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RESUMO

Este trabalho centra-se no estudo das narrativas “Campo geral”, de Corpo de baile (1956),
“As margens da alegria”, “Os cimos” ¢ “Darandina”, de Primeiras estorias (1962), do escritor
Jodo Guimardes Rosa (1908-1967). Sera discutido a perspectiva da crianca e do louco a
respeito do modo de apreensdo do mundo e da vida, seja pela beleza, seja pela loucura, visando
também a uma leitura comparativa relacionada a temporalidade em “As margens da alegria” e
em “Os cimos”, cuja semelhanca estd presente tanto na temdtica quanto na estrutura das
narrativas. Com o intuito de interpretar os contos selecionados, em que sdo abordados temas
diversificados como: a infancia, a alegria, a perda, a morte, a loucura e o sofrimento foram
escolhidos estudiosos das obras de Guimardes Rosa como: Paulo Rénai, Claudia Soares, Silvio
Holanda, Luiz Tatit. Tendo em vista que este exame se fundamenta na Estética da Recepgdo,
formulada por Hans Robert Jauss, o qual, sob a oOtica de uma hermenéutica literéaria, defende
que o leitor € o principal colaborador na constituicdo de sentido de uma dada producdo literéria,
em que a experiéncia estética é conduzida por uma integracdo entre a heranca da tradicao
histdrico-literaria e os horizontes interpretativos de quem Ié a obra. Dessa forma, no primeiro
capitulo, discutiremos acerca do método estético-recepcional e da hermenéutica literaria,
balizados por textos de Jauss, Gadamer, Ricceur e Palmer, tracando as orientacGes tedricas para
a construcdo dos proximos capitulos. No segundo capitulo, proporemos o estudo da
interpretacdo de “As margens da alegria”, “Os cimos” e “Darandina” (Primeiras estorias) e de
“Campo geral” (Corpo de baile). Por ultimo, no terceiro capitulo, faremos a analise da
recepcao critica das narrativas supracitadas.

PALAVRAS-CHAVE: Jodo Guimardes Rosa. Corpo de baile. Primeiras estorias. Estética da
Recepcao.
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ABSTRACT

This work focuses on the narratives “Campo geral” from Corpo de baile (1956), “The thin edge
of happiness”, “Treetops” and “Much ado” from Third bank of the river and other stories
(1962), book wrote by the Brazilian Jodo Guimardes Rosa (1908-1967). About the narratives,
we will discuss the perspective of the child and of the madman, the way of apprehension of the
world and life, through the beauty or the madness, and a comparative reading related to
temporality between “The thin edge of happiness” and “Treetops”, whose similarity is present
in the theme and in narrative structure. In the study, we will highlight the critic texts from
scholars of the criticism reception about Guimardes Rosa as Ronai, Soares, Holanda and Tatit,
besides, this paper is based in the Aesthetic of Reception, formulated by the German Hans
Robert Jauss under a perspective of a literary hermeneutics that becomes the reader a major
collaborator in the building of sense of a given written production, and which the aesthetic
experience is taken by an integration between the legacy of the literary-historical tradition and
the interpretive horizons of those who read the work, seen mainly in A historia da literatura
como provocacdo a teoria literdria. Thus, the first chapter will discuss of the study
recepcional-aesthetic and literary hermeneutics through of the texts from Jauss, Gadamer,
Ricceur and Palmer, outlining the main theoretical guidelines for the construction of the next
chapters. Following, in the second chapter we will make the study of the “The thin edge of
happiness”, “Treetops” and ‘“Much ado” (Third bank of the river and other stories) and
“Campo geral” (Corpo de baile). Finally, in the third chapter, we will present analyses of
criticism reception of the small collection of the referred narratives.

KEYWORDS: Jodo Guimardes Rosa. Corpo de baile. Third bank of the river and other
stories. Aesthetic of Reception.
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INTRODUCAO

Escritor genial, dos poucos que aguentam esse
qualificativo em nossa literatura, Guimardes Rosa supera
e refina o documento, que ndo obstante conhece
exaustivamente e cuja forca sugestiva guarda intacta, por
meio da sublimacao estética.

(Antonio Candido)*

Este trabalho tem por objetivo propor uma leitura da novela “Campo geral”, de Corpo
de baile e de trés contos, “As margens da alegria”, “Os cimos” ¢ “Darandina”, de Primeiras
estorias, do escritor Jodo Guimardes Rosa, 0 qual se destaca no cenério da literatura brasileira
desde a sua estreia em 1946, com Sagarana, reveladora “das mais altas qualidades”z, um ano
apos a queda do governo de Gettlio Vargas e o inicio da chamada “Geragdo de 45”, & qual o
autor se vincula cronologicamente.

Passados dez anos, Guimardes Rosa alcanca o reconhecimento como escritor, em
consequéncia da publicagdo de Corpo de baile e de Grande sertdo: veredas. E, ja
transcorridas mais de quatro décadas de sua morte, em 1967, suas obras continuam
provocando uma pluralidade de discursos criticos, ao lado de leituras e interpretacGes
inumeraveis, capazes de gerar novas redes de estudos.

A primeira edigéo, de 1956, de Corpo de baile havia sido dividida em dois volumes.
Porém, em 1960, essa obra foi lancada em volume Unico. Somente, na terceira edigdo (1965),
Guimardes Rosa optou em desdobra-la em trés volumes: Manuelzdo e Miguilim, No
Urubuquaqua, no Pinhém e Noites do sertdo, apesar disso, as semelhancas e as afinidades
entre 0s temas e as personagens que percorrem as sete novelas séo fortes para manté-las
unidas sob a ideia do movimento da danca.

Primeiras estorias € o quarto livro, entre os sete, do conjunto rosiano. Publicado pela
José Olympio, em 1962, com vinte e um contos, obra muito diferente de Sagarana, com
narrativas longas, e da primeira edicdo de Grande sertdo: veredas, um romance escrito em
quinhentas e noventa e quatro paginas. Em cada estoria de 62 existe um entrelacar do mundo
de fantasia e da realidade, a vitoria do irracional sobre o racional, o narrar o inenarravel.

Como escritor e pesquisador costumaz desde muito jovem, Guimardes Rosa soube

valorizar o mundo do sertanejo por meio da recriacdo e traducdo poetica de sua linguagem,

! CANDIDO, Antonio. Jaguncos mineiros de Claudio a Guimar&es Rosa. In: VArios escritos. S0 Paulo: Duas
Cidades, 1970. p. 151.
Z Idem; CASTELO, José Aderaldo. Presenca da literatura brasileira. 4. ed. S&o Paulo: Difel, 1972. p. 31.
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que se deve a anos de dedicacdo aos estudos de linguas, de contatos com os sertanejos,
mascates, garimpeiros, pracas de policia, cacadores, vaqueiros, bichos e paisagens mineiras,
transcriando-os em ficcao universal do homem e seus conflitos.

A respeito da producéo literaria de Guimardes Rosa, Paulo Ronai marca a existéncia de
um espirito ladico no escritor, vendo-o espiar com “malicia brincalhona, as reagdes da critica
a certas inovacdes explosivas, assim como exultar ante a agudeza de alguns intérpretes que
conseguiram captar-lhe as mensagens, muitas vezes propositadamente veladas™®, porque,
como o proprio Rosa havia afirmado em entrevista que, “tudo, absolutamente tudo,
correspondia a intengdes, era calculado™.

Para o critico hingaro Rdnai, os textos de Guimardes Rosa ampliaram a nossa maneira
de ver o Brasil ao expor um pais antes desconhecido do publico brasileiro, ao revelar-nos um
lugar “imutavel, intemporal, uma populacdo que sé aparentemente € nossa contemporanea,
mas gravita em volta de mitologias ancestrais, em obediéncia a cdigos atavicos sem por isso
viver com menos intensidade os grandes problemas do homem>,

Antonio Candido, no texto “O direito a literatura”, escrito em 1988, defende a ideia de
que a literatura faz parte também das necessidades do ser humano, que lhe garante a sua
integridade espiritual, uma necessidade universal que “deve ser satisfeita sob pena de mutilar
a personalidade, porque pelo fato de dar forma aos sentimentos e a visdo do mundo ela nos

organiza, nos liberta do caos e portanto nos humaniza™®

, sendo, pois, um espaco fecundo de
cultura, dialogo e de projetar o homem como um veiculo catalisador da conscientizacdo e da
transformacéo humana.

Salientamos, a prop6sito, que nosso trabalho possui o intuito de ampliar a producédo
cientifica referente a obra de Guimardes Rosa, contribuindo, assim, para a recep¢ao critica dos
estudos literarios acerca das producdes ficcionais do autor, ja que estamos diante de um
classico, cujas possiveis interpretacdes ndo finalizardo, pois, “um classico é uma obra que

. . vosT
provoca incessantemente uma nuvem de discursos sobre si”

de que fala o escritor Italo
Calvino (1923-1985), de tal modo a consagra-lo cada vez mais como um dos canones da
Literatura, ao lado de grandes nomes como James Joyce, Johann Wolfgang von Goethe e

William Shakespeare, por exemplo.

¥ RONAI, Paulo. Perfil de Jodo Guimardes Rosa. In: Seleta de Jodo Guimardes Rosa. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1973. p. XX

* Idem, ibidem, p. XX.

® Idem, ibidem, p. XX.

® CANDIDO, Antonio. O direito a literatura. In: Varios escritos. 3. ed. ver. e ampl. S&o Paulo: Duas Cidades,
1995. p. 256.

" CALVINO, Italo. Por que ler os classicos. Trad. Nilson Moulin. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1991.
p. 12.
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No empenho de produzir um material que possa ser incluido a “nuvem de discursos”
criticos sucedida dos livros de Guimaraes Rosa, fazendo dele um escritor de obras sempre
inéditas, por se revelarem em tempos e formas de recepcdo diferentes, tracamos para a
construcdo do corpus o objetivo geral, exposto inicialmente: propor uma leitura da novela
“Campo geral” (de Corpo de baile), seguida dos contos “As margens da alegria”, “Os cimos”
e “Darandina” (de Primeiras estdrias) e os objetivos especificos: 1) analisar como ocorre a
mudanca de mundo sob a perspectiva da crianca e a do louco; 2) analisar o elemento tempo
COMO um processo crucial na construcao de “As margens da alegria” e em “Os cimos’; e por
altimo, 3) a recepgdo critica das obras Corpo de baile e Primeiras estdrias, baseando-se na
proposta de Hans Robert Jauss, de uma hermenéutica literaria centrada no leitor.

A pesquisa a ser realizada aqui serad bibliografica sobre as obras selecionadas para a
dissertacdo de Mestrado, alicercada em produces criticas em relagcdo as narrativas rosianas,
tendo como escopo tedrico a Estética da Recepcéo, por sua vez, a metodologia mais adequada
para este trabalho a respeito da recepcédo critica. Torna-se indispensavel destacar 0os exames
criticos de Paulo Rénai (1972, 2001 e 2002), Claudia Campos Soares (2002), Silvio Holanda
(2003) e Luiz Tatit (2010), os quais se debrucaram em decifrar o enigma do fazer literario de
Guimarées Rosa.

Visamos, para tanto, delinear melhor as especula¢des que aqui serdo tecidas, a divisdo
da dissertacdo em trés capitulos. Por exemplo, no primeiro capitulo, “A experiéncia estética e
a hermenéutica literaria”, entendemos que, quando nos referimos a recepc¢éo critica da obra de
Jodo Guimardes Rosa, 0 suporte tedrico para esse estudo seja o da Estética da Recepcéo,
tendo por principal teérico Hans Robert Jauss, do qual serd salientado aqui o texto base A
historia da literatura como provocacao a teoria literaria, de 1994. Nesta obra, o ex-professor
da Universidade de Constanca, entre outros pressupostos, propde uma hermenéutica
essencialmente ligada ao leitor, que nos possibilita assinalar as relacdes do texto literario
rosiano com a época de seu aparecimento, além de estabelecer uma aproximacao dos textos
do escritor supracitado com os horizontes interpretativos de quem |€ as suas obras.

Isso implica, portanto, o direcionamento a uma leitura que possa dar conta da
historicidade dos textos literarios. Ha, entdo, a necessidade de falar da experiéncia estética
do leitor, elemento de suma importancia para o nosso trabalho, visto que, quando se
procede & leitura, este se torna também “autor”, atribuindo outros significados ao texto,
conforme a sua contemporaneidade.

No segundo capitulo, “Visdo epifanica a visdo da loucura em quatro estorias de

Guimardes Rosa”, afeitos ao metodo estético-recepcional, discutidos no primeiro capitulo,
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proporemos uma interpretagdo da novela “Campo geral”, de Corpo de baile, e de trés
narrativas, de Primeiras estorias, “As margens da alegria”, “Os cimos” e “Darandina”.
Buscaremos compreender como Miguilim, lidava com as adversidades de uma vida sertaneja
em meio aos dramas familiares que conduziam a sua vida e 0 seu crescimento. Logo, em
seguida, trataremos de dois contos que possuem 0 mesmo personagem, chamado apenas de
Menino, que passa por euforias e disforias: o deslumbramento perante o belo (a paisagem, a
natureza, o peru e o tucano) e a dificil experiéncia e aproximacao da morte.

Empreenderemos também uma leitura comparativa relacionada a temporalidade nos
contos “As margens da alegria” e “Os cimos”, cuja semelhanga esta tanto na tematica quanto
na estrutura narrativa. Para, entdo, adentrarmos no conto “Darandina”, no qual € narrada uma
estoria de um cidadao que, enlouquecido, sobe a uma palmeira e, & em cima, ante 0s médicos
de um manicomio e a multiddo, recupera de subito a razdo, havendo, portanto, um
questionamento da normalidade e a fragilidade dos limites entre ela e a loucura.

No terceiro capitulo, “A critica literdria de Primeiras estorias e de Corpo de baile:
leitores enredados pela escrita de Guimaraes Rosa”, finalmente, em raz&o do valor essencial
da interpretacdo e do levantamento de determinados aspectos das narrativas assinaladas
acima, daremos prosseguimento ao exame da recepcao critica referente as obras Corpo de
baile (1956) e Primeiras estorias (1962), de Guimardes Rosa, verificando se essas leituras
possuem congruéncia com o que foi realizado anteriormente neste trabalho; dessa forma,
apresentando as criticas desenvolvidas acerca das obras supracitadas, veremos que elas, junto
as outras do escritor mineiro, sdo obras literarias abertas que provocam uma ebulicdo de
discursos criticos em torno delas. Passemos, entdo, ao estudo da Estética da Recepgdo que nos
servird de base para a construcdo dos capitulos subsequentes do corpus da pesquisa.
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1

A EXPERIENCIA ESTETICA EM JAUSS E A HERMENEUTICA LITERARIA

A vida histérica da obra literaria ndo pode ser
concebida sem a participacdo ativa de seu
destinatario.

(Hans Robert Jauss)®

Neste primeiro capitulo, destacaremos o método estético-recepcional acompanhado de
discussbes das sete teses elaboradas por Jauss, estudioso falecido em marco de 1997, na
cidade de Constanca, distrito da Alemanha, bem como da hermenéutica literaria sob a égide
do pensamento jaussiano, que valoriza o papel do leitor na interpretagdo critica de uma obra
literaria.

Antes de entrarmos na discussdo acerca da Estética da Recepcao, temos de perceber que
desde a sua criacdo até o presente momento ela possui um espag¢o importante na Teoria
Literaria, pelo predicado de questionar a nogéo idealista de texto literario, especialmente no
que concerne a histéria da literatura, em que Jauss ancora suas principais teses que seréo
discutidas a posteriori. Para tanto, deter-nos-emos em como 0 pensador alemao se preocupou
em legitimar a viabilidade do “método” estético-recepcional perante os elementos concretos
de textos literarios, a fim de evitar que este seja reduzido a uma simploria “ferramenta” de
analise de uma producdo escrita, a um léxico (horizonte de expectativas, fusdo de horizontes,

I6gica da pergunta e da resposta), aplicavel, de modo indiscriminado, a quaisquer textos.
1.1. O estudo do método: A Estética da Recepcao

Em 13 de abril de 1967, na aula inaugural da Universidade de Constanca, Hans Robert
Jauss (1921-1997) expds a Estética da Recepcdo [Rezeptionsasthetik] pela primeira vez,
definindo-a como uma pesquisa sobre a recepg¢do da literatura e seus efeitos no leitor, com o
titulo “O que € e com que fim se estuda historia da literatura?” [Was hei8t und zu welchem

Enae studiert man Literaturgeschichte?]. A Estética da Recepcdo nascia sob o “signo da

8 JAUSS, Hans Robert apud ZILBERMAN, Regina. In: A estética da recepcdo e histria da literatura. S&o
Paulo: Atica, 1989. p. 33. A epigrafe pode ser apreciada melhor no texto de origem alema: “Das geschichtliche
Leben des literarischen Werks ist ohne den aktiven Anteil seines Adressaten nicht denkbar”. (JAUR, Hans
Robert. Literaturgeschichte als provokation der literaturwissenschaft. In: Literaturgeschichte als provokation.
14. Aufl. Frankfurt: Suhrkamp, 1994. p. 169).
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9 porque valorizava a presenca do leitor no texto literario numa época que se

contradigdo
pregava o seu descrédito e desconfianca®.

Jauss havia motivado uma alteracdo no panorama dos estudos académicos, em especial
na Alemanha, ao reconhecer o leitor como um mediador da histdria da literatura, a qual
estava, tradicionalmente, associada a histoéria dos autores, das obras, dos géneros e dos
estilos'. Este pesquisador, sobretudo de literatura francesa, elegeu a histéria da literatura
como matéria principal de reflexdo quando argumenta que ela ¢ um processo “de recepcao e
producdo estética que se realiza na atualizacdo dos textos literarios por parte do leitor que os
recebe, do escritor, que se faz novamente produtor, e do critico, que sobre eles reflete”*?.

O tedrico alem&@o ao apresentar a Estética da Recepcdo j& esperava entrar em choque
com os modelos vigentes, que reuniam varios adeptos de hodiernas discussdes sobre a teoria e
analise literarias. Entre estes, destacam-se, no século XIX, a critica biografica
difundida por uma das grandes personalidades da literatura francesa: Charles Augustin
Sainte-Beuve (1804-1869), que foi o norte da critica da sua geracdo, e, no século XX, o
formalismo russo, 0 marxismo e o estruturalismo.

As teorias formalista e a marxista constituiram o panorama critico de Jauss em relacdo a
pré-historia da ciéncia da literatura contemporénea a sua. Ambas teorias tinham em comum a
rentncia ao empirismo do positivismo a metafisica estética da histéria do espirito e a tentativa
de encontrar a solugdo para o problema da literatura e historia, ou seja, a de compreender a

sucessao histdrica das obras literarias como sendo o nexo da literatura.

° FIGURELLLI, Roberto. Hans Robert Jauss e a estética da recepcéo. Letras, Curitiba, v. 37, p. 265, 1988.

190 termo em italico é de Compagnon. Ele discorre que a “desconfianca em relacéo ao leitor é — ou foi durante
muito tempo — uma atitude amplamente compartilhada nos estudos literéarios, caracterizando tanto o positivismo
quanto o formalismo, tanto o New Criticism quanto o estruturalismo. O leitor empirico, a ma compreensdo, as
falhas da leitura, como ruidos e brumas, perturbam todas essas abordagens, quer digam respeito ao autor ou ao
texto. Dai a tentacdo, em todos esses métodos, de ignorar o leitor ou, quando reconhecem sua presenca, [...] a
tentacdo [é] de formular sua prépria teoria como uma disciplina da leitura ou uma leitura ideal, visando a
remediar as falhas dos leitores empiricos”. Cf. COMPAGNON, Antoine. O leitor. In: O deménio da teoria.
Trad. Cleonice Paes Barreto Mouréo. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1999. p. 143.

1 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocacdo a teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
S&0 Paulo: Atica, 1994. p. 7. Quando Jauss tece sua critica sobre o problema da historiografia literaria, ele
relembra as palavras do historiador e politico alemo, do século XIX, Georg Gottfried Gervinus: “Tais livros
podem ter todos os méritos, mas, do ponto de vista histérico, ndo tém quase nenhum. Eles seguem
cronologicamente as diversas formas poéticas, dispdem os autores um apds 0 outro em sequéncia cronolégica —
da mesma forma como outros enumeram titulos de obras — e caracterizam, entdo, poetas e poesia de uma
maneira qualquer. Isso, porém, ndo ¢ historia alguma; mal chega a ser o esqueleto de uma historia”.

12 |dem, ibidem, p. 25.

'3 para Sainte-Beuve o estudo literario conduzia ao estudo da moral, logo, significava que estudar o estético é
estudar o ético. Era, de fato, a criacdo de um método que, na sua concepcao, resolveria a interpretagdo da obra,
buscando as qualidades pessoais (morais) nos aspectos biograficos do autor; isto iluminaria o entendimento da
obra literdria. Como ele mesmo acreditava: “A literatura, a produgéo literaria ndo é para mim distinta ou mesmo
separavel do resto do homem e da organizagdo”. Cf. SAINTE-BEUVE. La critique littéraire est a la base de la
science morale. In: FAYOLLE, Roger. La critique litteraire. Paris: Armand Colin, 1964. p. 282.
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Contudo, essas teorias se revelaram insuficientes para transpor esse problema deixado
em aberto, 0 que, no entanto, ndo impediu que Hans Robert Jauss propusesse que a qualidade
e a classificacdo de uma escrita literaria ndo interferem nas condicdes historicas ou mesmo
biogréficas de seu surgimento, tdo pouco de seu posicionamento vinculado ao seu contexto
“sucessorio [Folgerverhaltnis] do desenvolvimento de um género, mas sim dos critérios da
recepcao, do efeito [Wirkung] produzido pela obra e de sua fama junto a posteridade, critérios
estes de mais dificil apreensﬁo””.

A Estética da Recepgéo entrava de chofre na formula¢do de um novo tipo de Histéria da
Literatura. Seu interesse reside na maneira como a obra é ou deveria ser recebida, colocando e
estabelecendo o dialogismo (no sentido de relagéo) entre texto e leitor, quer dizer, entre efeito
e recepcdo, sem perder de vista a importancia sobre o valor e a experiéncia estética da obra
recepcionada e para quem esta é destinada, assumindo de tal modo uma nova postura para o
leitor, a de que a obra literaria s6 existe quando é motivada por este ator, importante tanto
para o conhecimento estético quanto histdrico.

Os estudos jaussianos trouxeram “uma inversao metodoldgica na abordagem dos fatos
artisticos [porque] sugere[m] que o foco deve recair sobre o leitor ou a recepcdo, e nao

1> mostrando-nos a problemética acerca da

exclusivamente sobre o autor e a producao
experiéncia estética do intérprete, o qual, antes de cumprir seu papel de julgamento de uma
obra literaria, é um leitor que entende a impossibilidade de compreender um livro se ndo se
compreende ele préprio gragas a esse livro™. Vista dessa maneira, a obra ndo é mais
concebida como um produto hermético e preso as estruturas formais do tecido escrito, mas se
aproxima do leitor que se sente livre para estuda-la “enquanto estrutura de comunicacao e
fendmeno historico™’.

A literatura ndo é uma colecdo de escritos, mas conjuntos organicos*®, como o critico
britdnico Thomas S. Eliot explicitava (1888-1965). Este defendia a importancia da
participacdo da critica na interpretagdo do texto literario, por acreditar na “possibilidade de
uma atividade cooperadora, e mais a possibilidade ainda de se chegar a algo fora de nds

5919

proprios que, provisoriamente, podemos designar por verdade”™, numa espécie de unido com

14 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocacéo a teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
S&0 Paulo: Atica, 1994. p. 23.

