchioni, a
“enunciacao”) comenta-os e tece consideracbes sobre o significado da linguagem

Devido ser a linguagem a nossa questéo vital, Nicola defende que:

Quando alguém toma a palavra, seja falando, seja
escrevendo,, e diz algo a outra pessoa, num dado
momento, numa certa situagdo, com determinada
intencdo, torna-se dono da lingua, atribui sentido as
palavras, as frases deixam de ser simples estruturas
gramaticais e passam a ter um significado particular.
:Mas o reinado sobre a lingua n&o é tdo absoluto quanto
possa parecer. Afinal a lingua nao pertence a um
individuo; é, ao contrario, propriedade coletiva, e por isso
mesmo, impde limites.

Pode-se depreender da afirmativa um toque ou aviso para todos que desejam
ingressar no mundo da linguagem do autor mineiro, e claro, também, para aqueles que ja
estdo no cerne desse universo. Essa explicagao de Nicola facilita o acesso ao universo
ficcional de Guimaraes Rosa, um mundo no qual, também ele, ndo pode fugir de modo
extravagante porque n&do € um ser absoluto. Na seqUéncia, com inicio a pagina 357, ha

um trecho em que o autor de Primeiras Estorias expde-se um pouco:

As vezes, quase acredito que eu mesmo, Jodo, seja um conto
contado por mim.

Quando escrevo, repito o que ja vivi antes. E para essas duas vidas,
um Iéxico s6 ndo é suficiente.

Com essas frases leves, ou irbnicas, eis que nos deparamos com alguém que queria
desdobrar-se na vida, ser muito.

A seguir, ha uma sec¢ao -Lendo o texto- em que é proposto um conto de Primeiras
Estérias para a leitura e conseqliente exercicio, "Desenredo”. Novamente o mesmo conto
€ apresentado para deleite dos nostalgicos, ou para confirmacédo do habito de leitura dos
pesquisadores. A constancia, nesse sentido, aponta para uma falha, ou acomodagao do
autor do livro didatico. Inclusive o exercicio exposto que reenvia-nos as costumeiras
perguntas sobre as personagens centrais — JO Joaquim e Liviria. Proximo a etimologia e
ao neologismo, mas ainda distante do ritmo e das inversdes sintaticas, esse exercicio

cumpre uma funcgao arida para os admiradores da linguagem dinamica.
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Na unidade 32 do Manual Textos: leituras e escritas: Literatura,lingua e produg¢éo
de textos, Ulisses Infante (2004) destaca de maneira ampla porém precisa a terceira
geracao dos prosadores de ficcdo . A introdugéo desse livro ja demonstra a seriedade e a

capacidade de sintese dos autores que destacam a problematica essencial da linguagem:

Tanto na poesia quanto na prosa (como na ficgdo), essa
geracao de escritores manifestou uma preocupagao constante com
a forma de suas producgoes literarias. Por isso, ha quem os chame
experimentalistas ou quem prefira chama-los de instrumentalistas,
porque sua atencdo se concentraria no proprio instrumento de
criacdo literaria, que seria objeto de “experimentagdes
“linguisticas”(p.69)

Em seguida, como de habito, ha uma secado biografica basica do autor. Logo
depois, surge outra com o titulo Idioma proprio e subtitulo Linguagem com precisao
micromilimétrica onde é citado tanto certas obras (Sagarana em especial) quanto o
processo de criagcdo das mesmas. Nesta parte, o autor traz parte de uma entrevista de
Guimaraes Rosa em que ao falar do seu estilo, sintetiza que seria originado de seu amor
pela lingua. Ela, a lingua, € “uma bela amante e companheira’. Seu ideal , portanto, seria
alcangar uma precisdo micromilimétrica e fugir do lugar comum a fim de conseguir riqueza
estilistica”(p.701).

Na secdo seguinte, que tem por titulo Regionalismos, termos cientificos,
arcaismos, o autor resume o estilo, ou a linguagem do escritor mineiro a partir de uma
entrevista do Ultimo: “a linguagem de G Rosa é produto de um intenso trabalho de
elaboragdo o formal a partir de elementos das mais diversas origens:regionalismos,
termos cientificos e arcaismos (ibid).

A parte, ou sec¢do que nos interessa ,localiza-se entre as paginas 702 e 704 e
consiste de leitura, andlise e discussdo conto “Famigerado” de Primeiras Estérias. O
exercicio em questdo trata de temas recorrentes a linguagem e ficgdo roseanas e, para
identificar-mos melhor em que consistem estes, reproduziremos e comentaremos 0os mais
significativos para a nossa pesquisa.

O exercicio situado na secao “Leitura e interacdo”, trata de perguntas
relacionadas diretamente ao conto “Famigerado”. Com o objetivo de expor detalhes sobre
o tema ,enredo e estrutura desse conto, reproduziremos algumas perguntas dessa segao.
Apenas para ndo nos desviarmos de nossa pesquisa acerca do dinamismo da linguagem,

daremos énfase as perguntas préximas ou semelhantes a esse tema. A primeira pergunta
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envolve um desafio aqueles que pretendem interessar-se por aspectos construtivos de

uma narrativa:

1 “Quem pode esperar coisa tdo sem pés nem cabecga?” Pelo conteudo e
pela localizacido dessa frase no corpo do texto, que papel podemos
atribuir-lhe numa estratégia narrativa?