1> ZILBERMAN, Regina. A estética da recepcéo e historia da literatura. Sdo Paulo: Atica, 1989. p. 49.

'8 Sobre o conceito de leitor e a sua relagdo com o livro, cf. COMPAGNON, Antoine. O leitor. In: O demdnio
da teoria. Trad. Cleonice Peas Barreto Mourdo. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1999. p. 139-164.

7 |dem. A estética da recepcéo e o acolhimento brasileiro. Moara, Belém, n. 12, p. 15, jul-dez. 1999.

' ELIOT, T. S. A funcéo da critica. In: Ensaios de doutrina critica. Trad. Fernando Moser. 2 ed. Lisboa:
Guimarées, 1997. p. 37.

19 |dem, ibidem, p. 48-49.
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a criacdo no labor do artista. Isso, sob a ética de Jauss, significa que a producdo do objeto
artistico visa a um anico fim, o ato da leitura gerando infinitas formas, modos e pensamentos
sobre o texto. Constrdi-se, assim, uma linha de interpretacdo em que o leitor é levado a
exercer uma atividade reflexiva em relacdo ao texto, tornando-se um colaborador na
interpretacdo da narrativa.

E o caso de quem I& Corpo de baile e Primeiras estérias. Naturalmente, muitas
questdes sdo levantadas acerca das narrativas que integram os livros, uma delas, € de que
modo um inesperado acontecimento contém a forca de tirar o sujeito do seu cotidiano, por
exemplo, em “Darandina”. O discurso esquizofrénico do protagonista, que muda as atitudes
das pessoas que testemunham o seu devaneio, nos leva a questionar como o ser humano se
deixa abalar ndo necessariamente por assuntos renovados, mas pela forma como eles ocorrem.
Na novela “Campo geral”, a construcdo da subjetividade de Miguilim diante do espaco do
sertdo, onde é patente a visdo utilitaria para a sobrevivéncia da familia sertaneja.

A obra de arte ndo pode ser mais concebida como um organismo transtemporal e
imutavel, mas como uma relacdo dinamica entre autor, obra e leitor. Para o principal pensador

da Estética da Recepcéo:

Diante do éxito mundial do estruturalismo linguistico e do triunfo mais
recente da antropologia estrutural, assinalava-se, nas velhas ciéncias do
espirito (Geisteswissenschaften), em todos os campos, o abandono dos
paradigmas da compreensdo histérica. Via entdo a oportunidade de uma
nova teoria da literatura, exatamente ndo no ultrapasse da histéria, mas sim
na compreensdo ainda ndo esgotada da historicidade caracteristica da arte e
diferenciadora de sua compreensdo. Urgia renovar os estudos literarios e
superar os impasses da histdria positivista, 0s impasses da interpretacdo, que
apenas servia a si mesma ou a uma metafisica da “écriture”, e os impasses da
literatura comparada, que tomava a comparagdo como um fim em si. Tal
propdsito ndo seria alcancavel através da panaceia das taxinomias perfeitas,
dos sistemas semidticos fechados e dos modelos formalistas de descrigéo,
mas tdo sé através de uma teoria da histéria que desse conta do processo
dindmico de producéo e recepcdo e da relacdo dindmica entre autor, obra e
pUblico, utilizando-se para isso da hermenéutica da pergunta e resposta®.

Nesse sentido, o tedrico Jauss, no texto “A estética da recepcao: colocagdes gerais”, do
qual foi extraido o excerto acima, retoma o seu posicionamento a respeito de uma renovagao
nos estudos literdrios. Em A histéria da literatura como provocacdo a teoria literaria,
defende sua proposta de reformulacéo da historia da literatura balizada por meio de sete teses

ou, se preferir, sete principios teoricos sob os quais argumenta em favor da sua Estética da

0 JAUSS, Hans Robert. A estética da recepcéo: colocages gerais. In: LIMA, Luiz Costa (sel.). A literatura e o
leitor: textos de estética de recepgdo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979. p. 47-48.
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Recepcdo, esclarecendo, didaticamente e com exemplos, a sua teoria, que serdo a partir de
agora comentadas sucintamente.

Em sua primeira tese?, Jauss se empenha na tarefa de repensar o papel do historiador,
quando, na verdade, tenciona destacar o papel do leitor, ao demonstrar que a historicidade da
literatura é mediada pela experiéncia estética resultante de uma relacdo dialdgica entre leitor e
obra. Porém, esta ndo oferece aos leitores de cada época um mesmo aspecto, pelo contréario, a
obra literaria permite diferentes leituras em épocas distintas, cabendo ao receptor (o leitor) a
atualizacdo das leituras. O que determina o valor artistico de uma obra é a sua recepcao
intrinseca ao leitor que acontece “primordialmente no horizonte de expectativa dos leitores,
criticos e autores, seus contemporaneos e posteros, ao experienciar a obra”?. Esse horizonte a
que se refere o tedrico é a maneira como os leitores percebem e se situam no mundo, apoiados
pelas suas leituras ja realizadas, sendo, portanto, sujeitos ativos. Além do mais, o efeito da
obra sobre eles ndo é separado da sua historicidade prépria.

O ensaista e critico francés Gaétan Picon (1915-1976), ao afirmar que “[t]Joda obra de
arte € uma porta aberta para um vasto horizonte, mas ndo se abre antes que tenhamos formado

»23 & coerente com a segunda tese®* de Jauss. Essa tese

alguma ideia a respeito desse horizonte
volta-se para a experiéncia literaria do leitor que ultrapassa a questdo do bom-gosto. O
pensador alemdo esclarece que a recepcdo e o efeito de uma obra sdo construidos com base
em expectativas correspondentes ao momento histérico em que a obra surge. Assim como, em
toda experiéncia real, existe por trds da experiéncia literaria, sobre a obra recepcionada, um
“saber prévio, ele proprio € um momento dessa experiéncia, com base no qual o novo de que
tomamos conhecimento faz-se experiencidvel, ou seja, legivel, por assim dizer, num contexto

experiencial”zs.

2L JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocagdo & teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
Sdo Paulo: Atica, 1994. p. 24 (Grifo nosso). “Uma renovagio da historia da literatura demanda que se ponham
abaixo os preconceitos do objetivismo historico e que se fundamentem as estéticas tradicionais da producéo e da
representacdo numa estética da recepcao e do efeito. A historicidade da literatura ndo repousa numa conexao de
‘fatos literarios’ estabelecida post festum, mas no experienciar dindmico da obra literaria por parte de seus
leitores. Essa mesma rela¢do dial6gica constitui o pressuposto também da histéria da literatura. E isso porque,
antes de ser capaz de compreender e classificar uma obra, o historiador da literatura tem sempre de novamente
fazer-se, ele préprio, leitor. Em outras palavras: ele tem de ser capaz de fundamentar seu préprio juizo tomando
em conta sua posigdo presente na série historica dos leitores”.

22 1dem, ibidem, p. 26.

2 PICON, Gaétan. O escritor e sua sombra. Trad. Antonio Lazaro de Almeida Prado. Sdo Paulo: Nacional,
1970. p. 78.

2% JAUSS, Hans Robert. Op. cit., p. 27. “A analise da experiéncia literaria do leitor escapa ao psicologismo que a
ameaca quando descreve a recepcao e o efeito de uma obra a partir do sistema de referéncias que se pode
construir em fungdo das expectativas que, no momento histérico do aparecimento de cada obra, resultam do
conhecimento prévio do género, da forma e da tematica de obras ja conhecidas, bem como da oposicdo entre a
linguagem poética e a linguagem pratica”.

% 1dem, ibidem, p. 28. (Jauss cita G. Buck quando ressalta 0 processo de experiéncia estética do leitor).
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“Toda obra atua por delegag:ﬁo”26

, Ndo como uma novidade absoluta, no entanto, quando
ela surge, o seu publico a reconhece em virtude de tracos familiares que podem estar ao
alcance do leitor ou invisiveis para ele. A obra literaria nos sugere a lembranca de ja termos
lido pelo fato de identificarmos durante a leitura certa singularidade em comparagdo com o
que estamos lendo e o que foi dito em obras conhecidas por nos, sendo recordada pelo
escritor. Ela abre expectativas quanto a “meio e fim” e coloca o leitor em uma determinada
postura emocional de tal forma que nos precipita num “horizonte geral da compreensdo
vinculado, ao qual se pode, entdio — e ndo antes disso —, colocar a questdo acerca da
subjetividade da interpretacéo e do gosto dos diversos leitores ou camadas de leitores™?’.

A Estética da Recepcdo nos mostra que algumas obras, gracas a uma convencdo, de
género, de forma ou de estilo, ndo provocam mudanc¢a no horizonte de expectativas em seus
leitores. Porém, ha obras que rompem com o0 nosso horizonte conhecido, formando um novo
horizonte para nos. A leitura de Dom Quixote, de Cervantes, € um desses casos, pois o leitor
era induzido a pensar num horizonte de expectativa ligado ao romance de cavalaria, no
entanto, a obra evocava num outro, por se tratar de uma parodia desse género tdo popular, no
século XVI.

Os escritos Dom Quixote, de Miguel de Cervantes Saavedra (1547-1616) e Jacques le
fataliste, de Denis Diderot (1713-1784) foram renovadores & época de seu aparecimento na
Europa — exemplos que serviram como aplicagdo da segunda tese de Jauss —, haja vista que,
a titulo de comparacédo, no Brasil, convém lembrar que os livros de Guimardes Rosa foram
instigantes. O autor mineiro trouxe a literatura o sertdo sem, no entanto, fazer regionalismo,
fez com que seu publico, que extrapola as fronteiras brasileiras, passasse a enxergar o sertao,
a realidade e a nds mesmos de modo diverso.

A primeira vista, Corpo de baile apresenta um cenario com geografia e linguagem
sertaneja, mas ao passar pelas primeiras paginas do livro, descobrimos que o sertanejo é muito
mais que um homem simples do sertdo. Ele é um ser humano que passa por vicissitudes que
podem ocorrer em qualquer lugar e com qualquer pessoa. Sdo conflitos que afligem a
humanidade: o bem e o0 mal, a traicdo e a violéncia, o suicidio e a morte, a existéncia ou ndo
de Deus e do diabo, o sentido e o aprendizado da vida e o0 amor.

Ainda que o concurso da palavra “primeiras” possa sugerir o fato de os vinte e um

contos serem a primeira experiéncia de Guimardes Rosa nesse tipo de texto narrativo, seus

% PICON, Gaétan. O escritor e sua sombra. Trad. Antonio Lazaro de Almeida Prado. Sdo Paulo: Nacional,
1970. p. 78.

2T JAUSS, Hans Robert. A historia da literatura como provocagdo a teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
Séo Paulo: Atica, 1994. p. 28.
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enredos demonstram que sdo as primeiras estorias de um Brasil no comego do surgir, na
década de 1960. O primeiro e ultimo conto da obra Primeiras estorias, “As margens da
alegria” e “Os cimos”, encenam o desmatamento e o desmantelamento do universo sertanejo,
incorporando a ambos as potencialidades do projeto de nacionalidade brasileira, anunciada
pela perspectiva de uma crianga a aprender 0s seus caminhos.

Na falta de sinais explicitos, que ajudam na caracterizacdo de uma obra, podemos contar
com trés fatores que chegam a ser decisivos na recepcao do texto literario. O primeiro, incide
na percepgdo de regras normatizantes de um género. O segundo, reside na relacdo implicita
com obras conhecidas do contexto historico literario e o terceiro fator se da pela oposicao
entre ficcdo e realidade. Este Gltimo fator, mostra que o horizonte de expectativa literaria ndo
é prejudicado pelo da experiéncia de vida do leitor diante de uma nova obra, pelo fato de um
horizonte ndo excluir o outro.

A segunda tese de Jauss dialoga com a terceira®®, porque o objeto estético é passivel de
transformacéo, o horizonte de expectativa tende a renovar a obra literaria. Nesse sentido, o
tedrico alemdo postula que esse horizonte de expectativa € determinante para o valor estético
e carater artistico de uma produgdo literaria. O valor artistico € visto pelo modo como “uma
obra literaria, no momento historico de sua aparicéo, atende, supera, decepciona ou contraria
as expectativas de seu publico inicial”®, conforme “[a] distancia entre o horizonte de
expectativa e a obra, entre o ja conhecido da experiéncia estética anterior e a mudanca de
horizonte exigida pela acolhida a nova obra™*°, determina-se o seu carater artistico.

Quando uma obra é divulgada ja existe um publico que a aguarda, podendo ou néo
corresponder o horizonte de expectativa de seus leitores. Sem mudanca de horizonte, a obra
torna-se num mero entretenimento de modelos e formas delineadas e, por sua vez, serve
apenas para consentir a expectativas que esbocam tendéncias dominantes de gostos, a
proporcdo que deve ser agradavel a reproducdo do “belo usual”, confirma sentimentos
familiares e as fantasias do desejo, tornando aceitaveis “as experiéncias ndao corriqueiras ou

mesmo langa problemas morais, mas apenas para ‘soluciona-los’ no sentido edificante, diante

%8 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocagéo a teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
S&o Paulo: Atica, 1994. p. 31. “O horizonte de expectativa de uma obra, que assim se pode reconstruir, torna
possivel determinar seu carater artistico a partir do modo e do grau segundo o qual ela produz seu efeito sobre
um suposto publico. Denominando-se distancia estética aquela que medeia entre o horizonte de expectativa
preexistente e a aparicdo de uma obra nova — cuja acolhida, dando-se por intermédio da negacdo de
experiéncias conhecidas ou da conscientizacdo de outras, jamais expressas, pode ter por conseqiiéncia uma
“mudanc¢a de horizonte” —, tal distancia estética deixa-se objetivar historicamente no espectro das reacfes do
publico e do juizo da critica (sucesso espontaneo, rejeicdo ou choque, casos isolados de aprovacgdo, compreensao
radual ou tardia)”.
% Idem, ibidem, p. 31.
% |dem, ibidem, p. 31 (Grifo nosso).
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de questdes ja previamente”*

resolvidas pelos leitores.

Para Jauss o romance Fanny, de Ernest-Aimé Feydeau (1821-1873) é uma obra que néo
exige mais do leitor uma guinada rumo ao horizonte da experiéncia desconhecida, portanto,
afirma que esta obra se aproxima da esfera do entretenimento; ao contrario do romance
Madame Bovary, de Gustave Flaubert (1821-1880), que continua inovador. Sendo assim,
guanto mais o objeto estético mantiver o estranhamento contrariando as expectativas em
leitores e criticos, mais se fortalece o seu carater artistico.

A recepcdo critica das referidas obras confirma que as inovagdes propostas pelas
criagOes artisticas deixam marcas na historia da literatura, mesmo que seu publico se forme
aos poucos. E o que aconteceu com Madame Bovary, entendido de inicio por um pequeno
grupo de conhecedores e respeitado na histéria do romance, tornou-se um marco mundial, o
“publico leitor de romances por ele formado sancionou o0 novo canone de expectativas,
tornando insuportaveis [as descrices de Feydeau] e fazendo amarelecer qual um best seller
do passado as paginas de Fanny”*.

Na quarta tese®, a reconstrucdo do horizonte de espectativa do leitor de uma obra na
época do seu surgimento traz a luz a diferenca hermenéutica entre a compreensdo passada e a
presente de um texto. Jauss ratifica que para chegarmos ao entendimento do publico que
recepcionou a obra devemos partir da aplicacdo da logica de pergunta e resposta, proposta por

Gadamer (1900-2002), no livro Verdade e método [Wahrheit und methode], de 1960.

Levando adiante a tese de [Robin Georg Collingwood (1889-1943)],
segundo a qual s6 se pode entender um texto quando se compreendeu a
pergunta para a qual ele constitui uma resposta, Gadamer explica que a
pergunta reconstruida ndo pode mais inserir-se em seu horizonte original,
pois esse horizonte histdrico é sempre abarcado por aquele de nosso
presente: O entendimento [é] sempre o processo de fusdo de tais horizontes
supostamente existentes por si mesmos. A pergunta histérica ndo pode
existir por si, mas tem de transformar-se na pergunta que a tradi¢do constitui
para n6s**,

3 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocagdo & teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
S&o Paulo: Atica, 1994. p. 32.

%2 1dem, ibidem, p. 34.

% 1dem, ibidem, p. 35. “A reconstruco do horizonte de expectativa sob o qual uma obra foi criada e recebida no
passado possibilita, por outro lado, que se apresentem as questdes para as quais 0 texto constituiu uma resposta e
que se descortine, assim, a maneira pela qual o leitor de outrora terd encarado e compreendido a obra. Tal
abordagem corrige as normas de uma compreensdo classica ou modernizante da arte — em geral aplicadas
inconscientemente — e evita o circulo vicioso do recurso a um genérico espirito da época. Além disso, traz a luz
a diferenca hermenéutica entre a compreensdo passada e apresente de uma obra, da a conhecer a historia de sua
recepcdo — que intermedeia ambas as posicbes — e coloca em questdo, como um dogma platonizante da
metafisica filolégica, a aparente obviedade segundo a qual a poesia encontra-se atemporalmente presente no
texto literario, e seu significado objetivo, cunhado de forma definitiva, eterna e imediatamente acessivel ao
intérprete”.

% Idem, ibidem, p. 37.
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A reconstrucdo do horizonte se faz necesséria por fornecer as primeiras manifestacdes
da relacdo entre o texto e o publico, ao mesmo tempo uma troca, bem como favorece a
recuperacdo da historia da recepcao do tecido literario, uma vez que as compreensdes variam
no tempo. Além do mais, encerra também que os juizos dos criticos interfiram no julgamento
da obra: “esta ¢ considerada na relagdo com o horizonte dentro do qual apareceu, e ndo a

partir das preferéncias e critérios pessoais de quem a estuda”®

, Sem impor que 0 objeto
literario deva ser entendido exclusivamente pela perspectiva do passado. O texto explicita a
sua historicidade ao se abrir as novas perspectivas, as quais recebem respostas e,
paralelamente, contraria a ideia de maculacdo da obra de arte com a impressdo de uma
verdade atemporal.

Nas trés ultimas teses, Jauss considera trés aspectos precipuos que integram ao
“processo de agdo” do projeto estético-recepcional de uma historia da literatura: o primeiro se
interessa pelo diacrénico, relativo ao contexto recepcional das obras; o segundo, 0 sincronico
que se preocupa com o sistema de relagdes da literatura pertencente a uma época e a sucessdo
desses sistemas e o terceiro, pela relacédo entre literatura e vida.

O estudioso alemio, na quinta tese®, se detém na explicagdo de que a Estética da
Recepgéo além de alcancgar o sentido e a forma de uma obra literaria no contexto historico de

sua compreensdo, permite inclui-la em sua “série literaria™’

para que seja possivel conhecer a
sua posicéo e seu significado histérico no contexto da experiéncia literaria. Assim, o aspecto
diacronico reside no fato de que uma “obra nao perde seu poder de acdo ao transpor o periodo
em que apareceu; muitas vezes, sua importancia cresce ou diminui no tempo, determinando a
revisdo das épocas passadas em relagdo & percepcdo suscitada por ela no presente”.
Certamente, um passado literéario tende a retornar quando uma nova recepcdo pode trazé-lo de

volta ao presente, com isto 0 hovo

torna-se também categoria histérica quando se conduz a analise diacronica

¥ ZILBERMAN, Regina. A estética da recepcao e histéria da literatura. Sao Paulo: Atica, 1989. p. 36.

% JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocagdo & teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
Sdo Paulo: Atica, 1994. p. 41. “A teoria estético-recepcional ndo permite somente apreender sentido e forma da
obra literaria no desdobramento historico de sua compreensdo. Ela demanda também que se insira a obra isolada
em sua ‘série literaria’, a fim de que se conhega sua posi¢ao e significado histérico no contexto da experiéncia da
literatura. No passo que conduz de uma historia da recepcdo das obras a histéria da literatura, como
acontecimento, esta Ultima revela-se um processo no qual a recepcdo passiva de leitor e critico transforma-se na
recepcdo ativa e na nova producdo do autor — ou, visto de outra perspectiva, um processo no qual a nova obra
pode resolver problemas formais e morais legados pela anterior, podendo ainda propor novos problemas”.

" |dem, ibidem, p. 41-42. Para os formalistas, “a obra nova brota do pano de fundo das obras anteriores ou
contemporaneas a ela, atinge, na qualidade de forma bem-sucedida, o ‘apice’ de uma época literaria, é
reproduzida e, assim, progressivamente automatizada, para entdo, finalmente, tendo ja se imposto a forma
seguinte, prosseguir vegetando no cotidiano da literatura como género desgastado”.

% ZILBERMAN, Regina. Op. cit., p. 37.
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da Literatura até a questdo acerca de quais séo, efetivamente, 0s momentos
historicos que fazem do novo em uma obra literdria 0 novo; de em que
medida esse novo é ja perceptivel no momento histérico de seu
aparecimento; de que distancia, caminho ou atalho a compreenséao teve de
percorrer para alcangar-lhe o contetdo e, por fim, a questéo de se 0 momento
de sua atualizacdo plena foi tdo poderoso em seu efeito que logrou modificar
a maneira de ver o velho e, assim, a canonizacao do passado literario®.

Via de regra, 0 novo é visto com sentidos estético e historico. Este Gltimo ndo se
restringindo mais a posi¢do unidirecional e unidimensional dos fatos artisticos. Entretanto, na
sexta tese™, Jauss se reporta ao exame da circulacido de uma obra de arte no momento
simultaneo da recepcdo feita pelos seus leitores. Nesta tese, o pesquisador alemé&o ao tratar do
aspecto sincrénico, no qual a escrita do autor € submetida a apreciacdo de seu publico leitor,
frisa a existéncia de uma relacdo entre a literatura de um dado periodo histérico e as fases a
que ela pertence. Ao propor um equilibrio entre a diacronia e a sincronia, baseado nos seus
pontos histdricos de intersecdo, é que se permite comprender a historicidade da literatura, para

a qual chama atencdo a apreensao plausivel do horizonte literario de dado momento histérico

sob a forma daquele sistema sincronico com referéncia ao qual a literatura
gue emergiu simultaneamente pdde ser diacronicamente recebida segundo
relacbes de ndo-simultaneidade, e a obra percebida como atual ou inatual,
como em consonancia com a moda, como ultrapassada ou perene, como
avancada ou atrasada em relagao a seu tempo*’.

Este posicionamento do tedrico da Estética da Recepcdo nos revela que a obra, — para
0 publico que a recebe — surge concomitantemente a sua atualidade. Ele vé a
“mudanca diacrénica na continuidade dos acontecimentos a partir do resultado historico, isto
é, que seja descortinada no corte transversal plenamente analisavel do sistema literario

sincronico e seja perseguida em novos cortes”™*.

¥ JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocacdo a teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
S40 Paulo: Atica, 1994. p. 45.

0 1dem, ibidem, p. 46. “Os resultados obtidos pela linguistica com a diferenciacio e vinculagdo metodolégica da
analise diacronica e da sincrénica ensejam, também no ambito da histéria da literatura, a superacdo da
contemplacdo diacronica, até hoje a Unica habitualmente empregada. Se ja a perspectiva histérico-recepcional
depara constantemente com relagdes interdependentes a pressupor um nexo funcional (‘posi¢des bloqueadas ou
ocupadas diferentemente’) nas modificagdes da produgéo literaria, entdo ha de ser igualmente possivel efetuar
um corte sincrénico atravessando um momento do desenvolvimento, classificar a multiplicidade heterogénea de
obras contemporaneas segundo estruturas equivalentes, opostas e hierarquicas e, assim, revelar um amplo
sistema de relagBes na literatura de um determinado momento histérico. Poder-se-ia, entdo, desenvolver o
principio expositivo de uma nova historia da literatura dispondo-se mais cortes no antes e no depois da diacronia,
de tal forma que esses cortes articulem historicamente, em seus momentos constitutivos de épocas, a mudanga
estrutural na literatura”.

*! |dem, ibidem, p. 48.

*2 |dem, ibidem, p. 49.
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Em sua sétima tese*®, Jauss ressalta que considerar a producéo literaria em seus aspectos
sincronico e diacronico ligados a historia da literatura é insuficiente por ndo se relacionarem
com a Histdéria Geral. Ele enfatiza ainda que a funcdo social da literatura consiste na
experiéncia literaria do leitor atingir o horizonte de expectativa de sua vida pratica, auxiliando
na formacdo de sua compreensdo de mundo. A experiéncia da leitura consegue liberta-lo das
opressdes e dos dilemas de sua praxis de vida & proporcdo em que o leva a ter novas
percepcdes das coisas.

O horizonte de expectativa da literatura é divergente da praxis historica pelo motivo de
ndo somente conservar as experiéncias vividas mas, além disso, “antecipar possibilidades nao
concretizadas, expandir o espaco limitado do comportamento social rumo a novos desejos,
pretensdes e objetivos, abrindo, assim, novos caminhos para a experiéncia futura™*. Logo, a
relacdo entre literatura e leitor sobre “[a] nova obra literaria é recebida ¢ julgada tanto em seu
contraste com o pano de fundo oferecido por outras formas artisticas, quanto contra o pano de

fundo da experiéncia cotidiana de vida™™.

1.2. A hermenéutica literaria sob a perspectiva jaussiana

Entendida como sendo o ensino das interpretacGes de obras literarias, a hermenéutica,
de um modo geral, possui um largo rastro histérico, cujo sentido gerou vertentes e posi¢oes
distintas face ao problema da interpretacdo. Originaria do verbo grego hermeneuein, evocava,
na mitologia grega, 0 nome do deus Hermes (0 mensageiro dos deuses) responsavel por
proclamar e interpretar os oraculos de Delfos. Apesar de remontar a antiguidade classica, a
palavra hermenéutica surge como titulo de obra em meados do século XVII, Hermeneutica
sacra sive methodus exponendarum sacrarum litterarum, de J. Dannhauser, em 1654.

Assim, ao longo das épocas, tanto como funcao dos estudiosos de Homero quanto como
dos escolasticos, a hermenéutica antiga afirmava sua atividade na distingdo entre o sentido
literal (gramatical) e o figurado (alegdrico) das palavras. De um lado, direcionava-se a

filologia dos textos classicos, especialmente os da antiguidade greco-latina, e, de outro, a

8 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocagdo & teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
S&o Paulo: Atica, 1994. p. 50. “A tarefa da historia da literatura somente se cumpre quando a produgio literéaria é
ndo apenas apresentada sincrénica e diacronicamente na sucessdo de seus sistemas, mas vista também como
histéria particular, em sua relagdo propria com a histdria geral. Tal relagdo ndo se esgota no fato de podermos
encontrar na literatura de todas as épocas um quadro tipificado, idealizado, satirico ou utépico da vida social. A
funcéo social somente se manifesta na plenitude de suas possibilidades quando a experiéncia literaria do leitor
adentra o horizonte de expectativa de sua vida pratica, pré-formando seu entendimento do mundo e, assim,
retroagindo sobre seu comportamento social”.

* Idem, ibidem, p. 52.

** |dem, ibidem, p. 53.
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exegese dos textos, o Antigo e o Novo Testamento, da Sagrada Escritura. O embate do
desenvolvimento dessa ciéncia da interpretacdo ndo a impediu que, da Biblia até aos
documentos historicos e juridicos, ela evoluisse no século XIX como uma disciplina
propriamente filosofica, uma vez que o desafio ja ndo era s alcancar a compreensao dos
sentidos dos textos, mas também investigar o proprio sentido do termo compreender.

Sobre isso, Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher (1768-1834) rompe com a concepgao
tradicional da hermenéutica, até entdo limitada a elaborar regras destinadas a orientar a
interpretacdo de textos especificos, por exemplo, os juridicos, os sagrados e os classicos,
resultando numa diversidade documental, pela premissa de que todo fenémeno linguistico
pode ser objeto de compreensdo, que, para ele “sem linguagem ndo se daria nenhum saber, e
sem saber nenhuma linguagem™*®. Por sua vez, segundo Richard Palmer, dentro de um novo
cenario, Wilhelm Dilthey (1833-1911) via na hermenéutica o fundamento para as ciéncias
humanas e sociais, as quais interpretam as expressdes da vida interior do homem: gestos,
acOes historicas, leis codificadas, obras de arte ou de literatura. Dilthey acreditava que as
ciéncias do espirito, como as denominava, deviam partir da experiéncia concreta, historica e
viva do homem, por isso, a historicidade era tdo importante para este hermeneuta®’.

O filésofo Martin Heidegger (1889-1976) coloca a hermenéutica num contexto
ontoldgico na assertiva da compreensdo de ser inseparavel da existéncia e, também do mundo
como ilustra Palmer em Hermenéutica, de 1997. O termo mundo ndo € a totalidade de todos
os seres, contudo é a totalidade em que o ser humano se insere, aproximando-se do que
poderiamos assim chamar de nosso mundo pessoal. Isso faz com que Gadamer reacenda o
debate das ciéncias do espirito, ao defender que a problemaética da compreensao abarca toda a
experiéncia humana, excedendo os dominios da ciéncia.

O exercicio interpretativo tornou-se, portanto, indispensavel ao conhecimento e a
atualizacdo dos escritos da humanidade através dos tempos. Entdo, apropriar-se da
hermenéutica para entender um texto literrio leva-nos a percepcdes diversas, tais como, entre
a obra literaria e 0 mundo, entre o objeto interpretado e o sujeito interpretante. Apesar de que,
no século XX, a hermenéutica literaria ainda sofria a influéncia dos paradigmas do

historicismo e da interpretacdo imanente da obra, o que explicava seu papel de “parente

* SCHLEIERMACHER, Friedrich D. E. Hermenéutica — arte e técnica da interpretagdo. Trad. Celso Reni
Braida. 3. ed. Petropolis: Vozes, 2001. p. 12.

*" Sobre a hermenéutica de Dilthey, cf. PALMER, Richard. Hermenéutica. Trad. Maria Luisa Ribeiro. Lishoa:
EdicGes 70, 2006. p. 105-128 ¢ RICCEUR, Paul. Interpretagéo e ideologias. Trad. Hilton Jupiassu. 4. ed. Rio de
Janeiro: Francisco Alves, 1990. p. 23-30.
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»#%8 cuja ideia é negada por Peter Szondi (1929-1971), em relacdo as outras

pobre
hermenéuticas, das quais Jauss se aproxima, no intuito de reconciliar a filologia com a
estética, surgindo uma nova hermenéutica literaria diferente da filosofia classica por
considerar o ato hermenéutico como a “teoria das operacdes da compreensao em sua relacao
com a interpretacio dos textos™®. De tal modo que Paul Ricceur (1913-2005) aduz que
“compreender um texto, ndo é descobrir um sentido inerte que nele estaria contido, mas
revelar a possibilidade de ser indicado pelo texto”C,

Gadamer com seus estudos sobre a ciéncia do texto resgata mais uma operacgdo, a
aplicagdo, por acreditar que faga parte “do processo hermenéutico, tdo essencial e integrante
como a compreensio ¢ a interpretagdo™’. Estas acdes lembram a velha tradicdo da triade
organizada pela hermenéutica pietista, como segue: subtilitas intelligendi (a compreensao),
subtilitas explicandi (a interpretacdo) e subtilitas applicandi (a aplicacéo).

Com efeito, Szondi** se propusera a dar & hermenéutica literaria uma autonomia, com
uma base solida a fim de desfazer o adjetivo de “parente pobre” perante as hermenéuticas:
filoldgica, teoldgica, juridica e filosofica.

Hans Robert Jauss ao elaborar sua hermenéutica literaria privilegia a referida triade: a
compreensdo do texto, advinda da percepcdo estética e integrada a experiéncia primeira de
leitura; a interpretagéo, quando se restabelece, no horizonte da experiéncia do leitor, o sentido
do texto e a aplicacdo, ocorrida quando as interpretagdes prévias sao feitas e medida a historia
de seus efeitos, sem esquecer a historicidade de uma obra, unindo-se a tradicdo da
hermenéutica como teoria da compreensdo. A proposito, sabe-se que, o pensador da Estética
da Recepcdo encontrou em Gadamer, seu antigo mestre, os pressupostos metodoldgicos. Sao
estes: 0 de horizonte de expectativas, responsavel pelo restabelecimento da obra com o
publico; a logica da pergunta e da resposta, que permite o didlogo entre o texto e a sua época
de publicacéo e entre o texto do passado e o leitor do presente, da qual procede a fusdo de
horizontes; e, por fim, a consciéncia dos efeitos da histdria, em que as repercussdes da obra do
passado agem no sujeito e determinam sua interpretacgéo.

Gadamer define sua hermenéutica baseada na orientag¢do heideggeriana da compreensdo

como sendo o0 modo-de-ser por exceléncia do Dasein. Este pensador (mais longevo da historia

% SZONDI apud JAUSS. Limites et tiches d’une herméneutique littéraire. In: Pour une herméneutique
littéraire. Trad. Maurice Jacob. Paris: Gallimard, 1982. p. 13.

* RICEUR, Paul. Interpretacdo e ideologias. Trad. Hilton Jupiassu. 4. ed. Rio de Janeiro: Francisco Alves,
1990. p. 17.

*% |dem, ibidem, p. 33.

> GADAMER, Hans-Georg. Verdade e método: tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 4. ed.
Trad. Flavio Paulo Meurer. Petropolis: VVozes, 2002. p. 460.

%2 Cf. SZONDI, Peter. Introduction to literary hermeneutics. Cambridge: New York, 1995. 144 p.
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da filosofia ocidental) adverte que o sentido de suas investigagdes nao é o de criar uma teoria
geral da interpretacdo, nem a de uma doutrina diferencial de seus métodos; no entanto, almeja
0 comum das varias formas de “compreender ¢ mostrar que a compreensdo jamais € um
comportamento subjetivo frente a um ‘objeto’ dado, mas frente a historia efeitual, e isto
significa, pertencer ao ser daquilo que é compreendido™.

Em atitude favoravel ao leitor, Hans-Georg Gadamer alega que “[o] sentido de um texto
supera seu autor ndo ocasionalmente, mas sempre. Por isso a compreensdo ndo é nunca um

»% vinculado ao

comportamento somente reprodutivo, mas ¢, por sua vez, sempre produtivo
horizonte do intérprete, tanto o de expectativa estética quanto o de expectativa da experiéncia.
Todavia, é inexistente o sujeito que ler separado daquele que vive em sociedade, o que ha de
fato € um sujeito que interpreta a obra literaria. A interpretacdo ndo é histérica, porém o leitor
interpreta o texto com base na historia, interagindo com os horizontes de expectativa literaria
e 0 da expectativa social.

A pratica interpretativa “ndo ¢ um ato posterior e oportunamente complementar a
compreensdo, porém, compreender € sempre interpretar, e, por conseguinte, a interpretacdo é
a forma explicita da compreensdo”™, haja vista que, nesse processo, sempre ha algo como
“uma aplicagdo do texto a ser compreendido, a situacdo atual do intérprete”se. Dessa tensao
entre texto e leitor, a aplicacdo se equivale a leitura historica da obra que é sempre recebida e
interpretada por leitores em tempos diversos, apreendendo um texto do passado em sua
alteridade. Sendo assim, a aplicabilidade possui a inten¢do de comparar o efeito atual de um
tecido literario com o desenvolvimento histérico de sua experiéncia e formar o juizo estético
baseado no efeito e na recepgao.

A respeito disso, o trabalho do critico na avaliacdo de uma obra literaria, por exemplo,
das narrativas “Campo geral”, “As margens da alegria”, “Os cimos” e “Darandina”, de
Guimardes Rosa, foge a ideia de reproduzir ou mesmo de validar a opinido do autor. O critico,
ao lancar seu olhar sobre o tecido literario, busca “descobrir a razdo profunda dos textos,

raz4o cuja natureza pode escapar a quem os produziu™>’

. O intérprete entende que participa de
uma atividade comunicativa, pondo em pratica as suas experiéncias literarias anteriores, com

as de seus interesses individuais.

¥ GADAMER, Hans-Georg. Verdade e método: tragos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 4. ed.
Trad. Flavio Paulo Meurer. Petropolis: VVozes, 2002. p. 18-19.

> 1dem, ibidem, p. 444.

> |dem, ibidem, p. 459.

% 1dem, ibidem, p. 460.

> CANDIDO, Antonio. A vocacéo critica. Entrevista a Manuel da Costa Pinto. Cult, Sdo Paulo, v. 6, n. 61,
p. 53, set. 2002.
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Nessa convergéncia, entre leitor e receptor, texto e recepcdo, o conceito de horizonte de
expectativas € definido como um sistema intersubjetivo que se liga a hermenéutica, que nédo se
fixa a imanéncia do texto sem a mediagdo do leitor, por ndo ser uma “ciéncia hermética, mas
um instrumento precioso na préatica da vida, na medida em que, pela compreensao dialdgica
na experiéncia do texto, ela permite a0 mesmo tempo a experiéncia do outro”.

Cada leitura é a concretizacdo de um sentido trazendo & tona a que pergunta a obra
responde porque a acdo da reconstrucdo da questdo nos permite compreender o sentido de
uma dada producdo escrita como sendo a resposta do nosso ato de questionar. Logo,
entendemos que a obra literaria é sempre transitiva, visto a relacdo entre literatura e leitor
admitir implicacdes estéticas e historicas. A estética reside na recepcdo priméria de uma obra
encerrar um juizo de seu valor estético, pela comparacdo com outras obras ja conhecidas pelo
leitor. “A implicagdo historica manifesta-se na possibilidade de, numa cadeia de recepcdes, a
compreensdo dos primeiros leitores ter continuidade e enriquecer-se de geracdo em
geragéo”Sg.

Estabelecidos os procedimentos metodologicos e alguns conceitos da hermenéutica sob
a perspectiva de Jauss, ainda que breves, nesse capitulo, serdo indispensaveis para o
desenvolvimento dos proximos capitulos. O presente trabalho visa ndo a uma mera
observacao interpretativa do texto do autor mineiro, mas a uma leitura que possa dar conta das
varias veredas criadas por Guimarades Rosa, ao elaborar narrativas ficcionais que ultrapassam
a margem da normalidade, focando, no capitulo seguinte, a andlise de trés contos, de
Primeiras estdrias e de uma novela de Corpo de baile, posteriormente, 0 exame da recep¢do
da critica com a publicacdo das obras confrontada com novas “leituras” de criticos de nossa

época.

*8 JAUSS, Hans Robert. Limites et tiches d’une herméneutique littéraire. In: Pour une herméneutique littéraire.
Trad. Maurice Jacob. Paris: Gallimard, 1982. p. 29. )

%% Idem. A histéria da literatura como provocacdo & teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli. Sdo Paulo: Atica,
1994. p. 23.
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2

VISAO EPIFANICA A VISAO DA LOUCURA EM QUATRO ESTORIAS DE
GUIMARAES ROSA

Numa obra de arte verdadeiramente bela o conteudo nada
deve fazer, a forma tudo; é somente pela forma que se
age sobre 0 humano como todo, ao passo que o conteddo
visa apenas as forgas particulares. O conteudo, por
sublime e amplo que seja, age sobre o espirito sempre
como limitagcdo, e somente da forma pode-se esperar
verdadeira liberdade estética. O verdadeiro segredo do
mestre, portanto, é este: ele consome, pela forma, sua
matéria; e quanto mais impressionante, sedutor,
ambicioso, for o conteddo em si mesmo, quanto mais se
impuser o efeito do conteldo material, quanto mais o
espectador se inclinar a consideracdo imediata do
contetido, tanto mais triunfante serd a arte que retém
distanciado o apreciador e que afirma o seu dominio
sobre a matéria.

(Friedrich Schiller)®

Nossa leitura se projeta para uma comparacdo acerca da perspectiva do olhar
infantil de duas criangas e a do louco. Personagens de quatro narrativas rosianas que
vivenciam singulares experiéncias na constante travessia existencial humana, que
perpassa a obra do ficcionista mineiro Guimarédes Rosa.

A novela “Campo geral”, de Corpo de baile, e 0s contos “As margens da alegria”,
“Os cimos” e “Darandina”, de Primeiras estorias®!, se entrelacam em virtude de seus
enredos que nos anunciam atmosferas emocionais e espa¢cos moventes que surpreendem
0 leitor com uma visdo de um rico cenario. S&8o narrativas reveladoras de uma valiosa
experiéncia de conversdo do homem em “personagente” (personagem-+agente), pois seu
significado é exposto pelos personagens criados por Guimardes Rosa, 0s quais, longe de
serem meras marionetes, presos nos papeéis designados para eles, evoluem de
personagens a “personagentes” ¢ passam a tracar as suas a¢des, conforme o desenrolar
da historia.

Sujeitos de seus proprios destinos aprendem que a vida € criacdo e recriacdo

daquilo que estd ndo para o fim, e sim para um recome¢o como ja dissera Dito a

% SCHILLER, Friedrich von. A educag&o estética do homem. Numa série de cartas. Trad. Roberto Schwarz e
Marcio Suzuki; introducdo e notas Marcio Suzuki. 4. ed. Sdo Paulo: lluminuras, 2002. p. 111-112.

®! Todas as citages retiradas dos volumes Corpo de baile e Primeiras estérias seguirdo a escrita da edigdo do
ano de 1956 e a de 1962 com suas marcas tipograficas, respectivamente.
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Miguilim: “vou ensinar o que agorinha eu sei, demais: € que a gente pode ficar sempre
alegre, alegre, mesmo com toda coisa ruim que acontece acontecendo. A gente deve de

»%2 0 irmdo de Miguilim

poder ficar entdo mais alegre, mais alegre, por dentro!...
aprende que o homem, quando conquista a alegria, é sinal de que a suprema destinagédo
da vida foi alcancada, porque onde ha alegria, hé criacdo. E, quanto mais rica a criagéo,
mais profunda a alegria.

As narrativas selecionadas para a nossa analise fazem parte exemplar de um
processo inovador que revolve os organismos da criacdo literaria de Guimardes Rosa,
porque o0s textos desse escritor surpreendem o leitor, ndo apenas por um notavel
processo de invencdo da linguagem, mas especialmente, pela proposta de uma
integracdo entre as palavras e 0s sentimentos a que elas aludem. Além do que, estas
propostas se fundam numa terceira margem textual que reside numa mudanca de mundo,
desmascarada pela epifania de duas criancas, ou por um instante de exaltacdo de um

homem.
2.1. O baile das crianc¢as nas estérias de Guimarédes Rosa

Na ficcdo rosiana, bailam ao lado de figuras femininas como a de Diadorim,
Otacilia, Nhorinha, de Grande sertdo: veredas, Maria Exita, do conto “Substincia” e
Joana Xaviel, da narrativa “Uma historia de amor”, criancas com poderes de intuir o
oculto, mostrar novas probabilidades ou mesmo de estimular outra percepgdo para a
vida. Entre elas, destacamos dois garotos: Miguilim, de “Campo geral” mais 0 Menino,
de “As margens da alegria” ¢ “Os cimos”.

Guimardes Rosa chegou a ser uma dessas criancas: o Jodozito, como era chamado
pela familia. Em suas estérias reconhece que, quando menino, ja prenunciava o
despontar da veia artistica, o prazer de inventar seres apaixonados, loucos, velhos
sabios, jaguncos, criancas milagreiras. Na antoldgica entrevista a Ascendino Leite em

1946, o autor € réu confesso que suas obras trazem muito do ambiente de sua meninice:

Recordando o tempo de crianga, vejo por la um excesso de adultos,
todos eles, mesmo os mais queridos, ao modo de soldados e policiais do
invasor, em patria ocupada. Fui rancoroso e revolucionario permanente,
entdo. Ja era miope e, nem mesmo eu, ninguém sabia disto. Gostava de
estudar sozinho e de brincar de geografia. Mas, tempo bom, de verdade,
s6 comegou com a conquista de algum isolamento, com a seguranca de
poder fechar-me num quarto e trancar a porta. Deitar no chdo e

%2 ROSA, Jodo Guimaraes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 104.
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imaginar histérias, poemas, romances, botando todo mundo conhecido
como personagens, misturando as melhores coisas vistas e ouvidas,
numa combinacdo mais limpa e mais plausivel, porque — como muita
gente compreendeu e ja falou — a vida ndo passa de histérias mal
arranjadas, de espetaculo fora de foco. A arte e o céu serdo, pois,
assunto mais sério, e também séo paises de primeira necessidade...®

Ainda nessa mesma entrevista, chamou-nos a atencdo que de Jodozito muito existe
no protagonista de “Campo geral”, Miguilim, apesar de ndo nos determos em promover
uma espécie de autobiografia de Guimardes Rosa, porém a de mencionar que o autor
mineiro transpds para o papel um menino que vive num espac¢o tdo vasto do sertdo, em
estado bruto, que é o mundo infantil primitivo, que se diferencia da crianca de “Os
cimos”, que volta a uma segunda viagem, ndo tanto inexperiente quanto Miguilim.

A respeito do baile das criangas no universo rosiano, Claudia Campos Soares
declara que é pertinaz a concepcao estética de Rosa no que tem de incondicionado.
“Inocéncia e ingenuidade [para ele] sdo riquezas porque significam a capacidade de
enxergar o mundo e os homens de olhos livres, de vé-los a cada dia como se fosse pela
primeira vez”®. Domina-o 0s juizos de valor ndo acabados para a crianga, na qual o seu
pensamento ndo se mostra restrito pelos limites das tradicOes, das convengbes e de
preconceitos tdo presentes nos adultos.

Publicada originalmente no volume Corpo de baile (1956), “Campo geral” narra a
estéria de um menino miope e absorto em seu mundo de pequenos animais, formigas,
besouros e aves, companheiros de sua infancia, tendo como cenario o sertdo dos
“Gerais”. Os dramas familiares conduzem a vida e o crescimento do personagem
principal que encontra no irmdo menor Dito, seu confidente e amigo, a direcdo de suas
atitudes.

Saindo do Mutum onde o jovem “Miguilim morava com sua mée, seu pai e seus
irmaos”® deslizamos para as paginas de Primeiras estérias, agucando nossa atencéo o
conto “Os cimos” em que ¢ imprescindivel ndo ser retomado o enredo de “As margens
da alegria”, pois apresentam como personagem principal uma crianga que inicia e fecha
0 circuito das estorias de 1962, sendo que as outras personagens sao apenas identificadas
pelo grau de parentesco. As duas narrativas se fundem na experiéncia do olhar do

protagonista, por isso, em razdo da aproximacdo da tematica e da estrutura, faremos um

% PEREZ, Renard. Perfil de Guimardes Rosa. In: ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estérias. 6. ed. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1972. p. XV.

® SOARES, Claudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formagdo do heréi em
“Campo geral”. S80 Paulo, 2002. Tese de Doutorado em Letras, Universidade de S&o Paulo. p. 77.