Outra pergunta curiosa porém ainda nao relacionada ao ritmo, inversoes
sintaticas ou neologismos, inicia-se com a reproducado de uma fala da
personagem Damazio interrogando o Doutor do conto:

4 “Eu vim perguntar a vosmecé uma opinido sua bem explicada...”
Sabendo do estado de espirito em que se encontra o narrador, como
vocé acha que ele pode ter interpretado a frase acima?Comente.

Outra questado interessante e até engracada refere-se a uma frase da
personagem Damazio, que reproduziremos a seguir:

6 Comente a denominagdo dada ao dicionario por Damazio:”o legitimo-o
livro que aprende as palavras”.

A partir dessa questao chegamos perto do dinamismo da linguagem, pois
entramos no centro de um dos depdsitos da linguagem escrita: o
dicionario. E, de fato, a préxima pergunta envolve a etimologia, ou o
significado das palavras, originarios e derivados. Eis a pergunta::

7 Qual a reacdo de Damazio ao aprender o significado da
palavra’famigerado”? E possivel apontar alguma passagem que possa
esclarecer essa reagao?

Apos certificar-se do sentido exato, criativo ou exagerado da palavra, o nosso
cavaleiro da Serra, o homem dos duelos frontais sente-se exultante com a explicagao
reiterada do Doutor : “( ...) o que eu queria uma hora destas era ser famigerado -bem
famigerado, o mais que pudesse!...”(ROSA, 1976, p.11). Eis sua reacdo de alivio e
satisfacdo: - Ah,bem...”(idem).

As duas ultimas indagag¢des do exercicio referem-se a aspectos relevantes da
narrativa, ou seja, recursos que informam o tempo e recursos criativos de linguagem. O

destaque para nds reside em fatores expressivos da linguagem, como atesta a questao 10:

7

10. A linguagem do texto é extremamente
rica em palavras e expressdes sugestivas. Selecione
e comente aquelas que mais o impressionaram.
Como Guimaraes Rosa funde seu estilo?

Essa constatacdo sobre a riqueza, ou linguagem complexa do autor, seguida de
um desafio que consiste em identificar partes curiosas do texto em questao abre a
possibilidade de investigar-se aspectos como o ritmo e as inversdes sintaticas, entre

outros.
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Confirmaremos essa abertura a favor da linguagem coletando exemplos
significativos do conto. A sequéncia de “Famigerado” onde cresce, vertiginosamente, a
tensao, ou o instante no qual os dois antagonistas estdao duelando com palavras, gestos e
olhares-esse trecho inicia a esséncia da explicagdo etimologica, e também nele ha

inversdes sintaticas e ritmos representativos. Eis 0 exemplo:

-Vosmecé mal ndo veja em minha grossaria no nao entender.
(ROSA, ibid).

Nessa frase existe uma inversao sintatica simples: “mal ndo veja’™, ao invés de
nao veja mal. A explicacdo para tal mudanca remete as falas de gente de determinadas
regides, e também, maneiras variaveis de pessoas de certas classes falarem -nesse caso,
o jagungo Damazio.

Depois temos um exemplo resumido de ritmo através da fala do Doutor:

-Vilta nenhuma, nenhum doesto. Sdo expressdes neutras, de outros usos...

E o ritmo em sua forma simplificada, onde as frases possuem uma extens&o
minima. Esse exemplo mostra o quanto o ritmo pode ser ensinado se devidamente fizer
parte dos exercicios inseridos em livros do ensino médio. Sendo assim, dependera tanto
do texto, com suas potencialidades ritmicas e sintaticas, quanto do leitor atento, que lendo-
0s, percebera até que ponto havera uma comunhao entre ambos. Pois, se bem observado,
perceberemos que a apreensao do ritmo, ou movimento das palavras num texto literario, é
uma questido de pratica, de reconhecimento das sonoridades dos vocabulos assim como

de sua extenséo.

3.2. A necessaria superacgao

Os exemplos mostrados ao longo de nossa averiguacao nesses livros didaticos
revelaram o quanto o ritmo pode ser ensinado a alunos do ensino médio. Se devidamente
fizer parte dos roteiros em livro didaticos, ndo temos duvidas que conseguira ser
incorporado por uma relativa quantidade de alunos. Sendo assim, dependera tanto dos
textos escolhidos para serem divulgados, de suas potencialidades ritmicas e sintaticas,
quanto do leitor atento, que lendo - os, percebera até que ponto havera uma comunhao
entre ambos,ou uma coincidéncia de afinidades. Pois, se bem observado, perceberemos
que a apreensao do ritmo, ou movimento das palavras num texto literario, € uma questao

de pratica, de reconhecimento das sonoridades dos vocabulos assim como de sua
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extensdo .Em algumas partes dos contos roseanos esse dinamismo expressivo sera mais
lento, moderado ou caudaloso, aliterativo e assonante, ou onomatopéico.

O desafio, portanto, esta langado. O problema apenas pode ser resolvido com a
participacdo e convergéncia dos diversos setores envolvidos na extensa area da
linguagem e do ensino. Nessa encruzilhada textual a nossa parte consiste em propor uma
redefinicdo nos roteiros dos livros didaticos, destacando como necessaria a inclusdo de
aspectos mais explicitos da linguagem dindmica roseana.

Em suma, entendemos que apenas uma leitura complexa, isto é, analitica e
interpretativa, € capaz de ampliar e de reunir as agdes do professor e do aluno no
processo de ensino da literatura. Se uma aula dessa natureza também torna-se dificil, por
sua versatilidade, talvez, por outro lado, seja menos enfadonha do que o outro tipo
mecanico que privilegia a uniformidade dos sentidos, ao invés de seus possiveis
desdobramentos.