% ROSA, Jodo Guimaraes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 15.
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paralelo a respeito dos contos j& sublinhados, no decorrer do trabalho. Na primeira, o
garoto estd deslumbrado pela beleza da viagem e, na tltima, em “Os cimos”, ele esta
triste, apesar de retornar para 0 mesmo local, 0 motivo da viagem é outro: a mae

adoecera e a familia acha por bem afasta-lo desse momento doloroso.
2.2. Todo o poder encantatorio da palavra

Na prosa de Guimardes Rosa a palavra possui 0 poder de tecer um jogo, pensado,
repensado, calculado e recalculado pelo escritor mineiro e, ordinariamente, a linguagem
rosiana produz uma abordagem estética da realidade, de forma a mimetiza-la. Nela
reside a capacidade demidrgica de inventar (ou mesmo de reinventar o mundo), sendo
assim, veremos como a crianga, em particular, os infantes Menino e Miguilim, objetos
de nosso estudo, se apropriam da palavra e da linguagem, manipulando-as a fim de
cultivarem a alegria, mesmo diante de acontecimentos ruins.

Benedito Nunes (1929-2011) expde que o Menino de “Os cimos”, assim como as
outras personagens infantis da obra rosiana, ¢ dotado de sagacidade e de sabedoria que
percorre estagios de um ensinamento, uma iniciacdo a vida, uma construcdo do “eu”.
Semelhante ao Menino, Miguilim ganha vulto porque consegue ver 0 mundo com mais
equilibrio e formar alguns conceitos, sobretudo aprendidos com o seu irméo Dito.

Séo infantes que conseguem superar 0s seus conflitos internos e aprendem a
conviver com as formas ambiguas da vida como a alegria e a tristeza, o sonho e a
realidade, o ganho e a perda, a obscuridade e a claridade. Convergindo-se para uma
espécie de reconciliacdo dos opostos e ndo uma exclusao, ao contrario do pensamento de
Riobaldo, de Grande sertdo: veredas, o qual reclama o devido afastamento entre 0 bem

e 0 mal, no entanto, o jagun¢o conclui que essa separacdo é impossivel:

eu careco de que 0 bom seja bom e o ruim ruim, que dum lado esteja o
préto e do outro o branco, que o feio figue bem apartado do bonito e a
alegria longe da tristeza! Quero os todos pastos demarcados... Como é
que posso com éste mundo? A vida é ingrata no macio de si; mas
transtraz a esperanga mesmo do meio do fel do desespero. Ao que, éste
mundo é muito misturado....

No caso da crianca em “Campo geral”, “As margens da alegria” e de “Os cimos”, a
vida se renova porque o fim aponta para um recomeco apresentado ao protagonista que

observa atentamente o esplandecer da ‘“luzinha verde do primeiro vagalume —

% ROSA, Jodo Guimaraes. Grande sertdo: veredas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. p. 220.
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devolugcdo da claridade, da alegria triunfante, recuperagdo da beleza superando a
fealdade, mas a ela unida, como a luz as trevas e o contentamento ao pesar”?’.

Dos desafios que se apresentam durante a trajetoria nas narrativas supracitadas, 0s
personagens centrais tracam, no seu trajeto, passos fundamentais da experiéncia
existencial. O mais importante de todos é que a convivéncia dos contrastes permite uma
apreensao mais profunda da realidade, uma maneira de intervir no mundo com novas
atitudes.

Para Vania Maria Resende, 0 Menino de “As margens da alegria” e¢ “Os cimos”
vive num jogo simbdlico, o claro e o escuro, o qual deve atravessar. O protagonista dos
contos em questdo é um ser inexperiente, que inicia a sua “vivéncia, conhecendo o belo
e o feio, a crueza e a maravilha, e soma 0s opostos [...] quando volta a realidade da vida
[sendo] uma balanca, onde os dois lados pesam igualmente”es.

Nesse ponto, Miguilim se depara com essa “balanca infidelissima”, retratando a
infancia que confina com o despontar de excitantes descobertas ante o desconhecido. E,
portanto, aquela crian¢a ingénua em termos “de conhecimento do mundo e de si mesma,
que vai descobrindo, com alegria e tristeza, a vida, até chegar a uma relativa maturidade,
quando est4 pronta a passar a outro estagio do aprendizado”sg.

A leitura de Benedito Nunes, dos contos ja mencionados, somada a estoria de
“Campo geral”, é compartilhada com a de Paulo Rénai quando descreve que Guimarées
Rosa congrega a sua escrita uma linguagem poética realcada pela construcdo de um
“método mais obvio da criagdo conceptual de novas realidades [que seria] mesmo a
invencdo de contrastes”’°. Tal qual a linguagem, as pessoas e o préprio mundo estido em
desenvolvimento, numa mudanga continua porque 0s recursos poéticos utilizados pelo
autor mineiro levam o leitor a acompanhar a experiéncia estética da realidade sob o
olhar de um garoto.

Apesar de se tratar de obras diferentes do escritor Jodo Guimardes Rosa, a
proximidade entre “Campo geral”, de Corpo de baile (1956) e “As margens da alegria” e
“Os cimos”, de Primeiras estorias (1962), ndo se deve somente aos personagens infantis

e a0 modo como se da sua formacdo, mas, além disso, ao @mbito das vozes narrativas.

7 NUNES, Benedito. O amor na obra de Guimardes Rosa. In: O dorso do tigre. 3. ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 2009.
p. 153.

% RESENDE, Vania Maria. A trajetéria do menino nas estérias de Guimardes Rosa. In: O menino na literatura
brasileira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1988. p. 42.

% 1dem, ibidem, p. 30.

" RONAI, Paulo. Os vastos espagos. In: ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. 6. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1972. p. L.
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2.2.1. Miguilim de “Campo geral”: o contador de estorias

O escritor Guimardes Rosa presenteia a literatura brasileira com a criagdo de um
personagem de oito anos de idade, dotado de grande sensibilidade, que ir&4 buscar
entender e ser compreendido no mundo que para ele se mostra insensivel e que, por isso,
se acha inadaptavel. O protagonista descobre nas estdrias um meio que Ihe serd muito
util para lidar com a sua realidade: “Em mal que, a gente carecia de querer pensar somente
nas coisas que devia de fazer, mas o govérno da cabeca era erroso — vinha era t6da idéia
ruim das coisas que estdo por poder suceder! Antes as estorias” .

Em “Campo geral”, encontramos conflitos de ordem humana (medo, amor, perdas,
solidao, caréncia e dificuldade de ser crianga) em um espaco longe de qualquer centro
habitado, conservador de formas de vida e habitos ancestrais, com métodos de trabalho
primitivos, no qual reside Miguilim que se diferencia de seus irméos e dos adultos, com
excecdo de sua mde Nhanina’®. Uma crianca que tem o poder de fruir a beleza do mundo
por ser capaz de absorver-se por muito tempo na contemplagdo da natureza, pois Vvé nela
um espetadculo de perfeicdo e riqueza que ndo podem enxergar aqueles que sdo
totalmente absorvidos pela necessidade.

Estabelece-se entre a personagem e o leitor uma abertura ao novo, ligada a
visibilidade do mundo captado pela perspectiva de uma crianga, em que a altivez, a
emocéo e o poder das palavras compdem um universo bem proximo ao dos poetas e dos
loucos, também. Nosso olhar, condicionado aos interesses imediatos do mundo, se
predispde a dividir com Miguilim um mundo particular de pequenas formas, repleto de
cores, movimentos e cheiros.

Séo gestos de um coelho, um sumico rapido de um vagalume, os pelinhos brancos
de um tatu, uns filhotes de bem-te-vi, o pufo-pufo de um peru, a visdo das frutinhas
vermelhas, pingadas no meio de um jardim, a pocinha d’dgua onde o pequeno gaturamo
se mira, a de uma minhoca branca como presa das formigas, os dentes de uma moca,
engracados de tdo brancos, o dedo de um bispo, com o anel vermelho, o besourinho

amarelo, os passarinhos com seus cantos e variedade de cores, joaninhas e ramos que

"' ROSA, Jodo Guimaraes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 50-51.

72 |dem, ibidem, p. 89. Nhanina é sensivel & beleza das estérias criadas por Miguilim e mostra também certa
familiaridade com as palavras: “Mae disse que Miguilim era muito ladino, depois disse que o Dito também era.
Tomezinho desesperou, porque Mée tinha escapado de falar no nome déle; mas ai Mée pegou Tomézinho no
colo, disse que éle era um fiozinho caido do cabelo de Deus. Miguilim, que bem ouviu, raciocinou apreciando
aquilo, por demais. Uma hora éle falou com o Dito — que Mae as vézes era a pessda mais ladina de todas”
(Grifo nosso).
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sdo borboletas. Descricdes que levam o garoto a se desligar do mundo pratico dos
adultos e se ligar ao existir de um animal: “Miguilim seguia o existir do cavalo, um
cavalo rangendo seu milho™ ",

Numa palavra, Miguilim € tocado no coragdo, ensinando-nos que ver bem também
vem de dentro; ele pode ser comparado a um musico que ao ouvir uma can¢do nao
escuta apenas sons, mas se comove sobremaneira com certos acordes.

Todo comportamento humano tem um motivo, o qual age sobre o individuo,
levando-o a satisfazer suas necessidades, “tal como as vé”. Ninguém ¢é motivado pelo
que os outros julgam que deveria ser, e sim pelos motivos que o proprio individuo
possui, acredita e quer satisfazer. Entdo, a miopia do irméo de Dito (Miguilim), longe de
seu sentido real, nos leva a um comportamento de “ver a mais” para que movidos de um
interesse pessoal cheguemos a deflagrar a beleza que ha ao nosso redor, como a visdo do
passaro tesoureiro capturado pelo olhar do menino, contrastando com a ordem ldgica,

com a qual o vaqueiro Jé avalia 0 mesmo passaro:

— Vai chover. O vaqueiro Jé esta dizendo que ja vai dechover chuva
brava, porque o tesoureiro, no curral, estd dando cada avanco, em cima
das mariposas! [...] Miguilim ndo respondia. De castigo, ndo tinha
ordem de dar resposta, s6 aos mais velhos. Sim sorria para o Dito,
quando éle olhava — sé o rabo-do-6lho. O tesoureiro era um passaro
imponente de bonito, pedrés cor-de-cinza, bem as duas penas compridas
da cauda, passaro com mais rompante do que os outros. Gostava de
estar vendo aquilo no curral™.

Essa maneira alternada que existe entre as relacdes que a crianca e o adulto
mantém com a natureza é fortemente marcada na cacada de tatus pelos homens da
regido, apesar de ser uma pratica comum e necessaria a sobrevivéncia das pessoas do

Mutam, Miguilim sentia uma grande empatia em relagdo ao destino desses animais:

Ali mesmo, para cima do curral, vez pegaram um tatl-peba — como

roncou! — o tatO-pevinha é que é o0 que ronca mais, quando 0s
cachorros o encantbam. Os cachorros estreitam com éle, rodeavam —
era tatia-fémea — ela encapota, fala choraminguda; peleja para

furar buraco, os cachorros ndo deixam. Os cachorros viravam com ela
no chdo, ela tornava a se desvirar, ligeiro. A gente via que ela podia
correr muito, se os cachorros deixassem. E tinha pelinhos brancos
entremeados no casco, feito as pontas mais finas, mais Ultimas, de
raizinhas. E levantava as maozinhas, cruzadas, mostrava aquéles dedos
de unhas, como ossinhos encardidos. Pedia pena..."”

"* ROSA, Jodo Guimaraes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 75.
" Idem, ibidem, v. 1, p. 26.
7> |dem, ibidem, v. 1, p. 57.
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O sentimento de pena da crianca € registrado pelo uso dos diminutivos (“pevinha”,
“pelinhos”, “raizinhas”, “maozinhas” e “ossinhos”) que ndo se restringem a fungéo
descritiva, quando mostram um meio de escrita que “clide a objetividade sobria e a
severidade da linguagem, tornando-a mais flexivel”’®, préxima mesmo, do linguajar
infantil. Ao colocar-se no lugar de sofrimento do tatu que é perseguido, o garoto é
consolado pelo vaqueiro Saliz que lhe pedira para ndo ter pena, pois era um bicho
destruidor de pés-de-milho, no entanto, era inaceitavel para Miguilim essa explicacédo
diante da satisfagdo do pai ¢ dos vaqueiros naquela maldade: “Entdo, mas por que é que
Pai e os outros se praziam tdo risonhos, doidavam, tdo animados alegres, na hora de
cacar atda, de matar tatd e os outros bichinhos desvalidos?”"’

Para sobreviver ali, as pessoas deviam priorizar o trabalho acima de quaisquer
outros interesses, como nota o protagonista de “Campo geral”: “[N]unca que ninguém

2578

tinha tempo, quase que nenhum, de trabalhar era que todos careciam” . 1SS0 imprimia

nele um aspecto negativo da vida: “Miguilim inventava outra espécie de ndjo das

9579

pessdas grandes Ficava sendo uma crianga mal compreendida, além de ser

pejorativamente classificada como um menino “bobo” ou um “panasco” (paspalho):

Sol a sol — de tardinha voltavam, o corpo de Miguilim doia, todo
moido, torrado. Vinha, com uma coisa fechada na mdo. — Que € isso,
menino, que vocé estd escondendo?” — “E a joaninha, Pai.” — “Que
joaninha?” Era o besourinho bonito, pingadinho de vermelho. “— Ja se
viu?! Tu ha de ficar tdda-a-vida bobo, 6 panasco?!” — o Pai arreliou®.
Uma grande parte do conflito entre Miguilim e o pai deve-se ao modo diferente de
ver a realidade; a outra, vinha das constantes surras que o personagem principal de
“Campo geral” recebe. Pertencente a uma familia em que a crianca ndo tem direito de
voz, era quem mais sofria com os atritos entre o pai, de temperamento violento e
ciumento, e a mae bonita e leviana, muitas vezes, tentando protegé-la padecia da furia
daquele, logo, o filho oscilava entre o respeito paternal e o édio.
A personalidade irascivel do pai de Miguilim é ilustrada no préprio contexto do

seu nome, Nho Bernardo, originado do aleméo Bernhard, com a seguinte formagéo:

® CUNHA, Celso Ferreira. Gramatica da lingua portuguesa. 5. ed. Rio de Janeiro: Fename, 1979. p. 209.
" ROSA, Jodo Guimaraes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 58.
’® |dem, ibidem, v. 1, p. 50.

"® |dem, ibidem, v. 1, p. 58.

% |dem, ibidem, v. 1, p. 112.
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bern, variante de bero (urso) e ardo de hard (forte), “forte como urso”®’. O simbolismo
do urso esta ligado as paisagens internas da terra-mde, ao interior ctébnico e noturno.
Poderoso, violento, perigoso, incontrolado, como uma forca primitiva, foi
tradicionalmente o emblema da crueldade, da selvageria e da brutalidade®. Para o
simbolismo crist&o, 0 urso aparece quase sempre como um animal traicoeiro®.

Nho6 Bernardo é um homem rude divido entre a dureza de seu trabalho para prover
0 sustento de sua casa e a dificuldade de lidar com a emoc¢do. Quando resolve expressar
algum sentimento o faz de forma violenta, como se mostra diante da gravidade da
doenca que abatera Miguilim, ap6s a morte de Dito, vitima de tétano. Vejamos na
passagem: “Pai chorou mais forte: — Nem Deus ndo pode achar isto justo direito, de
adoecer meus filhinhos todos um depois do outro, parece que é a gente s6 quem tem de
purgar padecer!? Pai gritava uma braveza toda, mas por amor déle, Miguilim”®*.

Cabe notar que, na maioria das vezes, o pai de Miguilim ndo era chamado pelo
nome de batismo, mas sim por Nhé Béro, que confirmava a sua intempestividade. A esse
respeito, citamos algumas passagens do texto: “— Deixa de cisma, Béro. O menino esta
nervoso...”; “A mae vinha ver: — Melhor se dar logo o sal-amargo a éle sendo o Béro
vem, éle pensa que remédio para menino ¢ doses, feito bruto p’ra cavalo...”; “— Esse
Béro tem 0sso no coragdo...”®. O episddio da falta de atencdo dos vaqueiros no cuidado
com os bezerros incide numa desordem fatal, quase profética, do capataz da fazenda do
Mutum: o assassinato de outro provavel amante de Nhanina, Luisaltino, pelo pai, e 0
suicidio deste. A expressdo “berru-berro” marca bem esse possivel infortunio, cujo pai

trazia no nome o seu destino:

E os berros. Bérra-berro feio, como quando que gado toma uma
esbarrada se estremece bruto, nervoso, derruba gente, agride, pula
cérca. Doidavam desespero, davam testada. Até as vézes, no pular,
algum rasgava a barriga nas pontas de aroeira, depois morriam. Como o
pai ficava furioso: até quase chorava de raival!®

Ao lermos a estoria do menino sertanejo (Miguilim), ficamos inebriados com a sua

faganha em driblar a morte, poderiamos nos limitar a dizer que a sua infancia é marcada por

8 AZEVEDO, Sebastido Laércio. Dicionario de nomes de pessoas. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1993.
. 222

Ez CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. Carlos Sussekind (coord.). Trad. Vera

da Costa e Silva. et. al. 10. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1996. p. 925.

8 LEXIKON, Herder. Dicionario de simbolos. Trad. Erlon José Paschoal. S&o Paulo: Cultrix, 1990. p. 119.

8 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 128.

% |dem, ibidem, v. 1, p. 17, p. 61, p. 112, respectivamente.

8 1dem, ibidem, v. 1, p. 54.
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essa ameaca constante, que serd crucial para a sua passagem de menino ingénuo a de dono de
seus proprios caminhos. Sobre isso, Dito inquirira seu irmao: “— Miguilim, vocé tem médo
de morrer? — Demais... Dito, eu tenho um médo, mas s6 se fésse sozinho. Queria a gente
todos morrésse juntos... [Dito] — Eu tenho. Ndo queria ir para o Céu menino pequeno”®”.

Mas sem o Dito para lhe dar conselhos, Miguilim enfrenta o seu maior algoz: o medo.
Este sob diferentes categorias: o pavor de ndo ser aceito, a decisdo do certo ou errado, o dizer
adeus a infancia. A trajetoria que o leva ao amadurecimento decorre de momentos de dores
que lhe causam uma incomoda sensagdo de “existir”: “Cansado e como que assustado.
Sufocado. Ele no era éle mesmo. Diante déle, as pessdas, as coisas, perdiam o peso de ser”™®.
O que, no entanto, encaminha a crianga para uma afirmagéo da vida que dialoga com a

78 ‘mesmo em momentos de maior dificuldade.

maxima nietzschiana de dizer “sim a vida
Pois, ndo se pode encorajar 0 outro a viver uma aventura que VOCé mesmo nao Vviveu.

Para uma crianca sua vida é bastante tumultuada, tecida de varios acontecimentos da
rotina diaria: os episodios dramaticos, as visitas inesperadas e noticias perturbadoras, fazem a
realidade ficcional se fundir com a exterior numa perfeicdo aproximada da poesia. O “menino
poeta” — é como Henriqueta Lisboa define o personagem Miguilim — faz sua aprendizagem
dos mistérios do homem e da vida, questionando, refletindo e crescendo também na medida
em que transpde suas incertezas e angustias em palavras.

Ha&, portanto, uma forte sensibilidade que o olhar infantil de Miguilim exibe para o
leitor. Sdo quadros que traduzem o real e compBem um espaco poético por meio da
transposicdo metaforica da linguagem, como o resultado do toque de um berrante pode

produzir um incrivel barulho de uma boiada que se agita no mato:

Rebentava aquele barulho vivo de rumor, um estremecimento ranzia,
zunindo — brrrr, brrrr — depois um chuéd enorme, parecia golpes de
bichos dentro d’agua. O gado vinha, de perto e de longe, vinham todos
0S mansos, bois, vacas, garrotes, correndo, os bezerrinhos alegres
espinoteando, saiam raspando moitas, quebrando galhos, vinham; e uns
berravam. Bruto que os bravos fugiam, a essa hora, numas distancias.
Quantidade!®

De posse da percepcdo do narrador, somos também levados a acionar nossos
sentidos da audicéo e da visdo para captarmos melhor a imagem do barulho do gado que

Miguilim experimenta no campeio com o vaqueiro Saliz, no Mutim. A nosso ver, a

8 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 31.
8 1dem, ibidem, v. 1, p. 107.

8 NIETZSCHE, Friedrich. Ecce homo. Trad. Marcelo Backes. Porto Alegre: L&PM, 2003. p. 86.

% ROSA, Jodo Guimarées. Op. cit., v. 1, p. 122.
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cena descrita pelo menino ndo se encerra no ato da transmissdo discursiva, ela ganha
uma propor¢do de “montagem cinematografica”, quando na fala do protagonista tenta
fixar a realidade permeavel e efémera a imobilizacdo e a representacdo “classica”
realizadas pela escrita, compondo uma imagem redesenhada e Unica do mundo.

Ressaltamos que h& no excerto acima, retirado de “Campo geral”, uma espécie de
notacdo musical que se deve a recorréncia dos fonemas br, rb, r, que se distinguem
tanto na onomatopéia brrrr como em “rebentava”, “barulho” ¢ “rumor”, vocabulos que
possuem uma proximidade lexical, a exemplo de “chua” e “agua”, confirmando a
relacdo som e sentido.

Ao marcar o0 movimento continuado dos animais, que Miguilim olha com atencao,
destaca-se mais uma vez os fonemas br em “bezerrinhos”, “quebrando” e “berravam”.
H4 recorréncia desse fonema na aliteracdo que se molda em “bruto” que os “bravos”
fugiam. As palavras: “zunindo”, “correndo”, “espinoteando”, “raspando” e “quebrando”
estdo ligadas ao sentido de agitacdo que identificam certo ritmo e sequéncia da acéo,
apresentando um processo em curso, a do movimento do gado e o barulho que os
animais fazem diante o olhar atento da crianca.

Outro aspecto a ser notado ¢ a presenga da frase, “— Quantidade!”. Ela passa um
forte apelo emotivo que refor¢a o poder do personagem de “Campo geral”, Miguilim, ser
o foco central da estdria, aquele que vé e sente na sua maneira de estar no mundo e de
intuir as coisas.

Ana Luiza Martins da Costa compreende que o0 mundo de Miguilim é o mundo do
miudinho, que possui uma espantosa nitidez que ndo escapa a uma linguagem
condensada a expressdo delicadamente infantil. Ela enfatiza que é devido a alta
sensibilidade miope desse garoto, haja vista que a crianca exercita seus outros sentidos.
Com seu “olhar apalpado” tanto o protagonista quanto os leitores vao descobrindo, aos

poucos, a natureza exuberante do Mutim.

Mas ele ndo s6 vé como também ouve “a mais”. Com sua vista curta,
Miguilim vive num mundo onde a audicdo é a modalidade sensorial
dominante para codificar o que transcorre ao longe, fora do alcance de
seu olhar. Mergulhado nessa atmosfera sonora, onde ha uma disjungéo
entre visdo e audicao, ela afina o ouvido e aguca a curiosidade, partindo
em busca de correspondentes visuais para a variedade intensa de sons e
ruidos que Ihe chegam aos ouvidos. N&do é, portanto, por acaso que
Miguilim se apaixona pela arte de armar arapucas para capturar
passarinhos, e se esmera em fazer gaiolas onde preserva-los. E o seu
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recurso para conseguir enxergar de fato esses pequenos seres alados que
o fascinam com seus cantos®.

Ouvir é renunciar. E a mais alta forma de altruismo, em tudo quanto essa palavra
signifique de amor e atencdo ao proximo. Talvez por essa razdo, a maioria das pessoas
ouve tdo mal, ou simplesmente ndo ouve. Mas, Miguilim nos ensina além de “ver a
mais”, “a ouvir a mais”, ele educa os nossos ouvidos, por isso, ndo causa espanto
descobrir que, em “Campo geral”, quase todas as inovagdes vocabulares realizadas por
Guimarées Rosa pertencem ao campo sonoro.