Para ndo ficarmos somente em uma analise critica ,e decente sobretudo,
decidimos elaborar uma proposta simples e objetiva envolvendo aspectos sobre a
linguagem dinamica. O nosso roteiro tomara forma de uma leitura do conto

“Famigerado”’em sala de aula.

3.3. O ensino da literatura

Imaginar uma aula de literatura significa para o professor, a principio, ler o texto
que sera trabalhado e, depois, ler a leitura realizada. Com a leitura do texto, o professor,
respectivamente, vivenciara a literatura e o prazer que ela propicia, e também efetuara a
compreensdo do mundo nascido do discurso literario. Os sentidos que constituem a
unidade textual emergem da relagdo do discurso do professor com o discurso do texto.
Tornando-se um leitor agugado, o professor apreende o texto a partir de um certo niumero
de aspectos coerentemente selecionados do préprio discurso literario, relacionando-os
numa rede que desemboca em determinadas possibilidades de sentido. Durante esse
processo diversos significados serdo articulados, porém todos eles desaguardo numa
significacdo ultima e constante, uma raiz profunda da arvore comunicativa do texto.

Apods apreender a leitura do texto literario, o professor observara o caminho
percorrido para alcangar os sentidos que elaborou: quais aspectos do texto ele considerou
relevantes e quais significados atribuiu a cada um deles; que sentidos esses aspectos
adquirem na economia da obra;que informacdes culturais, sociais, € quais conhecimentos
extratextuais auxiliaram na degustagcéo dos pontos escolhidos. A partir dessas reflexdes, o
professor organizara algumas indicagbes para a leitura do texto possiveis de serem

transformadas em objeto de discussdo na sala de aula. Funcionando como questdes
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levantadas para um amplo debate, essas indicagdes buscam uma integracéo ou partilha
entre aluno e professor - uma experiéncia socializante de dois mundos complementares.
Enfim, essas indicagbes sugestivas desejam ir além dos usuais estudos dirigidos, e,
portanto ndo concordam em serem respondidas silenciosamente pelos alunos. Talvez ao
contrario desse sistema anti-sonoro, a aula de literatura é virtualmente enriquecida quando
favorece as diversidades de vozes e os sentimentos multiplos.

Embora se possa duvidar que a reflexao do professor sobre o texto literario nao
ajude os alunos a interagir com a obra, devido a leitura diferencial do docente, mesmo
assim a leitura do texto que o educador faz torna-se importante ma medida em que ele
mapeia os rumos analiticos e interpretativos seguidos para estruturar uma leitura. Sem
desejar reproduzir, ou explorar em sala de aula todos os aspectos que analisou, o docente
tentara nao desenvolver a aula com uma monétona experiéncia de leitura.

Em suma, entendemos que apenas uma leitura complexa, isto €, analitica e
interpretativa, € capaz de ampliar e de reunir as acbes do professor e do aluno no
processo de ensino da literatura. Se uma aula dessa natureza também torna-se dificil, por
sua versatilidade, talvez, por outro lado, seja menos enfadonha do que o outro tipo
mecéanico que privilegia a uniformidade dos sentidos, ao invés de seus possiveis
desdobramentos.

Partindo dessa perspectiva, apresentaremos a seguir alguns caminhos para a
compreensao do conto “Famigerado”. Embora, no Capitulo 2 deste trabalho, ja tenhamos
feito uma leitura analitica dos trés contos de Guimaraes Rosa, objetos de nossa analise, O
que apresentaremos nesse sub-capitulo sera algo mais conciso, mais apropriado para ser

abordado em sala de aula.

3.4. Caminhos para o trabalho com o conto “Famigerado”

A leitura de determinados textos literarios, seja prévia ou realizada em classe, € uma
regra incontornavel para o trabalho em sala de aula. O desejado- ou o ideal- € uma leitura
total do texto, mas, devido a circunstancias temporais, também ¢é possivel trabalhar com
fragmentos. Certamente, para que exista uma interagao razoavel entre professor e alunos,
o preferivel € que uma boa faixa desses ultimos tenha lido o texto na integra. Dessa forma,
podera haver uma discussao proveitosa envolvendo o maior numero de interessados na
interpretagdo do texto - nesse caso especifico, o conto”’Famigerado”.

Feito a ressalva de que o fragmento, nos livros didaticos inclusive, representa uma
escolha seletiva de uma determinada leitura e também uma opcéo circunstancial devido
ao espaco do livro,resta reconhecer a validade estratégica desses trechos especificos.

Nao ha duvidas, todavia, que a apreciagao da obra em seu conjunto - um conto - nos vai
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conduzir as mais amplas e significativas dimensdées humanas, do narrador as
personagens. Em suma: tanto a leitura do trecho seletivo quanto o conto na integra sao
necessarios para uma aproximacao e uma profunda compreensdo do saber humano
veiculado através desse género textual.

Um método apropriado para trabalhar-se o conto em questdo proveitosamente,
desde sua leitura prévia em casa, € o professor comecgar a ler oralmente e depois um
aluno prosseguir a leitura seguido por outros sucessivamente. Retomando a leitura, o
professor precisa destacar, ao longo do conto, com entonagbes adequadas e pausas
cadenciadas, a sequéncia de eventos essenciais que despertardo nos alunos uma
compreensao afetiva da mensagem e do carater do narrador e das personagens. Quanto a
questao dos alunos entenderem profundamente o conto e relacionarem-no as suas vidas
recentes, ou apenas viajarem como se tal histéria pertencesse a um tempo inacessivel ou
lendario, dependera do estado de “espirito ” de cada um ao término da leitura.