Em “Campo geral”, as onomatopeias expressam a profusdo de sons ouvidos pelo
personagem central dessa narrativa, por exemplo, o “ioioioim” dos sanhagos; “vozeando
o trilinque”; o “quirquincho” de um tatu cagado, chiando “Izuis, iztis!”; o “afur6o” dos
cachorros; o vento “vuvo: viiv... viiv...”, o seu “moame”; os passarinhos cantando “dlim,
dlom”; o “Bérru-berro” feio de um novilho; o “Cuic-cc’-kikikik!...” da coruja; a sariema
“Kéau! Kau! Kaukdukdufkauf...”; a “tutuca” dos jenipapos maduros caindo; um “gro,
grol” de papagaio; o “mdo” de um boi; o “000” das vacas; o “cl¢” das galinhas, entre
outros casos.

Para Elizabete Brockelmann de Faria, as onomatopeias possuem a funcao essencial
a composi¢do poética de “Campo geral”, além de responderem pela unidade entre som e
sentido (uma vez que ndo se pode dizer que esse recurso da linguagem seja uma criacdo
arbitraria), como enfatiza Sandra Vasconcelos, nessa mesma linha de pensamento,
aparecem no texto produzindo um efeito de oralidade e que favorecem a nota¢do musical
que impregna a narrativa®™.

Na novela “Campo geral”, encontramos outras qualidades que nos levam a um
lugar onde temos a “sensagao de infancia dentro da maior verdade lirica”®, a comecar
pelos diminutivos (alguns assinalados em paragrafos anteriores), sendo frequente o uso
do sufixo im, corrente na fala do sertanejo mineiro e incorporado por Rosa, no texto.
Sdo: “pertim”, “pelourim”, “papelim”, “espim”, “lugarim”, “sonhim”, “sozim”,
“menorzim”, “durim”, “xadrezim”, “direitim”, “barulhim”, “demonim”, “bruxolim”,

“barbim”, “passarim”, “beijim”, “abelim” e “solzim”. A prépria vocacdo Miguilim,

°8 COSTA, Ana Luiza Martins. Miguilim no cinema: da novela “Campo geral” ao filme Mutum.
In: CHIAPPINI, Ligia; VEIMELKA, Marcel (orgs.). Espacos e caminhos de Jodo Guimaraes Rosa: dimens6es
regionais e universalidade. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2009. p. 302.

%2 FARIA, Elisabete Brockelmann de. A narrativa lirico-poética de “Campo geral”. Araraquara, 2003.
Dissertacdo de Mestrado em Estudos Literarios, Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho. p. 87.

% LISBOA, Henrigueta. O motivo infantil na obra de Guimarées Rosa. In: COUTINHO, Eduardo F. (org.).
Guimaraes Rosa. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1991. p. 176.
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proveniente de Miguel, nos sugere pela sua configuragdo fbnica, um ser pequeno,
delicado, indefeso como é o protagonista da novela: “Porque a alma déle temia gritos™**,

Os hipocoristicos imprimem também um procedimento estilistico que aproxima o
leitor da perspectiva da crianga, por exemplo, a forma de tratamento que Miguilim
confere aos seus familiares: Pai, Méde, Vovo lzidra, VO Benvinda, Drelina (Maria
Adrelina), Dito (Expedito), Tomézinho (Tomé de Jesus) e Chica (Maria Francisca). No
caso de Tio Teréz, poderia ser uma abreviacao de Terezo, ou uma forma masculina para
Tereza.

N&o podendo faltar, a ocorréncia da adequagdo nome personagem: os batismos por
antonomasia, que é a substituicdo do nome de um ser por outra denominagdo. A mée de
Miguilim é um exemplo perfeito, pois, a respeito dessa personagem, sabemos que tem
um qualificativo que a torna especial. Ela é delicada e meiga com os filhos, como
observou Julia Santos sobre os efeitos de reverberagdo timbristica presentes em Nhanina

pela sua utilizagdo, em tom afetivo, de composi¢cdes com o fonema n.

E tanto Guimardes Rosa quanto Miguilim se comprazem com as
composicBes baseadas na nasal palatal. Um exemplo disto é o fato de
ter Miguilim batizado um passarinho que ele achava muito bonito (um
nhambu) de Nha Nhambuzinha®, e o fato de se notar da parte de GR
uma certa ternura pelos personagens que batiza com formas
semelhantes®.

Ana Luiza Martins Costa, responsavel pelo roteiro do longa-metragem Mutum, de
2007, uma adaptacdao de “Campo geral”, junto com Sandra Kogut, diretora do filme,
assevera que o “uso de tantos diminutivos ndo ¢ uma ‘meiguice’ para ‘acarinhar’
Miguilim numa ‘linguagem gentil’, [...] mas é um recurso estético da linguagem verbal
que visa expressar a escala, a medida ou perspectiva de seu universo visual”?".

E interessante notarmos que a criacdo do menino miope sera significativa a obra
rosiana. A estoria de Miguilim deu origem a outras personagens infantis, principalmente
em Primeiras estorias. Do garoto de “As margens da alegria” e “Os cimos” temos

Nhinhinha do conto “A menina de 14”, a Brejeirinha de “Partida do audaz navegante” € 0

% ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 57.

% Idem, ibidem, v. 1, p. 68: “Chegasse em casa, uma estdria ao Dito éle contava, mas estoria tdda nova, déle so,
inventada de juizo: a nha nhambuzinha, que tinha feito uma roga, depois vinha colher em sua roca, a Nha
Nhambuzinha, que era uma vez!”

% SANTOS, Julia Conceicdo Fonseca. Nomes de personagens em Guimarées Rosa. Rio de Janeiro: INL, 1971,
p. 122.

" COSTA, Ana Luiza Martins. Miguilim no cinema: da novela “Campo geral” ao filme Mutum.
In: CHIAPPINI, Ligia; VEIMELKA, Marcel (orgs.). Espacos e caminhos de Jodo Guimardes Rosa: dimensdes
regionais e universalidade. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2009. p. 302.
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grupo de criangas de “Pirlimpsiquice” que perceberam o poder das palavras, ndo como
mero instrumento para diversdo, mas como um meio de atravessar e até mesmo de
vencer o desconhecido.

Miguilim conquista seu amadurecimento por meio das estorias tiradas de sua
cabeca, das contadas por Siarlinda, das aventuras de Aristeu, bem como de algumas de
suas recordacdes que até formavam um sonho; destas temos a do peru que o

reencontramos em Primeiras estérias em forma de conto, “As margens da alegria”.

[Miguilim] se recordava de sumidas coisas, lembrangas que ainda hoje o
assustavam. [...] Naquele quintal estava um perd, que gruziava brabo e abria
roda, se passeando, pufo-pufo — o per( era a coisa mais vistosa do mundo,
importante de repente, como uma estéria [...]. Mas a lembrancga se misturava
com outra, de uma vez em que €le estava nd, dentro da bacia, e seu pai, sua
mae, Vovo lzidra e V6 Benvinda em volta; o pai mandava: “Traz & trem...”
Traziam o tatd, que guinchava, e com a faca matavam o tat(, para 0 sangue
escorrer por cima do corpo déle para dentro da bacia. — “Foi de verdade,
Mamaie?” — éle indagara, muito tempo depois; e a mae confirmava: dizia
que éle tinha estado muito fraco, saido de doenca, e que o banho no sangue
vivo do tatt fora para éle poder vingar®™.

Na condi¢do de menino ainda menor, de modo embaracado, Miguilim misturava tudo
por sua otica desordenada, ndo sabendo discernir o vivido do imaginado. Outro momento que
corrobora com a sua atitude de contar para superar ou mesmo de ordenar o mundo caotico que
Ihe era apresentado, tentando assim entendé-lo, € o episodio da briga entre a mée e o pai, a
narrativa nos sugere que havia sido motivada devido ao possivel caso dela com o tio da
crianca. Miguilim avisado por Dito, que os pais estavam numa forte discussdo, por isso
deveriam permanecer longe dali, sai em defesa da mée. Apesar do temor que sente pelo pai, 0
enfrenta: “Miguilim nem gritava, s6 procurava proteger a cara e as orélhas; o pai tirara o cinto
e com éle golpeava-lhe as pernas, que ardiam, doiam como queimaduras quantas, Miguilim
sapateando. Quando pdde respirar, estava posto sentado no tamborete, de castigo™®.

O garoto tira de suas memorias a cachorra bondosa e pertencida de ninguém, a cadela
Pingo-de-Ouro que j& quase cega, devido a sua idade avancada, fora oferecida pelo pai a
tropeiros que passavam pela regido. Sem entender o0 motivo dessa acdo de seu genitor e com a
esperanca que um dia ela voltasse acompanhada de seu filhote, Miguilim eterniza o animal de
estimacdo ao nomea-lo Cuca Pingo-de-Ouro, da estéria de um Menino que havia encontrado
uma cuca, mas teria sido pega e morta, por isso ficou sendo a estéria do “Menino Triste” que

% ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 18 (Grifo
Nosso).
% 1dem, ibidem, v. 1, p. 23-24.
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cantava: “Minha Cuca, cadé minha Cuca? / Minha Cuca, cadé minha Cuca?! /Ai, minha Cuca
que o mato me deu!...”1%

Em meio ao desconforto e violéncia mediante as ameacas do pai em coloca-lo em
castigo pior: amarrado em arvore, na beira do mato, ficando esquecido de todos, como 0s
irmdos da narrativa de Jodo e Maria, ele entdo se perguntava: “Como o pai podia imaginar
judiacdo, querer amarrar um menino no escuro do mato?”**. Talvez, a sua irma Chica lhe
fizesse companhia, pois todos diziam que ela tinha um génio ruim, por isso era quem mais
apanhava.

O menino ficava longas horas sem comer e beber, até mesmo proibido de falar.
Sozinho no tamborete imaginava: “S6 o pai de Jodozinho mais Maria, na estoria, 0 pai € a
méae levaram éles dois, para desnortear no meio da mata, em distantes, porque ndo tinham de
comer para dar a éles”*®. Ele sofria tanto por Jodozinho e Maria perdidos na floresta. E
imaginando que a crian¢a nega a sua triste condi¢do ao fazer da atividade de contador um
mecanismo de resisténcia a um mundo feito de incoeréncias.

Quando Miguilim é solicitado a entregar a mae um bilhete do tio Teréz sente que isso
ndo deve ser feito. A crianca fica no meio do conflito dos grandes, ja que pai e tio disputam o
amor de Nhanina, para isso sente que tem de encarar este dificil momento da sua vida, mas o
que conseguia era outro medo diferente: decidir entre o certo e o errado, dois caminhos que
independente da escolha trariam um prejuizo tanto para o tio quanto para o pai. Novamente, o
garoto recorre a estdria para poder chegar a uma defini¢do, enquanto seu irmdo Dito dormia,

ele pensava:

O que dormia primeiro, adormecia. O outro herdava os médos, e as
coragens. Do mato do Mutim. Mas [...] [c]uidava de outros medos.

Das almas. Do lobishomem revirando a noite, correndo sete-portelos, as
sete-partidas. Do Lobo-Afonso, pior de tudo. Mal, um ente, Seo Dos-Matos
Chimbamba, éle Miguilim algum dia tinha conhecido, desqual, relembrava
metades dessa pessda? Um homem grosso e baixo, debaixo de um feixe de
capim séco, sapé? — homem de cara enorme demais, sem pescoco, réxo
escuro e os olhos-brancos... [...] Um tropeiro vinha viajado, sozinho,
esharrava né meio do campo, por pousar. Ai, éle enxergava, sentado no
barranco, homenzinho velho, barbim em queixo, peludo, barrigudo, mais
tinha um chapéu-de-couro grande na cabeca, homem ésse assoviava. Parecia
veredeiro em paz. Mas o Homem perguntava se o Tropeiro tinha fumo e

100 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 22. Em
correspondéncia com Edoardo Bizzari, Rosa elucida para o tradutor italiano sobre o vocéabulo cuca: “[N]a
verdade, poderia ser um sindnimo, raro e arcaico, de ‘coruja”, que os meninos ignoravam. A estoria cantada
existe, no sertdo, como a pus no livro”. Cf. ROSA, Joao Guimaraes. Correspondéncia com seu tradutor italiano
Edoardo Bizzarri. 3. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira; Belo Horizonte: UFMG, 2003. p. 39.

101 |dem, ibidem, v. 1, p. 25.

192 | dem, ibidem, v. 1, p. 25.
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palha; mas éle mesmo secundava da algibeira um cachimbo que tinha,
socava de fumo, acendia esquentado. Soltava fumaceira, de dentro indagava,
com aguela voz que ia esticando, cada ponto mais perguntadeira, desonrosa:
— “Seor conhece o Pitorro?” Botava outras fumacas: — “Seor conhece o
Pitorro?!” E ia crescendo, de desde, transformava um monstro Homem,
despropdsito. — “Nao conhego Pitorro, nem mde, nem pai de Pitorro, nem
diabo que os carregue em nome de Se’ J’us Cristo amém!...” — 0 Tropeiro
exclamava, riscava no chdo o signo-salomao, o Pitorro com enxofres breus
desrebentava: éle era o “Menino”, era o Pé-de-Pato. — “Com Deus me deito,

com Deus me levanto!” — jaculava Miguilim; e ndo pegava de ver a ponta

do sono em que se adormecia'®.

Miguilim ndo entrega o referido bilhete & sua mae, apesar da relacdo de amizade e
carinho entre ele e o tio, pois foi com ele que montou suas primeiras arapucas para pegar
passarinhos. E o tio que, quando o vé de castigo, o libera dessa situacdo, que, alias, foi na
companhia do tio e, agora padrinho, que o sobrinho fez a viagem a partir da qual inicia a
narrativa e que ao longo desta aprendeu sobre a saudade em relacdo a familia e sobre a beleza
do Mutim. Mas, sem auxilio de nenhum adulto e do irmdo Dito, Miguilim inventava uma
narrativa, cujo titulo ¢ “Menino do Tabuleiro”, uma crianga que levava o almog0 para o0 pai.
Quais palavras ela usaria para falar? Que atitudes ela tomaria? Porém, ele proprio era o
personagem que resolveu dizer ao tio: “— Tio Teréz, eu ndo entreguei o bilhete, ndo falei
nada com Mae, ndo falei nada com ninguém!”'®. Miguilim optou pelo caminho moral, esta
sua atitude € um marco na narrativa: sua primeira dolorosa passagem de menino a homem.

Se Miguilim é mais velho, Dito é mais s&bio, prudente, diriamos ser a bussola que rege
as atitudes do irméo, por esse motivo, a perda do irmdo pequeno marca outra passagem, a

dura realidade sem o seu fiel companheiro:

O Dito, menor, muito mais menino, e sabia em adiantado as coisas, com uma
certeza, descarecia de perguntar. Ele, Miguilim, mesmo quando sabia,
espiava na duvida, achava que podia ser errado. Até as coisas que €le

pensava, precisava de contar ao Dito, para o Dito reproduzir, com aguela

forca séria, confirmada, para entdo éle acreditar mesmo que era verdade’®.

Portanto, é Dito que percebe o adultério entre sua mée e o tio Teréz, por esse motivo,
orienta Miguilim que ndo fale ao tio acerca da briga entre o pai e a mée deles. Além disso,
esclarece a verdadeira condicdo do pai. Nas palavras de Dito: “— Pai é dono nenhum,
Miguilim: o gadame é dum homem, S6 Sintra, s6 que pai trabalha ajustado de tomar conta,

em parte com o vaqueiro Saluz”*®. Aliés, ele também é quem chama por Aristeu para ver

103 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 78.
104 1 dem, ibidem, v. 1, p. 80.
195 |dem, ibidem, v. 1, p. 84.
196 | dem, ibidem, v. 1, p. 71.
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Miguilim que ndo queria sair da cama e, antes de morrer, deixa o seu Ultimo recado, porém o
mais significativo, de que devemos permanecer sempre alegre.

Sabemos que o0 nome Expedito vem do latim Expeditu, que significa um atributo de um
ser ativo, diligente e lesto, o que nos leva a encontrar uma relacdo com personagem. No
fragmento a seguir, vemos este desembaraco explicito de Dito, refletido no seu modo de
existir: “Mas por que era que o Dito semelhava essa sensatez — ninguém ndo botava o Dito
de castigo, o Dito fazia tudo sabido, e falava com as pessbas grandes sempre justo, com uma
firmeza, o Dito em culpa ai mesmo era que ninguém no pegava™'®’.

O momento do prentncio da morte de Dito faz com que ressaltemos as palavras de
Paulo Ronai, no cartdo postal enderecado a Rosa (enviado 14/06/1967), no qual escreve ao
amigo sobre o efeito que “Campo geral” pode gerar no leitor: “Quanto mais a gente convive

Y . 108.
com o Miguilim, mais lhe quer bem” ™"

— No Céu, Dito? No Céu?! — e Miguilim desengolia da garganta um
desespéro. — “Chora ndo, Miguilim, de quem eu gosto mais, junto com
Mae, ¢é de vocé...” E o Dito também ndo conseguia mais falar direito, os
dentes déle teimavam em ficar encostados, a boca mal abria, mas mesmo
assim éle forcejou e disse tudo: — “Miguilim, Miguilim, vou ensinar o que
agorinha eu sei, demais: é que a gente pode ficar sempre alegre, alegre,
mesmo com tdda coisa ruim que acontece acontecendo. A gente deve de
poder ficar entdo mais alegre, mais alegre, por dentro!...” E o Dito quis rir

para Miguilim. Mas Miguilim chorava aos gritos, sufocava, 0s outros

vieram, puxaram Miguilim de 14,

Nesse fragmento, a palavra “Céu”, aléem de anunciar a morte de Dito, reafirma o amor
de Miguilim pelo irmdo mais novo que, até entdo, era seu espelho e que, mesmo em seus
Gltimos instantes, ainda deseja que o irmdo veja a possibilidade de ser alegre
independentemente das circunstancias. A expressao “puxaram Miguilim de 18" significa que
tiraram a forca Miguilim da beira da cama de Dito, que insiste em querer rir para seu amado
irmao, tentando acalméa-lo, mas a dor de Miguilim era demasiadamente forte que ndo podia se
conformar.

Miguilim é a personificacdo da amizade, do amor e da fé; numa palavra, a da crianga
ingénua ainda ndo corrompida pela hipocrisia e pela maldade. Por isso, a riqueza do texto de
Guimardes Rosa nao se deve somente a sua sofisticacdo linguistica, mas a elaboracdo delicada

de seus enredos. Mesmo diante do irmdo morto, Miguilim olhava como ele estava parecido

7 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 53-54

108 PERRONE, Charles A. Para apreciar Paulo Rénai e notas para facilitar a leitura de “Campo geral” de
J. Guimardes Rosa. Matraga, Rio de Janeiro, n. 14, p. 16, 2002.

109 ROSA, Jodo Guimaraes. Op. cit., v. 1, p. 103-104.
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com um principezinho, calgado s6 com um pé de botina o outro ainda inflamado devido o
ferimento, coberto com lengol branco e flores, como ele ja havia afirmado o “Dito morto no
Dito vivo” ou do “Dito vivo no Dito morto”.

A perceptividade do protagonista, de “Campo geral”, consiste em entender o que alguns
ndo chegam a vislumbrar. Pequenos animais, vagalumes, caramujos, perus, gatos, pedacgos de
barbantes, garrafas vazias, cachorros e vacas até a nhambuzinha estdo repletos de palavras e
de estdrias. Por exemplo, encontramos perdidos entre tantos bichos no Mutim, as vacas
Acabrita, Dabradica, e Atuca pastando, quase despercebidas, sugerindo com seus berros a
possibilidade de virarem personagens de Miguilim, como a do “Boi que queria ensinar um
segredo ao vaqueiro, outra do cachorrinho que em casa nenhuma ndo deixavam que ele
morasse, andava de vereda em vereda pedindo perdao™*.

O gato Sossonho que vivia na cozinha dormindo o tempo todo em cima de espigas de
milho e que ninguém o chamava mais por Qudquo, nome pelo qual Tomezinho quando menor
pronunciava, pois ndo conseguia falar gato, mas que Miguilim um pouco inconformado
deitado perto do animal se perguntava a razdo pela qual ndo botavam entdo nele nome vero de
gato nas estdrias: “Papa-Rato, Sigurim, Romao, Alecrim-Rosmanim ou Melhores-Agrados?
Se chamasse Rei-Belo... Ndo podia? Tambem, por Quéquo, mesmo, ninguém ndo chamava
mais gato ndo tinha nome, gato era o que quase ninguém prezava”**. E a crianca continuava
com 0s seus pensamentos: “Mas éle mesmo se dava respeito, com os olhos em cima do duro
bigode, dono-senhor de si. Dormia o 6co do tempo. Achava que o que vale vida é dormir
adiante. Rei-Belo...”**?

Vejamos como estas percepcdes sublinhadas anteriormente podem influenciar na
doenca que sO existe na cabe¢a de Miguilim. O garoto é examinado por um curandeiro da

regido, Deogréacias, eis o diagnostico do menino:

— Aha... Ahid.. Estd se vendo, o estado déste menino ndo ¢é p’ra
nada-ndo-senhor, a gente pode se guiar quantas costelinhas Deus deu a éle...
Rumo que meu, eu digo: cautelas! Ignorancia de curandeiro é que mata, seo
Nhd Berno. Um que desvé, descuidou ha-de-o! — entrou néle a febre. E, é o
que digo: p’ra passar a héctico é sé facilitar de beirinha, o caso ai maleja...
Muito menino se desacude € assim. Mas, tem susto ndo: com as ervas que
sei, vai ser em pé um pau, garantia que dou, boto bom!...

— “Meu filhinho, Miguilim...” — a mée desnorteava, puxando-o para si**.

10 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 89.
111 1 dem, ibidem, v. 1, p. 30.

12 |dem, ibidem, v. 1, p. 30.

113 |dem, ibidem, v. 1, p. 41-42.
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N&o ha uma suposi¢do de doenga, mas se pede “cautelas!”. Todavia, prestemos atengdo
na fala da mae, essencialmente, na intromissdo do narrador acerca do que Nhanina
expressava: “a mae desnorteava”. O sentimento de piedade filial gera um equivoco de
interpretacdo da fala do senhor Deogracias, cuja visita deixou Miguilim aflito com a ideia da
morte. A combinagdo de Miguilim com Deus (um prazo de dez dias, ou ele morria ou se
curava de vez) dard o apice a essa doenca: “Agora era o dia derradeiro. Hoje, éle devia de
morrer ou ndo morrer. Nem ia levantar da cama. De manhd, éle ja chuviscara um chorozinho,
0 travesseiro estava molhado. Morria, ninguém néo sentia que nao tinha mais o Miguilim™*,

Precisamente nesse décimo dia, o Dito havia avistado Aristeu que ao ver Miguilim dizia
ao pai, apoés ter olhado a crianga: “— Amigo meu Miguilim de repente estranhou a melhor
salide que éle tem™. Esse ato de fala restaura a satide do garoto ao cancelar o primeiro, o da
mae. A palavra convence o menino de que jamais esteve doente. E como se Aristeu trouxesse
a cura para Miguilim; além do mais, é por meio desse homem “desinventado de uma

. 116
estoria”

, portanto, saido de uma, que devolve ao personagem central o gosto por contar
estorias.