Principiando a aula, o professor langara para a turma perguntas semelhantes a
estas: o que mais chamou a atengdo?Com qual personagem vocés mais se identificaram
ou gostaram? O que vocés sentiram ao conhecer a histéria do Doutor e de Damazio?Ja
conheciam alguma histéria semelhante ao do conto, assim como uma situagéo dificil a dos
dois personagens principais?

Nessa primeira etapa da aula o que sobressai, ou marca, sao as especulagoes e a
fruicdo. Nesse inicio, os alunos serdo movidos por seus sentimentos e impressoes,
tecendo determinadas consideragdes. Acreditamos que eles destacardao palavras,
passagens significativas e comentardo a coincidéncia de proximidade dos atos dos
protagonistas relativa as de um amigo, parente,conhecido, etc. Essa verossimilhanga
conduzira os alunos a formularem julgamentos sobre as personagens, € no momento,
expressarem um reconhecimento conjunto sobre a legitimidade da conduta de ambos, ou
apenas de um dos dois. O professor, absorvendo as palavras e idéias dos alunos, e apto a
interligar as informagdes recebidas, devera permanecer em sua expectativa particular
quanto a sequiéncia de referéncias construidas.

Os sentidos que serdo construidos nesse inicio de debate, ainda insuficientes para
uma interpretacado profunda do conto, servirdo, entretanto, como um ensaio preparatoério
para uma releitura mais detalhada do texto, e claro, a cada aproximacao feita quanto ao
sentido final deste, também os alunos reformulardo suas impressdes precedentes, até que,
enfim, comece a tornar-se luminosa uma interpretagédo essencial. Porém, antes de chegar-
se a esse ponto decisivo, ha um contato prazeroso dos alunos com as centelhas difusas
do conto. Sem um compromisso estrito de dissecar as entranhas do conto de forma

relampago, existira nesse namoro primeiro um encanto hipnético, que talvez sé seja
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quebrado um pouco tempo depois. Entreatos, sera dada a liberdade, ou mais tempo para
que os alunos mergulhem languidamente sobre o corpo textual.

Esse encantamento literario, a principio, € fundamental, mas ainda é insuficiente:
estamos na antecamara do desvendamento total do texto. A intuicdo, em breve, desvelara
o cerne dos instintos e das astucias racionais do conto. Por enquanto, o valor afetivo da
leitura esta no auge: - as delicias do texto ddo as coordenadas. Para que o meio-dia da
leitura dure mais; aguardemos um “instante” até surgir a dissecacao final.

Esta faltando um componente para que algo mais venha a tona: uma “circunspecta”
e significativa experiéncia dos alunos com uma macica diversidade de textos os levarao a
uma descoberta, ou revelacdo, que os deixardo desconcertados. Ou seja, mais alguns
passos, e a leitura interpretativa coerente sera alcangada.

Deixemos Barthes (1978) complementar nosso itinerario. Concordamos com ele que
a fruicdo do texto literario seja tanto ludismo quanto estudo e reflexdo. Toda e qualquer
releitura provoca uma reconfiguracdo dos sentidos de um texto; uma sempre renovada
ampliacdo desvela os olhos para uma cadeia de significados, alterando, decisivamente, a
gama de afetos e impressdes. Semelhante movimento interpretativo, através do debate,
conduzira ao método dialogico. Entre o ensino dialégico e o modus socratico de
argumentacao, ha uma sutil diferenca: o primeiro pressupde que o conhecimento ja esta
na mente do professor e dos alunos, faltando apenas que o docente o revele aos
estudantes. O segundo supde que o conhecimento, retido pelos alunos através de fichas
de leitura, deve ser verbalizado para avaliacdo do professor. As duas perspectivas
defendem que o conhecimento estd pronto, independe do sujeito e é privativo do
professor. Mas o0 método dialégico desacredita da abordagem transmissiva do
conhecimento. Ele aposta na elaboragcdo conjunta do saber e na reformulagao da
mundividéncia do aluno e da sociedade pela construgdo desse conhecimento que, dessa
maneira, tornar-se-a libertador.

Tentando ser mais explicito quanto a operacionalidade do método dialdgico,
apresentaremos a seguir algumas inquietagdes e sugestdes de leitura que nasceram tanto
durante a nossa interpretacdo do conto “Famigerado” quanto da apreciacdo dos livros
didaticos. Para o trabalho em sala de aula, as sugestdes aqui propostas nao sao
definitivas, tendo em vista a relagcdo professor-aluno e aluno-texto. Acreditamos, no
entanto que, dentre nossas sugestdes, algumas serdo (re)pensadas no instante em que os
alunos tocarem em algum aspecto referente as nossas indagag¢des. Outras serdo
sugeridas pelo docente. O essencial é que sempre exista o dialogo e que a sequéncia de
questionamentos ndo sejam tidas como avaliagcdo, mas como um estimulo de uma

conversacao descontraida, e também reflexiva.
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Poderiamos iniciar a discussdo com énfase no narrador, um dos personagens
centrais do conto. Uma das perguntas que lancariamos a turma, apds a leitura oral do
texto, seria sobre a relagdo dos dois personagens principais: o médico e o jagungo. O
meédico, por narrar os acontecimentos, temos que seguir o seu ponto de vista e sua
sinceridade. Uma das possibilidades de recepcédo e compreensao do texto por parte dos
alunos, é justamente a partir das posi¢des, diametralmente, opostas dos dois adversarios.
Posta a situacdo em seu espectro extensivo, comentariamos um dos fragmentos iniciais

que descrevem a chegada surpreendente do jagungo Damazio no arraial do Doutor:

Um grupo de cavalheiros. Istoé, vendo melhor.um cavaleiro
rente, frente a minha porta, equiparado, exato;e, embolados, de
banda, trés homens a cavalo. Tudo, num relance, insolitissimo.
Tomei-me nos nervos. O cavaleiro esse-o oh- homem —oh- com
cara de nenhum amigo.Sei o que ¢é influéncia de fisionomia. Saira
e viera, aquele homem, para morrer em guerra. Saudou-me seco,
curto pesadamente. Seu cavalo era alto, um alazido;bem arreado,
ferrado,suado. E concebi grande duvida. (ROSA,1976,p.8).