Observemos as palavras de Aristeu cujo resultado é exercer um fascinio aos ouvintes. E
a presenca dele que desfaz o teor melancélico de Miguilim. A cena, a seguir, é rica em
repeticdes de palavras e sons devido as aliteragdes (v, m e t) e assonancias (o e i), cujas
palavras de Aristeu: “levanta, ligeiro e sdo, Miguilim!”, lembram as que foram ditas por Jesus

a Lazaro, completa o processo de cura do garoto:

— “Vamos ver o que ¢ que 0 menino tem, vamos ver o que ¢ que 0 menino
tem?!... Ei e ei, Miguilim, vocé chora assim, assim — p’ra ca vocé ri, p’ra
mim!...” [...] — “O menino tem nariz, tem bdca, tem aqui, tem umbigo, tem
umbigo s6...” [...] Miguilim — bom de tudo é que tu’ ta: levanta, ligeiro e
sdo, Miguilim!...”**’

Guimardes Rosa, em carta a Edoardo Bizzarri, que, na década de 1960, traduzia para o
italiano a novela “Campo geral”, lembra-o de que Aristeo € uma das personificacdes de
Apolo, como musico, protetor das colmeias de abelhas e benfazejo curador de doencas. As
passagens do texto nos incidem sobre este aspecto do contador, dado o tom humoristico de
que as abelhas ja sabiam o que representava Aristeu e as ressonancias contribuem para isso:

“__ E as abelhas, como véo, seo Aristeu? — De mel e mel, bem e mal, Nhd Berno, mas

14 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 60.
115 | dem, ibidem, v. 1, p. 63.
118 |dem, ibidem, v. 1, p. 62.
17 |dem, ibidem, v. 1, p. 62.
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sempre elas diligencéiam, me respeitam como rei delas, elas sabem que eu sou o
Rei-Bemol!...”*!®

O efeito ladico nas palavras de Aristeu, segredando para Miguilim o jeito como ele
tinha sarado, elucida o seu carater hibrido que o coloca no limite entre o real e o ficcional,
entre a verdade e a linguagem: “— Escuta, meu Miguilim, vocé sarou foi assim, sabe: ... Eu
VOU € Vou e vou e vou e volto!/ Porque se eu for/ Porque se eu for/ Porque se eu for/ hei de
voltar.../ E isto se canta bem ligeiro, em tirado de quadrilha”**.

Com a morte de Dito, Miguilim fica sem referéncia e perdido ndo consegue motivagédo
para inventar estorias. Sem a possibilidade de evadir-se para outras paragens imaginarias a
Unica solucdo em vista é dedicar-se ao trabalho com o pai na roga. No intermezzo de cumprir
com as obrigacbes de filho de roceiro e da visita do irmdo Liovaldo, que vivia com o tio
Osmundo Cessim, irmdo de Nhanina, mencionamos o episodio que desencadeia em outros a
perda definitiva da infancia: “Batia. Batia, mas Miguilim ndo chorava. Nao chorava, porque
estava com um pensamento: quando €le crescesse, matava Pai™%.

Miguilim, em defesa do amigo Grifo, agride o irmdo Liovaldo, por isso, recebe o
castigo do pai sem mostrar algum arrependimento, nem choro. O respeito entre pai e filho
chega ao término quando a crian¢a toma de Béro uma béncéo de méa vontade, este em resposta
quebra as gaiolas e liberta os passarinhos do filho. Numa contra-resposta, 0 menino quebra
todos os seus brinquedos, anulando o gesto agressivo do pai.

Maria Nogueira destaca que em “Campo geral” ¢ Miguilim quem vive o paradoxo do
ser, estimulado a entender a profusdo de sentimentos (ou, a0 menos as diferencas entre eles).
A crianca obtém respostas aqui e ali para questes acerca da existéncia no mundo adulto,

sejam baseadas na experiéncia de Dito, sejam nas dos adultos*?";

— “Dito, como ¢ que a gente sabe certo como nao deve de fazer alguma
coisa, mesmo 0s outros nao estando vendo?” [...] — “Rosa, quando ¢é que a
gente sabe que uma coisa que vai ndo fazer é malfeito?” [...] “— Mée, 0 que
a gente faz, se ¢ mal, se ¢ bem, ver quando ¢ que a gente sabe?” [...] —
“Vaqueiro Jé: malfeito como é, que a gente se sabe?”'??

Pautado na observacéo critica dos adultos e de si mesmo em face do outro, Miguilim

ndo admite que a conclusdo deva ser isto: “a coisa mais dificil que tinha era a gente poder

18 ROSA, Jodo Guimarées. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 64.

119 |dem, ibidem, v. 1, p. 64.

120 1 dem, ibidem, v. 1, p. 119.

12! NOGUEIRA, Maria Carolina de Godoy. O percurso de formac&o das personagens infantis em Guimaraes
Rosa. Araraquara, 2007. Tese de Doutorado em Estudos Literarios, Universidade Estadual Paulista Jalio de
Mesquita Filho. p. 88.

122 ROSA, Jodo Guimarées. Op. cit., v. 1, p. 72.
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saber fazer tudo certo, para os outros ndo ralharem, ndo quererem castigar™?. E gracas a
vinda de um homem estranho que o garoto podera sair do Mutdm. Este senhor cujo nome é
José Lourenco se oferece para leva-lo a cidade, para consultar um médico e iniciar os estudos.
Ao usar os 6culos do visitante, Miguilim condensa de forma metaférica o trajeto de seu
amadurecimento e garante o que ja sabia que o Mutim era lindo, pois sua miopia ndo o havia

privado dessa beleza, ja que ele via com o coracéo.

Miguilim olhou. Nem ndo podia acreditar! Tudo era uma claridade, tudo
novo e lindo e diferente, as coisas, as arvores, as caras das pessbas. Via 0s
grdozinhos de areia, a pele da terra, as pedrinhas menores, as formiguinhas
passeando no chdo de uma distancia. E tonteava. Aqui, ali, meu Deus, tanta
coisa, tudo... [...]. A Chica veio correndo atrds, mexeu: — “Miguilim, vocé é
piticego...” E éle respondeu: — “Donazinha...”

E Miguilim olhou para todos, com tanta forga. Saiu la fora. Olhou os matos
escuros de cima do morro, aqui a casa, a cérca de feijao-bravo e sdo-caetano;
0 céu, o curral, o quintal; os olhos redondos e os vidros altos da manha.
Olhou, mais longe, o gado pastando perto do brejo, florido de sdo-josés,
como um algoddo. O verde dos buritis, na primeira vereda. O Mutdm era
bonito! Agora éle sabia. [...] Miguilim entregou [ao doutor] os éculos outra
vez. Um solucozinho veio. Dito e a Cuca Pingo-de-Ouro. E o Pai. Sempre
alegre, Miguilim... Sempre alegre, Miguilim... Nem sabia o que era alegria e
tristeza. Mae o beijava™®*.

Todas as perdas anteriores se juntam no final da narrativa, na qual o protagonista toma
contato com a prépria finitude humana e que durante esse percurso ele compreende as
palavras de Dito: a de que o amadurecimento ndo deve ser corrompido mesmo diante das
amarguras da vida. Entdo, Miguilim se mostra pronto a vida nova. Nas palavras do fildsofo
paraense Benedito Nunes: “No poema de Miguilim, ‘Campos Gerais’, a vida nova comeca

para 0 Menino quando a histéria acaba e ele parte em viagem pelo mundo™?.

2.2.2. O Menino enigmatico de “As margens da alegria” e “Os cimos”

Depois de pousar nossos olhos sobre a novela “Campo geral”, nos interessou uma
leitura paralela, a de “As margens da alegria” e “Os cimos”. Nesses contos,
testemunhamos novamente a experiéncia de um menino, sua relagdo com a natureza e
com os adultos. Assim como em “Campo geral”, presenciamos fatos que se alternam
entre alegria e tristeza que demandam do protagonista um posicionamento ante o
inesperado, o qual nunca para de emergir dos pequenos eventos do cotidiano.

Também quanto ao narrador vemos a relevancia do uso em terceira pessoa do

122 ROSA, Jodo Guimaraes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 74.
124 |dem, ibidem, v. 1, p. 134-136 (Grifo do autor).
125 NUNES, Benedito. A viagem. In: O dorso do tigre. 3. ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 2009. p. 170.
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singular, cuja objetividade e distanciamento se perdem, pois adere a perspectiva da
crianca. A prosa da lugar a poesia, em “As margens da alegria” e “Os cimos”, porque 0S
acontecimentos (a expectativa da viagem, a visdo da grande cidade, da mata, do peru e
sua morte, a visita do tucano, a destruicdo da mata, os passeios de jipe e a ameaca da
doenca da mée) que sucedem com a crianca estdo cheias de imagens poéticas, que
demandam do leitor um gesto atento aos sentimentos do personagem central.

E como se o Menino dos referidos contos passeasse pela euforia e disforia, como
numa danca, o que nos lembra a comparacgdo de Paul Valéry acerca da prosa e poesia. A
prosa para ele era uma marcha, enquanto que a poesia era uma danga. Como toda danca
€ marcada por um ritmo que se repete e se recria, numa ida e volta, as narrativas
rosianas sdo marcadas por um ritmo decorrente da forma como as palavras sdo
arranjadas.

Muitas delas se combinam de tal modo que nos permitem mdultiplas imagens,
sensacdes, leituras e interpretaces. I1sso € o que observamos na fala do narrador que
mobiliza o leitor a refletir e acompanhar como fracdes de segundos podem decidir o que

ha de mais importante na vida de um ser pequeno (a da crianca) e da nossa também:

N&o viu: imediatamente. A mata é que era tao feia de altura. E — onde? Sé
umas penas, restos, no chdao. — “U¢, se matou. Amanha ndo ¢é o dia-de-anos
do doutor?” Tudo perdia a eternidade e a certeza; num lufo, num atimo, da
gente as mais belas coisas se roubavam. Como podiam? Por que tdo de
repente? Soubesse que ia acontecer assim, ao menos teria olhado mais o peru
— aquele. O peru — seu desaparecer no espago. S6 no grdo nulo de um
minuto, o Menino recebia em si um miligrama de morte. J& o buscavam:
—*“Vamos aonde a grande cidade vai ser, o lago...”*®

Na frase “S6 no grao nulo de um minuto”, a repeticdo da silaba ténica nu assinala a
sensacdo de brevidade que pode representar o minuto. O vocabulo “nulo” ja é em si um nada,
relativo a coisa que ndo existe, mas acrescida a “grao” obtém o sentido de um quase nada.
Este substantivo “grdao” vem do latim grénu que ao lado do adjetivo “nulo” aproximam-se da
palavra granulo, também oriunda da lingua latina granuli, o que para nos sugere a imagem de
um pequeno grdo de morte que a crianga recebia, realgada pela expressdao “um miligrama de
morte”. Ou seja, o Menino, aos poucos, morria por dentro. Ele sentia a sua vida passar sob a
cifra de um “grao”, que supde o forte efeito esmagador da morte. Toda a frase € uma metafora
do sofrimento do garoto ao descobrir que 0 que havia encantado estava morto: o peru.

Os momentos de dialogos entre protagonista e com os demais personagens ddo lugar a

126 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 5-6 (Grifo nosso).
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fortes imagens. Somos envolvidos pelas imagens vistas por uma crian¢a que sob seu olhar
conhecemos as suas descobertas e a dissolucdo de um lugar que, aos olhos desprevenidos do
Menino, se havia associado a plenitude e a permanéncia. O fragmento do texto, citado acima,
parece-nos um exemplo de que a linguagem deixa de ser um mero utensilio discursivo para
tornar-se poesia.

Octavio Paz defende que quando a linguagem se une a imagem transformam-se em
plena poesia. Sendo assim, a frase “S6 no grao nulo de um minuto”, nos diz que a experiéncia
poética é expressa pela prdpria linguagem, bem como pela palavra, que pode construir
imagens. Nas palavras de Paz, a poesia significa o

retorno da linguagem a natureza original, que parecia ser o fim ltimo da
imagem, é apenas 0 passo preliminar para uma operagdo ainda mais radical:
a linguagem, tocada pela poesia, cessa imediatamente de ser linguagem. Ou
seja: conjunto de signos mdveis e significantes. O poema transcende a
linguagem. [...] Nascido da palavra, o poema desemboca em algo que a
transpassa. A experiéncia poética € irredutivel a palavra e, ndo obstante, s6 a

palavra a exprime*?’.

Apods essa queda desabrida, levam o Menino a outro passeio, mas nada o cativa e a
realidade a respeito do espaco que viria a ser a grande cidade se mostra para ele indspito,
longe do que era antes, um espaco ligado ao desejo e de acolhida. Ele encontra um correlato
de tristeza, porque com a morte do peru a crianga vé a natureza sendo destruida.

Inicialmente, em “Os cimos”, ndo ¢ anunciada a nota¢ao de aventura. A méae do Menino
estd doente e 0 mundo parece traicoeiro aos olhos do personagem, logo, a crianga ndo aguarda
0 que seria para ela a esperanca, o aparecer do tucano, o Unico que ficou de um bando de
trinta. A manha ergue-se com a chegada do passaro que traz a alegria ao coracdo da crianga,

que havia ficado atemorizado com a possibilidade da perda de sua progenitora.

Mas, esperava; pelo belo. Havia o tucano — sem jagca — em véo. De novo,
de manhg, se enderecando s6 aquela &rvore de copa alta, de espécie chamada
de tucaneira. E dando-se o raiar do dia, seu fblego dourado. Cada
madrugada, a horinha, o tucano, gentil, rumoroso:... chégochégochégo... —
em voo direto, jazido, rente, tragado macio no ar, que nem um naviozinho
vermelho sacudindo devagar as velas, puxado; tdo certo na plana como se
foésse um marrequinho deslizando para a frente, por sébre a luz de dourada
agua. Depois do encanto, a gente entrava no vulgar inteiro do dia. Os dos

outros, ndo da gente'?®,

E possivel que as compara¢des do tucano com um aeroplano, um paturi mais um

pequeno navio sejam a maneira que a personagem central de “Os cimos” encontrou para

27 pAZ, Octavio. A imagem. In: Signos em rotacéo. 3. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1996. p. 48.
128 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estorias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 172-173.
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expor o seu desejo de aproximar o ideal do real. A contemplacdo do tucano impde a crianga 0
gosto pela vida, a certeza de ndo perder a mae, a companhia do brinquedo predileto e a
lembranca da Gltima viagem que fizera com o tio e a tia.

O Menino se lembra de sua primeira experiéncia estética do seu olhar. Em “As margens
da alegria”, dentro da aeronave, o0 garoto tinha uma visao cartografica privilegiada da futura
cidade, que ainda ndo conhecia. Em terra, lhe aguardava outra surpresa, mais interessante,
num primeiro momento, que a natureza circundante, o deslumbre do peru imperial, que tal

como a urbe que se erguia, a ave impunha a presenca de sua beleza:

[A]lquela claridade a larga, o chdo plano em visdo cartogréafica, repartido de
rocas e campos, o verde que se ia a amarelos e vermelhos e a pardo e a
verde; e, além, baixa, a montanha. [...] Chegavam. [...] Enquanto mal
vacilava a manhd. A grande cidade apenas comecava a fazer-se, num
semi-ermo, no chapadao: a méagica monotonia, os diluidos ares.

Senhor! Quando avistou o peru, [...]. O peru, imperial, dava-lhe as costas,
para receber sua admiracdo. Estalara a cauda, e se entufou, fazendo roda: o
rapar das asas no chdo — brusco, rijo, — se proclamara. Grugulejou,
sacudindo o abotoado grosso de bagas rubras; e a cabeca possuia laivos de
um azul-claro, raro, de céu e sanhacos; e ele, completo, torneado, redondoso,
todo em esferas e planos, com reflexos de verdes metais em azul-e-preto —

0 peru para sempre*?.

Tanto neste referido conto quanto em “Os cimos”, a experiéncia do ideal com a do
factual, se da por meio de uma aproximacdo destas com a realidade, vista em episddios
cotidianos de morte, de dor, de praticas de violéncia e da destruicdo do espago historico em
detrimento de uma nova cidade em vias de construcdo, que pelas descricdes do narrador e
pela fala dos personagens, nos faz inferir que seja Brasilia.

Em entrevista, Guimardes Rosa reitera a leitura de Fernando Camacho, confirmando o

gue a paisagem e a construcdo de uma cidade sugerem nos contos mencionados acima:

FC: [...] Concordamos que em arte 0 concreto é a base necessaria para que se
manifeste o transcendente, que o real serve de apoio para o ideal, que o
individuo é o porta-voz do universal. Portanto o regional ndo exclui, é
mesmo a condicdo necessaria para o universal. E precisamente porque as
suas personagens surgem e se identificam com a terra, Minas Gerais, que as
sentimos bem humanas, universais... Falamos também da dimensdo
simbdlica da arte, dos seus contos em particular que transcendem o que
contam. Por exemplo, a viagem de avido, entre duas localidades bem
especificas. No entanto é também uma viagem simbolica, representando a
evolugdo do menino, da sua vida. A propdsito, dizem-me que é a primeira
ficcdo, em livro, da paisagem de Brasilia. Como veio a escrever o....

GR: Eu fui 1& quando estavam comecgando a fazer Brasilia. Onde se construia
uma grande cidade. Aquela paisagem das plantas que falam, outra coisa

129 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 6.
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também sdo de l4... a viagem no jeep... s@0 as coisas que mais se destacaram
para mim no mato em Brasilia'*’.

Sob a condicao de espectadores de “As margens da alegria”, tomamos conhecimento do
ambiente por meio do olhar curioso de um garoto. As descri¢fes ganham contornos de uma
linguagem subjetiva, que se distancia da légica de um adulto. Tudo que era visto (mata,
animais, plantas, pessoas) daquela paisagem de “muita largura” era nomeado pela crianga em

forma de metaforas e de sonoridades:

Dali, podiam sair indios, a onga, ledo, lobos, cacadores? A poeira,
alvissareira. A malva-do-campo, os lentiscos. O velame-branco, de pellcia.
A cobra-verde, atravessando a estrada. A arnica: em candelabros palidos. A
aparicdo angélica dos papagaios. As pitangas e seu pingar. O veado
campeiro: o rabo branco. As flores em pompa arroxeadas da canela-de-ema.
O que o Tio falava: que ali havia “imundicie de perdizes”. A tropa de
seriemas, além, fugindo, em fila, indio-a-indio. O par de garcas. Essa
paisagem de muita largura, que o grande sol alagava. O buriti, a beira do
corguinho, onde, por um momento, atolaram™3".

Ana Paula Pacheco entende que “nomeacéo e cosmogonia [andam] juntas: seres e coisas
ganham familiaridade™**. O protagonista aproveita a viagem para mergulhar no mundo do
sonho e assim descobrir o ilimitado, a linguagem poética. Esta compde o mundo ficcional,
mas de contornos realistas, com elementos reconheciveis como partes do real, de um dado
momento do nosso pais, na narrativa “As margens da alegria”.

Nossa leitura do referido conto ndo nos conduz a abordar a respeito da construcdo de
Brasilia, no entanto, a de mencionar que o inesperado colapso das certezas, metaforizado na
morte do peru imperial, incide numa dolorosa experiéncia de morte, que coloca 0 Menino em
confronto com a consciéncia de que mesmo aquilo que é concreto desmancha no ar.

Marli Fantini balizada em seus estudos sobre a obra de Guimarées Rosa, considerando
este como intérprete do Brasil, chama a atengdo do publico brasileiro do compromisso do

escritor mineiro com a palavra, capaz de atualizar e interferir na realidade cultural e historica:

A gradativa reificagdo das pessoas e da natureza, que se atritam no mesmo
canteiro de obras, sugere uma relacdo analdgica entre essa grande cidade e o
acelerado processo de modernizacdo do Brasil, emblematizado pela criacéo
de Brasilia. Sob a ¢tica incontaminada de um menino, o cenério da cidade
em construcdo tenciona a fundagdo do novo com a dissolugdo do antigo,
metaforizando, dessa forma, a abrupta passagem da natureza para a cultura,

130 CAMACHO, Fernando. Entrevista com Guimarées Rosa. Humboldt, Munique, v. 18, n. 37, p. 45, 1978.

131 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 3-5.

132 pACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras estérias de Guimaraes
Rosa. S&o Paulo: Nankin, 2006. p. 31.
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0 arcaico para 0 moderno™®,

Perante essas argumentagGes, observamos que o processo de modernizacdo se vale da
destrui¢do do belo: “Ele queria poder ver ainda mais vivido — as novas tantas coisas — 0 que
para os seus olhos se pronunciava”?. Empolgado com a novidade a crianca repetia-se em
intimo o nome de cada coisa, por exemplo, “malva”, “cobra”, ‘“arnica”, “papagaios”,
“pitangas”, “veado”, “flores”, “seriemas”, “garcas” e “buriti”. A fauna e a flora sdo
acompanhadas por adjetivos a fim de confirmarem o deslumbramento do protagonista pelo
belo. Tudo se manifestava em forma de alegria para o garoto: “Tddas as coisas, surgidas do
opaco. Sustentava-se delas sua incessante alegria, sob espécie sonhosa, bebida, em novos
aumentos de amor™*.

Vale nota também que o narrador aguga nossa atencdo para esta passagem do texto em
que a crianga, num primeiro momento de sua viagem, antes de aterrizar, estd imersa no
mundo idilico: “O menino fremia no acorg6o, alegre de rir para si, confortavelzinho com um
jeito de folha a cair”*®.

Salientamos a delicadeza dessa imagem, pois o “acor¢6o” da crianca € comparado com
o cair de uma folha. E uma metéafora do voo do Menino embalado pelo “acor¢do” do avido,
sendo que a combinagdo da expressdo “fremia no acor¢do” cria uma sensacdo fisica de
“fremir” da crianga com a sensagao auditiva do barulho do avido numa relacdo de sinestesia,
intencionalmente criada pelo neologismo “acor¢6o”, que expressa os sentimentos de &nimo,

estimulo e entusiasmo do protagonista, possuidor de uma certeza de que a viagem se

encaminhava “ao nao-sabido, ao mais’:

Mesmo o afivelarem-lhe o cinto de seguranca virava forte afago, de
protecdo, e logo novo senso de esperanca: ao ndo-sabido, ao mais. Assim

um crescer e desconter-se — certo como o ato de respirar — o de fugir para

0 espaco em branco. O Menino™¥.

A expressdo “ao nao-sabido, ao mais” sugere que o Menino faz uma viagem ao
“desconhecido e cheio”, alids, ¢ o que vai descobrir e experimentar, ideia esta completada
com outra expressdo: “crescer ¢ desconter-se”. Assim, o termo “crescer” ganha o significado
“a0 nao-sabido” e “desconter-se” pode ser “ao mais”, para um espaco em branco, como o

proprio titulo “As margens da alegria” insinua um encontro da alegria com 0 aprendizado: a

133 EANTINI, Marli. Terceira margem da histéria. In: Guimaraes Rosa: fronteiras, margens, passagens. 2. ed.
Séo Paulo: SENAC; Cotia: Atelié, 2008. p. 211.

3% ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 4.

135 |dem, ibidem, p. 5.

138 |dem, ibidem, p. 3.

37 |dem, ibidem, p. 3 (Grifo nosso).
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dimensdo de regeneracdo propria da vida, por meio de uma experiéncia humana. A crianga no
papel de aprendiz passa pela perda, decepcdo e constatacdo do impossivel: o que ndo estava
no seu programa de viagem, no seu imaginario infantil.