O professor perguntaria aos alunos o que eles notam de vital, de luminoso
nesse fragmento que expde as razdes, ou sensagdes da personagem principal e narrador
do acontecimento, ou seja, o Doutor. Nao ha duvidas quanto a clareza da situacdo, se
todos aqueles que leram com atencao nao desviar-se do sentido estrito e amplo do texto.
Chegado a um consenso quanto ao significado dessa passagem, que trata do medo de um
Doutor de um arraial em relagdo a um visitante inesperado e seus trés companheiros,
todos a cavalo, passaremos, com a concordancia dos alunos, para outro fragmento
complementar.

Outro trecho seletivo, que indica a real situacdo em que se encontra o Doutor,

diz respeito aos companheiros do cavaleiro chefe:

“‘Nenhum se apeava. Os outros, tristes trés, mal me haviam
olhado, nem olhassem para nada. Semelhavam a gente receosa,
tropa desbaratada, sopitados , constrangidos-coagidos, sim”.(ibid.)

Por mais que os alunos estejam em outra dimensdo, as palavras acima
informam o perigo, o panico prestes a instalar-se naquela casa do arraial. Porem,
acreditamos, sim, na perspicacia natural de alguns deles. Um e outro talvez notarao,
baseados na leitura precedente do conto, e agora confirmada ao extremo, a coergéo, ou a
chantagem de forca que o cavaleiro-chefe usa em relagdo a os outros trés. Quanto aos
motivos para semelhante constrangimento, o professor indagaria aos alunos seus pontos

de vista. Vejamos outra parte, para fechar a questao da ligacao real entre aqueles homens:
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Aquele homem, para proceder de tal forma, sé podia ser um brabo
sertanejo, jagunco até na escuma do bofe. “Os trés seriam seus
prisioneiros, nao seus sequazes.. Senti que ndo me ficava util dar
cara amena, mostras de temeroso. Eu ndo tinha arma ao alcance.
Tivesse, também, ndo adiantava. Com um pingo no i, ele me
dissolvia. ”(ROSA, p.8, 1976).

Nunca sera demais reiterar aos alunos se ha duvidas relativas a compreenséao
sequencial do texto. Caso contrario, prosseguiremos a leitura rumo ao seu
desenvolvimento provisério. Alguns alunos talvez tenham necessidade de saberem o
significado preciso de algumas palavras desse trecho. Alguns termos como “jagungo” e
“sequazes” devem ser explicados pelo docente. Se existirem outras palavras que sejam
obstaculos a apreensdo do conto até esse momento, também elas serdo devidamente
esclarecidas. Apenas para ser o mais direto possivel, eis os sentidos dos dois termos em
questdo que deverado ser escritos no quadro, se for o caso, mas reiterado oralmente:
1.Jagunco:-Valentdo; 2-Sequazes: a) Quem segue ou acompanha o outro assiduamente;
b) Partidario, seguidor.

A essa altura da leitura do conto a situagdo comecara a tomar forma definida. Mais

um trecho minimo reproduzido, e perceberemos, professor e alunos, o cerne do problema:

O medo é a extrema ignorancia em momento muito agudo. O medo
0. O medo me miava. Convidei-o a desmontar, a entrar. Disse de
nao, conquanto os costumes.”(ibid)

Caso os alunos estejam atentos, sera desnecessario o professor interrogar-lhes
sobre o conteudo expresso nesse trecho. No entanto, havera consenso quanto a
expectativa crescente da personagem-narradora — o Doutor. O medo apossou-se dele, e
nao o deixara antes que o cavaleiro apresente sua razao de estar ali “acompanhado’”de
outros trés. Supondo que a classe tenha se animado com o percurso, ou a marcha do
enfrentamento entre os dois personagens principais, € tempo de revelar-se o motivo do
cavaleiro. Apés apresentar-se dizendo nome e lugar de origem, eis a maneira que o Doutor

complementa a informagao captada:

Sobressalto. Damazio, quem dele nao ouvira?O feroz de
estorias de léguas, com dezenas de carregadas mortes,homem
perigosissimo. Constando também, se verdade, que de para uns
anos ele se serenara-evitava o de evitar. Fie-se porém, quem, em
tais tréguas de pantera?Ali, antenasal, de mim a palmo! (ROSA,
1976, p9,).

Embora claro, esse fragmento pode ser interpretado com desconfianga. Suspender

a certeza € uma atitude prudente quando quem nos passa as informacdes da histéria é o
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proprio narrador. O professor mostrara nesse ponto que o sentido ultrapassa ou fica
aquém do dito, ou da maneira como € dito. Também o que nao foi nomeado, ou seja, o
siléncio gera sentidos ocultos, equivalendo ao que ndo convém ao narrador expressar.
Quanto ao resto, e procurando afastar os excessos do narrador, ha uma unanimidade
dificil de ser exorcizada nas palavras do Doutor: o cavaleiro Damazio impde respeito e
temor. Alguns questionamentos virdo a tona, porém acreditamos que as falas dos alunos,
por mais contraditérias que sejam, se aproximardao do sentido terminal exposto no texto.
Por mais que digamos que semelhantes interpretacdes sao fantasiosas ou inadequadas, a
verdade, ou a tendéncia delas é desvendarem a trama do conto de maneira entrecruzada.
Entre super-interpretacdo e sub-interpretacdo (ECO, 1993) chega-se ao meio-termo crucial
— aqui brilha moderada a tranquiila simetria dos pontos de vistas com suas forcas naturais.
Seguindo as etapas decisivas da narrativa, e sempre buscando apoio
complementar na diversidade dos alunos, destacamos mais um trecho em que as relagcbes

entre as diversas personagens comeg¢am a definir a complexidade da situacgéo:

“Saiba vosmecé que, na Serra, por o ultimamente, se compareceu
um mogo do Governo, rapaz meio estrondoso...Saiba que eu estou
com ele a revelia... Ca eu nao quero questdao com o Governo, nao
estou em saude nem idade... O rapaz, muitos acham que ele é de
seu tanto desmiolado...”(p.10).

Nesse fragmento o docente exploraria alguns termos aparentemente de dedugéao
dificil, tais como “estrondoso”. Sabemos que “desmiolado” e “Vosmecé” sao relativamente
apreensiveis. Caso haja duvidas, o estimulador em potencial da sala de aula (o professor)
as eliminara. O importante é que ao longo do conto muitas das barreiras linguisticas sejam
superadas e o entendimento conquistado pelos alunos. Se os alunos ndo conseguirem
desvendar o significado exato desses termos e derem uma resposta inadequada aos
mesmos, semelhante descompasso reinviara o professor a sua fungdo tipica de
intermediario do processo continuo do saber. Algo, entretanto, esta claro: o enfrentamento
dos dois personagens esta prestes a acelerar-se. Vejamos mais um instrutivo fragmento

do conto onde o cavaleiro da serra praticamente intima o Doutor:

“Yosmecé agora me faga a boa obra de querer me ensinar o que é

mesmo que é: fasmisgerado...faz-me-
gerado...falmisgeraldo...familhas-gerado...?”(ibid,grifos nossos)

Com essa interrogacao chegamos a um dos apices da narrativa. A questao central

esta langada. De posse de copias do conto, os alunos perceberao que, um pouco a frente,

a personagem Damazio repetira enfaticamente e com minimas variagbes essa pergunta.

Notardo, em suma, que um perigoso jogo envolveu dois oponentes de areas
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complementares da praxis humana. Um fendmeno gramatico, linglistico, tornou-se
obsessivo e tomou conta de um Jagung¢o que, intrigado com o seu significado, veio
consultar alguém adequado. Veio com testemunhas forcar uma resposta satisfatéria.

Observemos uma fala reflexiva do Doutor devidamente pressionado:

Famigerado?Habitei predmbulos. Bem que eu me carecia
noutro interim, em inducias. Como por socorro, espiei os trés
outros, em seus cavalos, intungidos até entao,
mumumudos.(ibid).

O narrador, em sua linguagem barroca, substitutiva, tenta respirar e buscar ajuda
onde ela menos pode se manifestar: nos trés cavaleiros que vieram a reboque, forcados
pelo seu chefe. Esse trecho causara talvez embarago nos alunos. Uma possivel confusao
por causa da linguagem hibrida do autor. A posi¢cao das palavras “preambulos”e “interim”,
e da grafia de “inducias e intungidos”provocarao estranhamento em muitos alunos. Cabe,
porém, ao professor desentranhar os motivos e os sentidos dos vocabulos. Mesmo quando
ha dificuldade em traduzir palavras asperas, ou truncadas, existe uma solugao classica
para se obter o sentido do texto em questao; por analogia e por contextualizagéo. O trecho
acima informa a indecisdo e o embarago que tomam o Doutor; a ddvida e o medo deixam-
no em estado temeroso. Uma ressalva deve ser feita nesse momento: a dialética da
releitura. Através dela surge uma mudanga de sentidos, ou uma iluminagdo quanto ao
significado profundo da mensagem. Ao relermos passagens textuais, novos dados séo
reativados e reatualizam o valor das palavras, dando-lhes um certeiro significado. Se
alguns alunos perguntarem a razdo da alteragdo de palavras, o docente dird que o autor
procede assim para tentar inovar o Iéxico, talvez até para tornar enigmatica a narrativa
relativamente compreensivel aquela altura.

Sem desejar alterar o foco do conto, o professor podera sugerir uma olhada a
questao espacial, que alias assim como o tempo, parecem estreitar todas as personagens.
O doutor sente que a saida para seu dilema mortal ¢é ser criativo, ou convincente na
resposta que tera que langar ao jagungo. A sequéncia informara se o saber em pessoa
consegue adaptar-se ao desejo de seu oponente. A explicagdo vem de maneira
sinonimica:

[EENE [ L]

-Famigerado ¢é inoxio, é “celebre”, “notério”, “notavel”...
-Vosmecé mal n&o veja grossaria no ndo entender.

Mais me diga: é desaforado? E cacoavel? E de arrenegar?
Farsancia? Nome de ofensa? Vilta nenhuma, nenhum doesto. Sao
expressdes neutras, de outros usos...

Pois...e 0 que é que é, em fala de pobre, linguagem de em dia-de-
semana?