A crianca se maravilha com a viagem a um lugar desconhecido e distante dos seus pais.
Ela deixa entrever seu imaginario pelo descompromisso com o real, pois de menino comum,
passa a ser nomeado Menino, saido de uma estoria. Nas frases, “Era uma viagem inventada no
feliz” e “Saiam ainda com 0 escuro”, os adjetivos substantivados aludem a tematica da
infancia em volta de uma tonica inicial, do momento idilico do protagonista, nas alturas. O
uso do polissindeto, com a repeticdo da conjuncao e, ajuda-nos a captar com mais leveza e cor
as paisagens que sdo pintadas sob o olhar de um garoto, que durante 0 voo avista varias

imagens simultaneas:

Era uma viagem inventada no feliz [...]. Saiam ainda com o escuro [...]. O
Menino [...] espiava: as nuvens de amontoada amabilidade, o azul de so ar,
aquela claridade a larga, o chdo plano em visdo cartografica, repartido de
rogas e campos, o verde que se ia a amarelos e vermelhos e a pardo e a

verde; e, além, baixa, a montanha. O Menino via, vislumbrava. Respirava

muito'®,

As figuras de linguagens d&o mais forca, colorido, intensidade e beleza a estdria, como
0 pleonasmo, neste trecho: “O menino via, vislumbrava”, permite que a ideia de ver seja
expressiva ao indicar a construcdo de uma grande cidade e o instante em que tudo esta ainda
em equilibrio (as coisas que eram vistas e visitadas pela crianga).

A escolha do uso do discurso indireto livre aproxima o leitor do Menino como se, junto
com ele, pudéssemos ver tudo 0 que se passa na viagem, como se fosse pela primeira vez.
Embora queira marcar uma distancia intransponivel, a fala do narrador com a da personagem
se misturam ante a visdo “imperial” do peru. Também os leitores sdo levados para esta

surpresa, que até aquele momento acompanhavam a trajetéria da viagem do Menino:

Senhor! Quando avistou o peru, no centro do terreiro, entre a casa e as
arvores da mata. O peru, imperial, dava-lhe as costas, para receber sua
admiracdo. [...] Belo, belo! Tinha qualquer coisa de calor, poder e flor, um
transbordamento. Sua rispida grandeza tonitruante. Sua colorida empéfia.
Satisfazia o0s olhos, era de se tanger trombeta. Colérico, encachiado,

andando, gruziou outro gluglo. O Menino riu, com todo o coracio*®.

O garoto ja tivera uma experiéncia positiva, a do préprio voo e da visdo que trazia do

alto, o formato de aeronave do plano piloto de Brasilia. No chdo, vivia outra, porque

138 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 3-4.
139 |dem, ibidem, p. 4.
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comparava a visao ascensional do peru com o crescimento da cidade e, a0 mesmo tempo, com
essa ave. Entdo, podemos inferir que se trata de uma hipalage, pois a crianca assumia a forma
e a beleza daquele animal: “To6das as coisas, surgidas do opaco. [...]. Esta grande cidade ia ser
a mais levantada no mundo. Ele abria leque, empate, explodido, se enfunava... Mal comeu dos
doces, [...]. Saiu sofrego de o rever”'*’. Porém, as satisfacées e as emocgdes ndo duram muito
quando descobre que o magnifico peru estava morto: “S6 umas penas, restos, no chdo. —
“Ué, se matou. Amanha ndo ¢ o dia-de-anos do doutor?”” Tudo perdia a eternidade e a certeza;
num lufo, num atimo, da gente as mais belas coisas se roubavam™***,

Neste instante, o Menino despenca do mundo ascensional em que vive quando vé uma
realidade dolorosa: a morte da ave e a queda da arvore. Assim, a repeticdo da silaba num
confirma o estado emocional da crianca: desarmado e indefeso. Anaforicamente, o termo
“num lufo, num atimo” favorece a intencdo poética de exteriorizar o sentimento do
personagem diante a revelacdo de um mundo maquinal, das pesadas voragens terrestres, como
se estivesse despido, renunciando a propria curiosidade porque temia o desconhecido.

Era sua primeira experiéncia de queda que formava um medo secreto, descobrir outras
adversidades, naquele hostil espaco, que lhe era agora uma “circuntristeza”**2. Uma tristeza
circundante rodeada por imagens de destruicéo e feilra expressas pela aliteracdo nas letras p e
d e, também, nas assonéncias de vogais escuras e fechadas, marcando a realidade e tristeza
das coisas vivenciadas mais a sua descida ao mundo terrestre: “aquéle doer, que pde e punge,

. A 14
de do, desgdsto e desengano” 3

59144

Metaforicamente, a realidade ¢ wuma “balanca

infidelissima™™"", cercada de momentos alegres e tristes.

Ali fabricava-se o grande chdo do aeroporto [...]. E como haviam cortado 1a
0 mato? — a Tia perguntou. Mostraram-lhe a derrubadora [...]. Queria ver?
Indicou-se uma &rvore: simples, sem nem notavel aspecto, a orla da area
matagal. [...]. A coisa pds-se em movimento. Reta, até que devagar. A
arvore, de poucos galhos no alto, fresca, de casca clara... e foi sé o chofre:
ruh... sobre o instante ela para la se caiu, tdda, tbda. Trapeara tdo bela. Sem
nem se poder apanhar com os olhos o acertamento — o inaudito choque — o
pulso da pancada. O Menino fez ascas. Olhou o céu — atbnito de azul***.

Agora se sentia degolado como o peru e cerrado como a arvore. A queda da arvore, que
morrera tanto “pra 14 se caiu, toda, toda” representava o fim da cosmogonia daquela cidade

que ia ser a mais bela de todas. No instante da morte da arvore, o garoto olha para o céu que

140 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 5.
41 | dem, ibidem, p. 5-6.

142 |dem, ibidem, p. 6.

143 |dem, ibidem, p. 6.

44 |dem, ibidem, p. 6.

145 |dem, ibidem, p. 6-7 (Grifo do autor).
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lhe responde “atdnico e azul”, acha-se cansado e velho como “o encantamento morto e sem

»146 sendo isto a metafora da velhice e da efemeridade da

passaros, o ar cheio de poeira
beleza. Adiante, ele sente uma saudade de um mundo que era sO alegria, que lhe foi
apresentado, o qual passa a ser um espaco cercado de receio.

O Menino, dessa vez, parece estar envolvido pela total opacidade da noite, como se
fosse tragado pela escuriddo. Mergulha na auséncia mesma da luz, ideia sugerida em um
paragrafo formado somente por uma palavra: “Trevava™*’. Entretanto, em todas as passagens
da narrativa a natureza Ihe é solidaria porque exterioriza as emocdes da crianca, dessa forma,
a negritude que se estende sobre a natureza ¢ a mesma que envolve o seu coragao: “A mata, as
mais negras arvores, eram um montdo demais; o mundo”*%.

Atenta para a relacdo entre a natureza e os sentimentos do universo infantil, Marie-José
Chombart de Lauwe, de um modo geral, argumenta que a crianca esta aberta as descobertas

do mundo, fazendo parte de sua formacéo a natureza. Ela indaga ainda que

[a] natureza nem sempre é percebida globalmente. Os elementos que a
compdem sdo frequentemente associados & crianga segundo um simbolismo
classico. Encontramos uma identidade de natureza entre tal elemento
particular e uma imagem da crianca. Em outras passagens, a simbiose entre
as criancas e certos elementos predomina, ou entdo a crianca, situada diante

de um deles, descobre através deste elemento um novo significado da

existéncia.

A partir das leituras dos referidos contos salientamos que a natureza, além de ensinar e
de testemunhar a aflicdo da crianca, recupera a beleza, fato esse que lembra o idilio
romantico, porque cultiva a crenca no poder restaurador da poesia.

Ana Paula Pacheco expde que o enredo de “‘As margens da alegria’ forja a fantasia do
maravilhoso em coordenadas bem préximas — ainda que sob a sutileza da alusdéo —, e

T A 150
trabalham com o simbdlico fundado na experiéncia historica concreta”

, Visto que divisamos
gue 0 novo resgate da personagem vira, com o término da narrativa, pela alegria intermitente,
que o tomara de assalto ao vislumbrar uma imagem luminosa, trazendo um ensinamento

diferente do final dos contos maravilhosos™®!. Um verde saindo das trevas da mata, trazendo

146 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 6.

47 |dem, ibidem, p. 7.

148 |dem, ibidem, p. 7.

1% | AUWE, Marie-José Chombart de. Um outro mundo: a infancia. Trad. Noemi Moritz Kon. S&o Paulo:
Perspectiva, 1991. p. 275.

10 pACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras estérias de Guimaraes
Rosa. S&o Paulo: Nankin, 2006. p. 32-33.

151 1dem, ibidem, p. 35. Ana Paula Pacheco retoma a defini¢do da forma simples de André Jolles: “[O] universo
maravilhoso segue as exigéncias de uma moral ingénua (numa acepcdo, conforme diz, proxima a de Schiller),
oposta as leis ‘imorais’ da realidade. Segundo esta moral propria ao maravilhoso, que supde uma ética dos
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novas possibilidades de aprendizagem a personagem: “Voava, porém, a luzinha verde, vindo
mesmo da mata, o primeiro vagalume. Sim, o vagalume, sim, era lindo! — tdo pequenino, no
ar, um instante so, alto, distante, indo-se. Era, outra vez em quando, a Alegria”lsz.

A narrativa “Os cimos” devido sua notacdo realista sobrepde-se a uma atmosfera do

Marchen (Conto), a forma simples do anticonto**®

, CUjos motivos ndo partem de uma situacéo
estavel, mas de um afastamento forgado em virtude da ameaga de morte de um ser amado.

Filiando-se aquela estirpe de pesquisadores literarios a que chama Morfoldgica e que
hoje a designamos de Estrutural, André Jolles (1984-1946) estuda as formas simples: legenda,
saga, mito, adivinha, ditado, caso, memoravel, conto e chiste. Dessas formas simples, o conto
maravilhoso trabalha separado da representacdo realistica. Entretanto, os contos supracitados
se valem disso mesclando real e irreal, para marcar, num periodo histérico plausivel, a ameaca
que a industrializacdo traria aos locais mais afastados dos centros urbanos do pais e para o
sertdo, ao lado do maravilhoso que da o desejo de fazer o mundo melhor sem deixar de lado a
atualidade.

Tzvetan Todorov cultiva a ideia de que “a narrativa elementar comporta, pois, dois
tipos de episodio: os que descrevem um estado de equilibrio ou de desequilibrio e os que
descrevem a passagem de um a outro”**. Por exemplo, 0 conto “As margens da alegria” se
inicia com uma situacdo harmoénica, que serd desfeita para depois ser restabelecida, gracas a
chegada de um vagalume. No entanto, em “Os cimos” existe uma situacdo desarmonica, que é
anulada por um elemento, a visdo de um tucano.

E o0 elemento sobrenatural que intervém no equilibrio, ou no desequilibrio, da narrativa.
Sendo assim, a relacdo do elemento sobrenatural com a narracdo deve-se ao fato de que os
acontecimentos “sobrenaturais intervém para romper o desequilibrio mediano e provocar a
longa demanda do segundo equilibrio. O sobrenatural aparece na série de episodios que
descrevem a passagem de um estado a outro” .

Novamente, ressaltamos que o conto “Os cimos” ¢ precedido por desventuras, ao se
tratar, logo de inicio, de um ambiente desequilibrado em que 0 Menino se encontra mais uma
vez no avido, porém, numa dificil partida a casa do Tio. Ele ingressa no avido, renegando

qualquer claridade do dia e o encanto das paisagens aéreas. Em seu intimo, o protagonista

acontecimentos (e ndo das acdes), o desfecho do Mé&rchen satisfaz o senso de restabelecimento da justica sem
que haja punigdo definitiva dos desvios”.

152 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 7.

153 Cf. JOLLES, André. O conto. Formas simples. Trad. Alvaro Cabral. S&o Paulo: Cultrix, 1976. p. 181-204.

1% TODOROV, Tzvetan. A narrativa fantastica. In: As estruturas narrativas. Trad. Leyla Perrone-Moisés. 2. ed.
Sdo Paulo: Perspectiva, 1970. p. 162.

155 |dem, ibidem, p. 163.
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encontra-se com “peixes negros” e defronta-se com “lombos e garras”; trancado em seus

pensamentos, assumiria o lugar da mée:

Entrara aturdido no avido, a esmo tropecante, [...]. Nem valia espiar,
correndo em dire¢des contrdrias, as nuvens superpostas, de longe ir. [...]

O avido ndo cessava de atravessar a claridade enorme, ele voava 0 vdo —
gue parecia estar parado. Mas no ar passavam peixes negros, decerto para la
daguelas nuvens: lombos e garras. O Menino sofria sofreado. O avido entdo
estivesse parado voando — e voltando para trds, mais, e ele junto com a
Mée, do modo que nem soubera, antes, que 0 assim era possivel156.

Essa passagem mostra claramente uma intengdo poética interagindo com o sentimento
da crianca, quando é percebida a presenca de uma imagem parada do avido, criada na
imaginacdo do garoto, sugerida pela aliteracdo e pleonasmo: “ele voava o vdo”; “sofria
sofreado” e “voando — ¢ voltando”, a fim de fugir da angustia, entdo, recorre ao imaginario.
E, no decorrer dos acontecimentos, ser& um momento magico para ele, pois, quando vé pela

primeira vez o tucano, consequentemente, ha uma transformacao:

A uma das arvores, chegara um tucano, [...]. No tépo da arvore, nas
frutinhas, tuco, tuco... dai limpava o bico no galho. E, de olhos arregacados,
0 Menino, sem nem poder segurar para si 0 embrevecido instante, sé nos
siléncios de um-dois-trés. No ninguém falar. Até o Tio. [...]. O Menino

estando nos comecos de chorar. Enquanto isso, cantavam os galos. O

Menino se lembrava sem lembranga nenhuma. Molhou tédas as pestanas*>’.

E como se ndo houvesse 0 passado e o futuro para 0 personagem, apenas um
“embrevecido instante”. Um desligamento temporario das sensagdes ruins. Compreendemos
que ele passa a ser o inventor de sua propria alegria, associando a sua propria certeza de que a
mée estivera sempre sd. A autodeterminacdo da crianca deve-se o aparecimento do passaro.
Uma vez unidas, a imaginacao da crianca e a visdo ascensional do tucano conseguem reverter

0 processo das suas desventuras:

Mas o Menino em seu mais forte coragdo declarava, sd: que a Mae tinha de
ficar boa, tinha de ficar salva! [...], precisava de se repetir: que a Méae estava
sd e boa, a Mée estava salva! [...] Dentro do que era, disse, redisse: que a
Mé&e nem nunca tinha estado doente, nascera sempre sa e salval®®,

O Menino passa a enxergar 0 mundo com outros olhos: os da imaginagao, que “ritualiza

a funcdo primeira da linguagem, a magica e demiurgica funcdo de enunciar para que o

15 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 168-169.
7 |dem, ibidem, p. 171.
158 |dem, ibidem, p. 173-174.
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: : . . 159
enunciado exista. Funcdo da poesia que subverte o tempo profano, subverte a morte” .

2.3. O tempo como coadjuvante da estéria

Em “As margens da alegria”, 0 protagonista parte para a descoberta numa viagem alegre
em que tudo € inusitado e belo. Nao ha nada que o desagrade, viaja pelo prazer da travessia.
De passageiro aéreo a um curioso visitante de uma cidade em constru¢cdo, 0 Menino tem um
infeliz encontro com a morte, portanto, com a realidade terrestre, muito diferente do idilio nas
alturas, porque ai os prazeres serviam a sua fantasia, que vinha antes das necessidades
organicas: “E as coisas vinham docemente de repente, seguindo harmonia prévia [...]. Ainda
nem notara que, de fato, teria vontade de comer, quando a Tia lhe oferecia sanduiches”®.

No ultimo conto, deparamo-nos com uma crianga aflita, cercada de cuidado e de carinho
de todos, pelo fato de sua mée estar muito doente. O narrador da estoria descreve um quadro
melancolico, distinguindo-se o da primeira viagem, esta segunda seria a mais dificil travessia

que 0 Menino passaria, ja que se sentia inseguro por se afastar de seu ente mais querido:

OUTRA ERA A VEZ. De sorte gue de novo o Menino viajava para o lugar
onde as muitas mil pessoas faziam a grande cidade. Vinha, porém, s com o
Tio, e era uma ingreme partida. Entrara aturdido no avido, a ésmo
tropecante, enrolava-o de por dentro um estufo como cansago; fingia apenas
que sorria, quando Ihe falavam. Sabia que a Méae estava doente. Por isso 0
mandavam para fora, decerto por demorados dias, decerto porgque era
preciso. [...]. A Mé&e e o sofrimento ndo cabiam de uma vez no espago de
instante, formavam avésso — do horrivel do impossivel. Nem éle isso
entendia, tudo se transtornando entdo em sua cabecinha. Era assim: alguma
coisa, maior que tédas, podia, ia acontecer?*®*

Para fugir do sofrimento, a crianca une, pela imaginacdo, a Mae curada a visdo do
tucano, o macaquinho em trajes festivos, os lugares por onde passou, tudo em um s6 espago e
tempo, por meio do poder da transposicdo imaginativa em que as coisas boas e as ruins
“nunca se perdem, vio para uma ‘outra parte’ e depois voltam™*®%, Leiamos este fragmento do

texto:

Como se éle estivesse com a Mae, sd, salva, sorridente, e todos, e 0
Macaquinho com uma bonita gravata verde — no alpendre do terreirinho das
altas arvores... e no jeep aos bons solavancos... e em tdda-a-parte... no
mesmo instante sO... 0 primeiro ponto do dia... donde assistiam, em

159 ALVES, Maria Thereza Abelha. Primeiras estérias: a alteridade “inventada no feliz”. In: DUARTE, Lélia
Parreira et alii (org.). Veredas de Rosa. Belo Horizonte: PUC/CESPUC, 2000. p. 491.

160 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 3-4.

161 | dem, ibidem, p. 168.

162 pACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras estérias de Guimaraes
Rosa. S&o Paulo: Nankin, 2006. p. 27.
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tempo-sdbre-tempo, ao sol no renascer e ao voo, ainda muito mais vivo,
entoante e existente — parado que ndo se acabava — do tucano, que vem
comer frutinhas na dourada copa, nos altos vales da aurora, ali junto de casa.
S6é aquilo. S6 tudo.

— “Chegamos, afinal!”— o Tio falou.

— “Ah, ndo. Ainda n&o...” — respondeu 0 Menino.

Sorria fechado: sorrisos e enigmas, seus. E vinha a vida®®®,

O Menino constréi uma nova compreensao da vida, a partir do momento em que ele
volta a um tempo de calmaria, pois, ja sabe que a mée esta curada e saudavel, agora pode
contar com a protecdo materna. Ao retornar para o seu lar, ele se lembra das pessoas queridas,
das coisas observadas durante a sua estada na casa do Tio. Assiste-se a todos os alegres
momentos que duram um quase nada, numa espécie de “tempo-sobre-tempo”, a sobreposicéo
de um tempo sobre outro ou varios tempos. Sendo assim, o Menino vivencia uma eterna
aprendizagem na constru¢do do “eu”.

Tal aprendizagem faz com que o personagem central do conto “As margens da alegria”
reflita acerca do tempo, que é ininterrupto, como é o ciclo da vida: nascer, crescer,
desenvolver, reproduzir, envelhecer e morrer, percebendo que a lembranca do tucano, ao
nascer do sol, significa um renascer também de um novo voo da ave “parado que nado se
acabava”. Por isso, o vocdbulo “s6” nao € sozinho, e sim o complemento de “tudo”, do
inacabado tempo que ¢ também “tudo”: “Sé tudo”.

O garoto descobre a alegria pelo entusiasmo do ininterrupto tempo. Num gesto
simbolico, quando chega a sua terra natal, na medida em que nega as palavras do tio, afirma-
Ihe a vontade de eternizar o préprio tempo vivido, posto que a vida nunca para. E o que ele
expressa ao final de “Os cimos”, como ja haviamos lido acima: “Chegamos, afinal — 0 Tio
falou. Ah, ndo. Ainda ndo... — respondeu o Menino. Sorria fechado: sorrisos e enigmas, Sseus.
E vinha a vida”.

O problema do tempo sempre é alvo de instigantes debates, pois se relaciona com o
homem em todas as fases de sua vida; além do mais, contamos com sua presenca antecipada
na distribuigéo das tarefas rotineiras.

Essa relacdo entre 0 homem e o tempo inspirou Santo Agostinho (354 d.C.- 430 d.C.) a
versa-la no livro XI, das Confissdes, escrito por volta do ano 386, da era crista. Todavia, nos
capitulos iniciais, vemos que se posiciona na relacdo de diferenca entre a eternidade e o
tempo, segundo o filésofo, a primeira compde-se numa espécie de temporalidade hierética
delineada pela anterioridade, a simultaneidade e a permanéncia, enquanto que o segundo é

caracterizado pela sucessao e transitoriedade dentro dos limites do mundo.

163 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 175-176 (Grifo do autor).
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Assim nos convidais a compreender o Verbo, Deus junto de Vés, que sois
Deus, o qual é pronunciado por toda a eternidade e no qual tudo €
pronunciado eternamente. Nunca se acaba o0 que estava sendo pronunciado
nem se diz outra coisa para dar lugar a que tudo se possa dizer, mas tudo se

diz simultanea e eternamente. Se assim ndo fosse j& haveria tempo e

mudanca, e ndo verdadeira eternidade e verdadeira imortalidade®®.

O célebre autor latino explica que a eternidade antecede ao tempo, o qual é subjugado
por ela, bem como as suas divisdes em passado, presente e futuro; além do mais é simultanea,
porque a divindade coexiste com ela mesma, infinitamente, havendo a permanéncia pela razdo
de que nela nada desaparece, nada se substitui, por isso é imortal, sem nunca haver
nascimento e morte. Procurava entendé-la a fim de alcancar como se dava sua relacdo com a
humanidade: “Precedeis, porém, todo o passado, alteando-Vos sobre ele com a vossa
eternidade sempre presente. Dominais todo o futuro porque esta ainda para vir. Quando ele
chegar, ja sera pretérito. V@s, pelo contrario, permaneceis sempre 0 mesmo, e 0S VOSS0S anos
ndo morrem™®.

Quando Santo Agostinho se projeta para esta discussdo do tempo sob o jugo da
eternidade, afirma ser o tempo um vestigio da propria eternidade. Ainda que o tempo tenha
um presente, nunca é todo presente por ndo ser um “presente eterno”. E desse ponto que
resolvemos dialogar com o texto agostiniano, pois a rea¢dao da crianga rosiana durante 0s
acontecimentos ocorridos com ela da-nos a impressdao de que sabendo da fugacidade do
elemento tempo quer aproveita-lo, j& que, o presente, a cada instante, passa do futuro para o
passado, caracterizando uma sucessao continua.

Isso se vé, nos excertos abaixo. O primeiro referente “As margens da alegria” e o

segundo ao conto “Os cimos”:

Tudo perdia a eternidade e a certeza; num lufo, num atimo, da gente as mais
belas coisas se roubavam. [...] Por que tdo de repente? Soubesse que ia
acontecer assim, ao menos teria olhado mais o peru — aquelé.

Ou porque, mesmo enguanto [as coisas] estavam acontecendo, a gente sabia
que elas ja estavam caminhando, para se acabar roidas pelas horas,
desmanchadas...*®

O duro aprendizado da fugacidade das coisas e da inconstancia do tempo levou Santo

Agostinho a um das formas capitais de descri¢cdo do tempo:

164 AGOSTINHO, Santo. Livro XI: O homem e o tempo. In: Confissées. Trad. José Américo Motta Pessanha e
Alfredo Ambrésio de Pina. 24. ed. Petropolis: Vozes, 2009. p. 273.

195 |dem, ibidem, p. 277.

166 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 5-6 e p. 171.