Famigerado? Bem. E: “importante”, que merece louvor,
respeito...(p.11).
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Toda essa contenda verbal visa reparar um dificil equilibrio entre criaturas
imprevisiveis, vaidosas e temerosas. Para simplificar nosso desenvolvimento da aula,
destacaremos o continuo paradoxo entranhado nesse dialogo-disputa, o qual chega a um
fim dificil. Quantos alunos n&o notariam a ambivaléncia dos vocabulos nesse dialogo
prensado? Qual professor ndo hesitaria, talvez, em adiar a explicagéo final por um periodo
maior? Apesar do tempo contrario as duas alternativas - revelar ou adiar as conseqiéncias
de tal combate-, é preciso explicar o desvio conveniente que o doutor tem que fazer para
aplacar a sinuosa determinacdo do cavaleiro Damazio. E preciso semelhante
comportamento, em situacao extrema, de alguém culturalmente cristalizado? Acreditamos
que todos ou a maioria concordarao que ndao ha muito o que fazer, a nao ser continuar
argumentando e cedendo o estritamente inexoravel; além desse ponto de fuga, o que mais
poderia o doutor fazer...? Reproduzimos, no fim, o acordo a que chegaram o Jagunco e o
Doutor:

“Mas mais sorriu, apagara-se-lhe a inquietagdo. Disse

-A gente tem <cada cisma de duvida boba, dessas
desconfiangas...S6 pra azedar a mandioca...Agradeceu, quis me
apertar a mao.Outra vez aceitaria de entrar em minha casa. Oh,

pois.”(p.12).

Finalizando, o que mais lembrariamos aos alunos apds esse extremo conflito
narrativo? que ele, naturalmente, aplica-se a determinados momentos da vida cotidiana,
que alias pode ser tdo temerosa quanto essa entrevista aparentemente criada? Sim.
Outras sugestbes diversas viriam dos proprios alunos com suas experiéncias marcantes e

prestes a si distenderem entre a ponte e o abismo da vida que segue.
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Consideragoes finais

Apresentaremos, sucintamente, um panorama dos resultados de nossa analise. Em
primeiro plano, o ritmo, na sequéncia, as inversdes sintaticas e os neologismos. So6
aparentemente separados, todos esses elementos estruturadores da linguagem estdo em
constante relagdo. Em “Os Irmaos Dagobé”, “A Menina de 1a” e “Famigerado” todos esses
ingredientes linglisticos estao manifestos, e paralelo a eles ha o fator mitico. O que existe
de notavel nesses contos €& a correspondéncia entre esses planos. Em “Os Irmaos
Dagobé” percebemos a intencionalidade do autor em reuni-los e acrescentar outros, como
o coloquialismo da linguagem falada. Nas veredas do enredo, no inicio e no fim, la estao
as marcas das construcdes e dos simbolos, fortes ressonancias do mito, trilhas do ritmo e
uma obstinada sintaxe poética.

O conceito de mito, aplicado a “Os Irmaos Dagobé”, remete a arquétipos ancestrais
e coletivos, a imagens primeiras do processo humano terrestre. Existe, também, uma forte
relagdo criada por essas criaturas humanas entre suas agdes e os simbolos para
homenagea-las, ou apaga-las, entre as coisas que tendem a autonomia e seus nomes
escolhidos. E algo que tornou-se um lugar comum, isto €&, relacionar o ser e seu ato,
deixando, se possivel, um relato em seu tempo e a posteridade. O nome Damastor é
deveras significativo, ou modelar em termos ancestrais; o mito, nesse conto, retorna de
modo denso, mas ndo permanece intocavel: agora, num pequeno povoado, eis que 0O
ancestral de Adamastor ao entrar em cena somente o faz de maneira retrospectiva. E que
0 inicio da narrativa abre-se com as luzes em seu velorio; e sera durante uma longa noite
que saberemos dos motivos centrais para a sua morte e sobrevida dos seus irméos. De
Hesiodo a Camdes ha uma reaproximacao do personagem a partir de seu carater
perverso, ou autoritario. Também o fim tragico, agdnico da personagem se repete.

A mudanca roseana consiste em apagar tracos fisicos especificos e manter sua aura
essencial de mestre dos “maus”: agressivo e brutal, ou aquele que a todos provoca e
desrespeita. Por contagio, ele passa seus tragos aos outros irmaos. A principio, os outros
irmaos carregarao inclinagoes adquiridas a forca de Adamastor. Essa heranga é a parte
inescapavel outorgada aqueles que estdo proximos. O componente masculo, ou
demasiado humano dos irm&os e das pessoas do povoado onde vivem expde uma
auséncia:- nesse espaco da narrativa ndo existem mulheres, ou elas sido deliberadamente
apagadas, talvez por causa da violéncia. Esse detalhe significativo reforga o aspecto mitico

do ponto de vista do narrador.
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Na “Menina de 1a” e em “Famigerado” a recorréncia da linguagem dindmica e do mito,
ou lenda, estdao estreitamente vinculados. No primeiro conto existe aquele traco
maravilhoso do inusitado, daquilo que a principio parece que nao vai conseguir vingar ou
vencer. A menina € uma prova ficcional de que as aparéncias as vezes enganam, ou
confirmam através da excegdo uma regra universal: de onde menos se espera surge algo.
Esse algo diferente, marcante, vem através da forca das palavras e de suas
consequéncias extremas (ou irbnicas).

Nesses dois contos os ritmos das personagens centrais sdo diversos, mas
apontamos duas recorréncias : A menina (de “Menina de 18" ) e o Doutor (de “Famigerado”)
justificam suas vidas através do encanto e forca das palavras. O trabalho dos dois consiste
em pensar, ou contemplar as coisas do mundo, e agir sobre ele tendo como meio vital as
palavras em suas multiplas aparéncias. De fato, € uma certeza: ambos vivem seus dias
defendendo-se através do ritmo e signo linglistico. Um faz sua lenda, anti—aquiles, pelo
poder e supersticdo das palavras: “A menina de Ia”. O outro, o Doutor - ou o0 saber em
pessoa, mas em uma forma astuciosa e moderada-, sobrevive por causa e efeito das
palavras. Eles sao o inverso dos guerreiros miticos Aquiles e Heitor. Mas, em outra escala
de atuacao, sao sobreviventes do saber e tornam-se modelares. Ambos, se desejar-mos,
representam o extremo mitico e ritmico de(A)Damastor Dagobé Damazio Siqueira e
Liojorge. Sé&o retomadas ciclicas devidamente ajustadas a determinados espacos e
momentos histdricos. No entanto, representam também sua contrafaccdo: ao
comportarem-se de modo distraido ou dissimulado, através do calculo ou por intuicéo, eles
representam o mundo da cultura ou do saber. Sem esquecer-mos, é claro, a mistura
complexa de uma personagem como Liojorge onde estdo relacionados diversas maneiras
de enfrentar e resistir aos acasos, ou a forga caodtica do mundo.

Um dos conceitos de ritmo apresentados por Grammont (apud Moisés,446 ), postula
que ele é “um retorno, a intervalos sensivelmente regulares, ou iguais, de tempos
marcados ou acentos ritmicos”. Semelhante conceito caberia a padrdes de conduta
humana ao longo da histéria no sentido de que o mesmo é a histéria que se passou a
margem do tempo, ou a narrativa do que deuses e seres divinos fizeram no comeco do
Tempo. Semelhante definicdo também pode ser aplicado a acontecimentos humanos,
verdadeiros ou nao . Outro conceito de mito, segundo Mircea Eleade, (1994 ) é que o “mito
€ solidario da ontologia: ndo fala senéo de realidades, do que acontece realmente, do que
€ plenamente manifesto”; a definicdo atinge o centro de nossas narrativas, mostrando o
quanto de criativas, imaginaria ou irbnicas envolvem-nas. Em decorréncia de atos em
todas as suas variacbes, através desse trés contos imaginaria e ironicamente
constituidos, temos uma superposi¢cao de agdes através da imagética da palavra. Outra

conclusdo que remete a conceituacdo mitica & aquela da indiferenciacdo dos seres, de
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géneros e espécies. Em Guimaraes Rosa, ha uma diferenca entre os diversos
personagens, mas no fim percebemos sutilmente quem conseguiu prevalecer, ou quem,
morrendo jovem, alcangou sem duvidas com a ajuda de muitos, gravar seus “feitos”
somente através das lembrancas dos que ficaram para proclamar que foi assim.

Em suma, todos os ritmos séo corporais e variam até os limites em que também séo
diversos os rostos e caracteres; todos os mitos podem ser reatualizados, inclusive até
beirarem o abismo do sagrado ou da indiferenciagédo. Se é certo que em Guimaraes Rosa
a batalha entre os seres (“Os Irmaos Dagobé”) e as coisas (“Famigerado”) que os
circundam é adiada ou nao se realiza, talvez seja pela dificuldade do projeto insélito que a
cada um deles é proposto. Ou, se por outro lado, realizam-se de modo curto e intensivo (“A
menina de 1a”) é para ilustrar o dito “popular”’: o que é bom ou feliz dura pouco A inversao
de expectativas vem para expor esse processo de diferenciacdo pessoal, sem, contudo,
resolver satisfatoriamente o conflito. O que o autor propde com sua linguagem dinamica é
uma diferenciagdo singular, mas nem por isso esse seu novo método da conta de exaurir
os conflitos linglisticos. O porqué desse adiamento, de uma linguagem ou tema que ao
cristalizar-se torna-se lugar comum e o efeito decai , é a auséncia, desde ha muito tempo
transcorrido, da perfeicdo desejada; enfim, por mais que o desejo projete-se a procura de
um fim que o satisfaga, o suposto limite ou o alvo mével a ser atingido desloca-se. Talvez
o equilibrio esteja em nao poder-se alcancgar essa perfeicdo. Ou quem sabe a superacao
diferenciadora tornou-se dificil e insuficiente a todo e qualquer objetivo humano.

Quanto a questao do ensino de literatura em sala de aula, a palavra adequada para
a sua defesa permanente é paciéncia, ou talvez mais precisamente ,”obsesséo ciclica”. O
eterno retorno aos intensos encantos da literatura, em qualquer canto do mundo, da casa
de cada um a sala de aula, apenas pode ser definido pelos termos “viagem, consciéncia e
alienacado”. E, mesmo assim, na sequéncia hierarquica que cada um conseguir intuir.
Compreendendo-se, ou ndo, o que esta em jogo apods variadas leituras literarias, o que
percebemos como vital, talvez, é a convicgdo com que cada um incorpora seus sonhos de
realidade e sobrevivéncia nessa curta e iluséria passagem nesse estranho pedaco de
universo denominado terra. No mais, como ja constatamos anteriormente, devemos
continuar lutando por um equilibrio, em salas de aulas especialmente, entre professores e
alunos quanto a questdo de interpretar e compreender os textos literarios em suas
possiveis e multiplas significagbes. Em suma, que cada um, do angulo de suas
perspectivas educacionais, procure desenvolver e potencializar os seus recursos

intelectuais até os limites ambivalentes das leituras dos variados textos literarios.
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