63

O que é, por conseguinte, 0 tempo? Se ninguém me perguntar, eu sei; se
quiser explica-lo a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei. Porém, atrevo-me a
declarar, sem receio de contestagdo, que, se nada sobrevivesse, ndo haveria

tempo futuro, e se agora nada houvesse, ndo existia tempo presente®®’.

A observacéo a respeito da existéncia de tempos passados, presentes e futuros fizeram
com que, em outro momento do livro Xl, o filosofo ratificasse a impropriedade de “afirmar

que os tempos sdo trés: pretérito, presente e futuro. Mas talvez fosse proprio dizer que 0s

tempos S&0 trés: presente das coisas passadas, presente das presentes, presente das futuras™.

Pois, as coisas passadas e futuras, onde quer que estejam s6 podem durar sendo no presente,

inscritas na nossa memoria;

Ainda que se narrem o0s acontecimentos veridicos ja passados, a memdria
relata ndo os proprios acontecimentos que ja decorreram mas sim as palavras
concebidas pelas imagens daqueles fatos, os quais, ao passarem pelos

sentidos, gravaram no espirito uma espécie de vestigios'®’.

Visto que o tempo nasce daquilo que ainda néo existe (o futuro), abrangendo aquilo que
precisa de dimensdo (o presente), para ir aquilo que nao existe mais (o passado) encontra nos
sentidos ““gravados no espirito” do homem uma possibilidade de ser medido. Assim, o Bispo

de Hipona fala-nos:

[O] tempo ndo é outra coisa sendo distensdo [...] Ndo as meco, portanto, a
elas, que ja ndo existem, mas a alguma coisa delas que permanece gravada
na minha memoria. Em ti, 6 meu espirito, meco os tempos! [...] Meco a
impressdo que as coisas gravam em ti a sua passagem, impressdo que
permanece, ainda depois de elas terem passado. Mego-as, a ela enquanto é
presente, € ndo aquelas coisas que se sucederam para a impressdo ser
produzida. E essa impressdo ou percepcdo que eu meco, quando mego 0s
tempos'’°.

Ligando-se a eternidade, ndo com o sentido divino, 0 presente das coisas
experimentadas sempre vivas na memoria, mais que em outras partes. O Menino vivencia
esses tempos na “lembranca presente das coisas passadas, visdo presente das coisas presentes

59171

e esperanca presente das coisas futuras” ", sendo assim, o final de “As margens da alegria”

liga-se ao fechamento da narrativa “Os cimos”:

Voava, porém, a luzinha verde, vindo mesmo da mata, o primeiro
vaga-lume. Sim, o vaga-lume, sim, era lindo! — tdo pequenino, no ar, um

187 AGOSTINHO, Santo. Livro XI: O homem e o tempo. In: Confissées. Trad. José Américo Motta Pessanha e
Alfredo Ambrésio de Pina. 24. ed. Petropolis: Vozes, 2009. p. 278.

168 |dem, ibidem, p. 284.

169 | dem, ibidem, p. 282.

179 |dem, ibidem, p. 290-292 (Grifo do autor).

7% |dem, ibidem, p. 284 (Grifo nosso).
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instante s, alto, distante, indo-se. Era, outra vez em quando, a Alegria.

— “Chegamos, afinal!”— o Tio falou.

— “Ah, ndo. Ainda ndo...” — respondeu o Menino.
Sorria fechado: sorrisos e enigmas, seus. [“Ele queria poder ver ainda mais
vivido — as novas tantas coisas — 0 que para 0s seus olhos se

pronunciava”] E vinha a vida™'“.

E importante deixarmos claro que 0 nosso intuito n&o visa a classificacdo de tipos de
tempo que se apresentam nos contos supracitados. No entanto, é o de descrevé-lo como um
processo narrativo relevante na constituicdo nos seus enredos, sobretudo, no desenvolvimento
da crianga, que passa da situacdo de deslumbramento para inquiridor da realidade exterior:
“Era assim: alguma coisa, maior que tddas, podia, ia acontecer?”*",

Percebemos que os protagonistas rosianos ingressam na vida com 0S Seus reveses,
alturas e quedas, muitas vezes, de maneira ludica, influenciados pela alegria constante, que,

59174

simultaneamente, ¢ “um crescer e desconter-se” ", em que o0 amor e a alegria séo alimentados

por um gesto de flexibilidade, respondendo aos desafios da vida, que sdo apresentados aos
“personagentes” de Primeiras estorias.

O menino Miguilim, de “Campo geral”, também recebe essa influéncia quando chega a
compreensdo das ultimas palavras, “sempre alegre”, proferidas pelo irmao sabio, Dito, no Seu
leito de morte, absorvendo a ideia de que a nossa vida é feita de felicidades e infelicidades,
par de opostos presos um ao outro.

Em “As margens da alegria”, verifica-se uma passagem de um tempo narrativo com
acontecimentos ordenados sequencialmente: “Saiam ainda com o escuro” ¢ “O voo ia ser

5175

pouco mais de duas horas” ">, um tempo linear. Aos poucos, surge um tempo de expectativas:

E as coisas vinham docemente de repente, seguindo harmonia prévia,
benfazeja, em movimentos concordantes: as satisfaces antes da consciéncia
das necessidades. Davam-lhe balas, chicles, a escolha. Solicito de
bem-humorado, o Tio ensinava-lhe como era reclindvel o assento —
bastando a gente premer manivela. Seu lugar era o da janelinha, para o
movel mundo. Entregavam-lhe revistas, de folhear, quantas quisesse, até um
mapa, nele mostravam 0s pontos em que ora e ora se estava, por cima de

ondel’®,

Passado e futuro se mesclam, a medida que o menino ndo era mais um simples ser

mindsculo, e sim um ser com um titulo maitsculo Menino. E um tempo humano, tornando-se

172 ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 7, p. 4, p. 175-176,
respectivamente.

73 |dem, ibidem, p. 1
7% |dem, ibidem, p. 3
7> |dem, ibidem, p. 3
176 |dem, ibidem, p. 3
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visivel em volta de um tempo variavel, ja que a intensidade do momento vivido ird comandar

»177 o ainda um

o proprio tempo: “num atimo, da gente as mais belas coisas se roubavam
tempo psicologico que o Menino aprende sobre a transitoriedade dos sentimentos, ou seja, a
efemeridade das coisas, tanto é verdade que pensa na morte do peru: “Soubesse que ia
acontecer assim, a0 menos teria olhado mais o peru — aquéle™*’®,

Ao analisar o conto “Os cimos”, observamos que o personagem mistura passado e
presente, enfatizando o seu estado psicologico diferente o de antes: “E o Menino estava muito

“1® ‘mas a estoria se

dentro déle mesmo, em algum cantinho de si. Estava muito para tras
inicia com um tempo casual embaralhado com o sentimento do Menino em relacdo a doenca
da mée. Lembrando que o tempo nunca parava de fluir: “A vida ndo parava nunca, para a
gente poder viver direito, concertado?'®’, pensava a crianca, que desejava poder parar o
tempo longe daquele presente tdo triste e impreciso, congelando-o em outro tempo: “O avido
ndo cessava de atravessar a claridade enorme, ele voava 0 v80 — que parecia estar parado™®".

Ao lermos “Os cimos” concluimos tratar-se de um conto que produz afastamento e
aproximacéo, 0 que nos remete a sua primeira parte nomeada de “O inverso afastamento”,
cuja frase inicial & “Outra era a vez”'®. Esta, por seu turno, liga-se a aprendizagem do
Menino como em “As margens da alegria”, no que tange a perda, reafirmando a presenca de
um tempo cronoldgico. O garoto se conscientiza de que o tempo, conforme o seu lado interior
pode estar parado, e no seu lado exterior, o tempo é modificado: “Ainda que a gente quisesse,
nada podia parar, nem voltar para tras, para o que a gente ja sabia, e de que gostava”w?’.

O Menino, que adquirira uma consciéncia tragica do destino humano com a doenca da
mé&e e a morte do peru (no primeiro conto), acredita que o tucano traz o brilho de volta ao seu

coragdo e € o portador da aurora. Tornemos a narrativa:

O alpendre era um passadigo, entre o terreirinho mais a mata e o extenso
outro-lado — aquele escuro campo, sob rasgos, neblinas, feito um gelo, e 0s
perolins do orvalho: a ir até a fim de vista, a linha do céu de este, na extrema
do horizonte. O sol ainda néo viera. Mas a claridade. Os cimos das arvores
se douravam. As altas arvores depois do terreiro, ainda mais verdes, do que o

orvalho lavara®®,

Acerca do seu universo, 0 Menino de “Os cimos” pensa poeticamente, conferindo a

" ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 6.
178 |dem, ibidem, p. 6.

17 |dem, ibidem, p. 169.

180 | dem, ibidem, p. 1609.

181 | dem, ibidem, p. 169.

182 | dem, ibidem, p. 168.

183 |dem, ibidem, p. 170.

184 |dem, ibidem, p. 171 (Grifo nosso).
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palavra um poder magico, quando modifica tudo ao seu redor em beleza. Dizemos que a
construcdo de uma poética do desejo do protagonista vird enm torno das palavras:
“entremanha”, “entremeio”, “entretempo” e “entrepensava”, revelando fronteiras temporais
como se fossem etapas pelas quais a crianca deveria percorrer até alcancar a alegria.

Na segunda parte do conto, “Aparecimento do passaro”, 0 Menino ndo tem a mesma
postura de alegria de antes, pois se negava a distragdes: “Enquanto a gente brincava,

descuidoso, as coisas ruins ja estavam armando assanhacdo de acontecer [por que] elas

55185

esperavam a gente atras das portas” . Iniciada durante a travessia do noturno, a “claridade de

juizo™® do garoto coincide com a prodigiosa aparicdo do tucano que irrompe na

“entremanha” e com ele surge o sol que é arrebatado do abrago da noite:

O calado, o escuro, a casa, a noite — tudo caminhava devagar, para 0 outro
dia. [...] E, vindo o outro dia, no ndo-estar-mais-dormindo e nao-estar-ainda-
acordado, o Menino recebia uma claridade de juizo [...]. Entremanhd — e
de tudo um perfume, e passarinhos piando. Da cozinha, traziam café. [...] E:
— “Pst!” — apontou-se. A uma das arvores, chegara um tucano, [...]. Seria
de ver-se: grande, de enfeites, o bico semelhando flor de parasita. Saltava de
ramo em ramo, comia da arvore carregada. Toda a luz era déle, que
borrifava-a de seus coloridos, em momentos pulando no meio do ar,
estapafrouxo, suspenso esplendentemente. [...]. O Tio, também, estava de
fazer gdsto por aquilo: limpava os éculos. O tucano parava, ouvindo outros
passaros — quem sabe, seus filhotes — da banda da mata. O grande bico
para cima,mdesferia, [...], aquele grito meio ferrugento dos tucanos: —
“Crrée!”...

O encanto do passaro toma conta da crianca e do tio. O que seria apenas uma refeicao
matinal torna-se num momento de apreciacdo ante a beleza daquele animal. O tio ndo via
mais que uma ave de um colorido incomum, ao passo que 0 seu sobrinho via que do alto dos

cimos chegava-lhe a esperanca. Retornemos ao texto:

E o tucano, o véo, reto, lento — como se voou embora, x0, xd! — miravel,
cores pairantes, no garridir; fez sonho. Mas a gente nem podendo esfriar de
ver. J& para o outro imenso lado apontavam. De 14, o sol queria sair, na
regido da estréla-d’alva. A beira do campo, escura, como um muro baixo,
quebrava-se, num ponto, dourado rombo, de bordas estilhacadas. Por ali, se
balancou para cima, suave, aos ligeiros vagarinhos, o meio-sol, o disco, 0
liso, o sol, a luz por tudo. Agora, era a bola de ouro a se equilibrar no azul de
um fio. O Tio olhava no reldégio. Tanto tempo que isso, 0 Menino nem
exclamava. Apanhava com o olhar cada silaba do horizonte'®,

Até aquele instante encontrava-se em estado fronteiri¢o, “no ndo-estar-mais-dormindo e

185 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 170.
186 | dem, ibidem, p. 170.

87 |dem, ibidem, p. 170-171 (Grifo nosso).

188 |dem, ibidem, p. 172.
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ndo-estar-ainda-acordado”, no entanto, sente que tem forga para iniciar a travessia do seu
estado sombrio encaminhando-se a alegria. Aos poucos, 0 seu coragdo consegue se equilibrar
como “a bola de ouro” e passa a apanhar “com o olhar cada silaba do horizonte”.

Naturalmente, o sol é a nossa principal fonte de energia luminosa e calorifica, bastante
util a Terra, sobretudo, para o seres vivos; além disso, como inteligéncia cdsmica suprema € o
principio vital, por nascer e se pbr todos os dias. Também se tornou a imagem simbolica da
ressurreicdo e, de modo geral, de cada novo comeco.

A passagem do conto acima, metonimicamente, representa a vivida imagem da travessia
55189

r

do “escuro campo que o sol nasce. Essa estrela ao “se equilibrar no azul de um fio” é a
metafora da fragilidade do ser humano, sustentado em um fio ténue: a vida. Equilibrar-se no
azul de um fio invisivel forma no Menino o limiar entre o entusiasmo do voo e a derrocada,
mesmo assim, o tucano e o sol ndo temem a escuriddo, a descida, a morte, pelo contrario,
resplandecem misteriosamente sustentados por esse fio irreal, o qual imprimi a existéncia dos
contrarios (a vida e a morte, o dia e a noite, o céu e a terra) no grandioso cenario “entre o
terreirinho mais a mata e o extenso outro-lado” e “com o vertiginoso instante a presenca de
lembranca da Mae™'%,

Na terceira parte do conto, “O trabalho do péssaro”, o garoto se encontra no
“entremeio”, em dois espacos, entre a “circuntristeza” e nas “margens da alegria”. Ele passa a
esperar pelo dia: o tucano. A marcagdo de permanéncia do tucano prevé a sua ligagao do real
com o imagindrio, pois aquele animal trazia-lhe a licdo de uma autodeterminacdo, de

felicidade que Ihe afastava da tristeza.

Esperava o tucano, que chegava, a-justo, a-tempo, a-ponto, as seis-e-vinte da
manhg; ficava, de arvoragem, na copa da tucaneira, futricando as frutas, s6
0s dez minutos, comidos e estrepulados. Dai, partia, sempre naguele
outrorumo, no antes do pingado meio-instante em que o sol arrebolava
redondo do chédo; porque o sol era as seis-e-meia. O Tio media tudo no
relogio™*.
Sob o efeito da visdo do tucano, a crianca repetia em siléncio que a Mée estava boa.
Pois, ao nascer da aurora, a ave e 0 sol saem da escuriddo, ela também poderia amanhecer
salva, livre da doenca. O Menino entendia que a manha era tempo de esperanca e revelagéo,
pensando assim negava qualquer noticia desgostosa. Quando o tio, na ansia de lhe agradar,

havia Ihe sugerido capturar o tucano é reprovado, ja que a presenca desse animal validava o

189 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 171.
190 |dem, ibidem, p. 171-172.
191 |dem, ibidem, p. 173.
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seu desejo de rever a mde. O voo do tucano fortalecia o prazer de viver do garoto, a0 mesmo
tempo em que se afastava da realidade terrestre, tornava-se confiante em relacdo a cura da

mae.

Entremeio, o Tio, recebido um telegrama, ndo podia deixar de mostrar a
cara apreensiva — 0 envelhecimento da esperanga. [...] Ouviu que, para
consola-lo, combinavam maneira de pegar o tucano: com alcapdo, pedrada
no bico, tiro de espingardinha na asa. N&o e ndo! [...] O péssaro, seu raiar,
assim como o sol [surgem]: daquela partezinha escura no horizonte, logo
fraturada em fulgor e feito a casca de um O0vo — ao térmo da achdada e
obscura imensiddo do campo, por onde o olhar da gente avangava como no
estender um brago. O Tio, entanto, diante dele, parou sem a qualquer
palavra. O Menino ndo quis entender nenhum perigo. Dentro do que era,
disse, redisse: que a Mde nem nunca tinha estado doente, nascera sempre sé
e salva! O vbo do péssaro habitava-o mais. [...]. O Menino o guardava [...]
para consolar-se com, e desdolorir-se, por escapar do aperto de rigor —
daqueles dias quadriculados. Ao quarto dia, chegou um telegrama. O Tio
sorriu, fortissimo. A Mae estava bem, sarada! No seguinte — depois do
derradeiro sol do tucano — voltariam para casa'®.

A melhora da mae desencadeia a volta da crian¢a a sua casa. “O desmedido momento”
(Gltima parte do conto) fazia-a oscilar em um tempo intermediario, desejando reunir o ausente
e 0 presente em sua imagina¢do. O Menino comegava a entender os sentimentos de perda e de
separacdo que o fazem transitar do mundo infantil — pelo prazer das brincadeiras e doces
lembrangas — para 0 mundo adulto — morte do peru e doenga da mée —, mas que ao longo
do percurso fara seu aprendizado. A euforia projetava-se nele mais uma vez, na dimensdo do

tempo.

[O] Menino espiava, da janelinha, as nuvens de branco esgarcamento, o
veloz nada. Entretempo, se atrasava numa saudade, fiel as coisas de la. Do
tucano e do amanhecer, mas também de tudo, naqueles dias tdo piores: a
casa, a gente, a mata, 0 jeep, a poeira, as ofegantes noites — 0 que se
afinava, agora, no quase-azul de seu imaginar. A vida, mesmo, nunca parava.
O Tio, com outra gravata, que ndo era a tdo bonita, com pressa de chegar
olhava no relégio*®.

No entanto, “[e]ntrepensava 0 Menino, ja quase na fronteira soporosa. Subita

19 quando percebe que perdera o pequeno

seriedade fazia-lhe a carinha mais comprida
companheiro, mostra-se como uma crianc¢a desesperada pela falta do brinquedo preferido,
porém, compreendida a experiéncia do que vivera, adquirindo conhecimento, supera a

tristeza: “Nao, o companheirinho Macaquinho ndo estava perdido, no sem-fundo escuro no

192 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 174-175 (Grifo nosso).
198 |dem, ibidem, p. 175 (Grifo nosso).
19% |dem, ibidem, p. 175 (Grifo nosso).
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mundo, nem nunca”*®

. Decerto a crianca, no “desmedido momento”, humaniza o pequeno
boneco no instante em que lhe atribui o titulo maidsculo de pessoa, Macaquinho, do mesmo
modo que o Menino pdde realizar uma viagem fronteirica do real entre o irreal: “no
sem-fundo escuro” e na “outra parte”™.

Ao humanizar o boneco macaquinho, este passa, também, a ficar entre a “fronteira

soporosa”197, em dois espacos e, ao perdé-lo, a crianga fica desorientada, mas quando, Ihe dao

»1% que pertencia ao boneco, acha-se novamente com a certeza da

o “chapeuzinho vermelho
mde com saude.

O boneco é um espelho de Menino, que o acompanha. Se ndo era antes, acaba se
tornando o companheiro no decorrer de sua jornada: “O pobre do macaquinho, tdo pequeno,
s0zinho, tdo sem mae; pegava néle, no boblso, parecia que o macaquinho agradecia, e, la
dentro, no escuro, chorava™®. No instante, que joga fora o chapéu festivo, separa-se da
alegria ficando apenas com a tristeza, entdo, 0 boneco passa a ter 0 mesmo aspecto tristonho
do Menino. O brinquedo esta carregado de subjetividade, € um ser animado, que vive dramas
de uma crianca. E com ele que o personagem atravessa todas as fronteiras temporais de sua
pequena jornada. O Macaquinho fica sendo um irméo de emergéncia, sofre e tem medo junto.

Quando o personagem do conto “Os cimos” compreende que pode ser o gerador de sua
propria alegria a partir da visdo ascensional do tucano, que faz erguer o sol ensinando-o “a
sobrevivéncia e gratuidade da beleza, a despeito da morte que espreita”*®, desvela-se, tanto
neste conto como em “As margens da alegria”, um sofrimento particular de perdas efetivas,
ultrapassando os percal¢os impostos a ele, nesse sentido, o fim Gltimo é a travessia com a
finalidade de conquistar a alegria.

Reaceso o amor pela vida, com a gratuidade da beleza das coisas pequenas, conquista a
superacdo de seus conflitos internos. N&o sendo um artista, apenas simplesmente um menino,
faz a travessia até a alegria em decorréncia de sua sensibilidade imaginativa, reinventando o
seu mundo, ndo com os olhos humanos, e sim com os olhos subjetivos, tornando-o mais
satisfatorio: “O Menino sorriu do que sorriu, conforme de repente se sentia: para fora do caos
5,201

preé-inicial, feito o desenglobar-se de uma nebulosa

A crianca ao decifrar seus conflitos interiores, transmite “uma mensagem de otimismo e

1% ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 175.

19 | dem, ibidem, p. 175.

97 |dem, ibidem, p. 175.

1% |bem, ibidem, p. 175.

199 1 dem, ibidem, p. 169.

20 pACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras estérias de Guimaraes
Rosa. Sdo Paulo: Nankin, 2006. p. 37.

201 ROSA, Jodo Guimaraes. Op. cit., p. 175.
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de 16722 que nos leva a perceber que a vida é uma eterna aprendizagem e que os problemas
podem ser superados com um pouco de esperanca. E isso que faz com que o personagem
principal receba o adjetivo enigmatico, porque entende que a alegria € a propria vida, que se
anuncia pela preexisténcia da morte, durante a morte e além dela. Sob o efeito das Gltimas
palavras que encerram Grande sertdo: veredas, Benedito Nunes acredita que “[o] homem sd
contém um dos lados da natureza do homem, e que a vida é uma tentativa de travessia — para

.. 5,203
o outro lado, divino”"™".

2.4. A verdade extraordinaria em “Darandina”

A narrativa “Darandina” desenvolve um juizo de apreensdo do mundo pela perspectiva
de um louco. O conto se passa em uma cidade estruturada, que em torno de uma praga hd um
Instituto, um manicémio, do qual um homem sai correndo em direcdo a um chofer e rouba-lhe
a sua caneta-tinteiro, e, sendo surpreendido decidiu fugir, abrigando-se no topo de uma
palmeira, onde inicia um discurso filoséfico confuso e desconectado com a realidade.

Formar-se uma multiddo que acompanha e testemunha os esforgos das autoridades que
buscam convencer o sujeito a descer de uma palmeira-real. Todavia, a0 permanecer no topo
da arvore, esse homem com cargo respeitavel, Secretario das Financas Publicas, assemelha-se
ao Menino de “Os cimos” quando, numa visdo ascensional do voo de uma ave, se entrega a
beleza deste animal, sendo um momento de “deschdo”.

As narrativas “As margens da alegria” e “Os cimos” sdo conduzidas sob o prisma de um
garoto, “para quem nao importa seu pai sua mae, mesmo seus tios se chamem Jodo ou Maria,
mas apenas que sejam seu pai sua mae, etc. Também um nome nao faz falta ao Menino,

porgue vive e pensa o seu mundo como qualquer crianca o faria em suas™?%*

condigdes na fase
infantil. Por conseguinte, em “Darandina” pouco importa também o nome do personagem,
visto que, tanto 0 Menino quanto o Secretario das Finangas Pablicas transitam entre o chao e
0 aéreo.

O topo da palmeira em que o personagem se encontra é ironicamente designado como o

“paramo empireo”, enquanto os espectadores ficam “detidos, aqui em nivel térreo, ante a

22 RONAL. Os vastos espacos. In: ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estérias. 6. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1972. p. XXXVI.

203 NUNES, Benedito. O amor na obra de Guimardes Rosa. In: O dorso do tigre. 3. ed. Sdo Paulo: Ed. 34,
2009. p. 161.

204 SANTOS, Julia Conceigdo Fonseca. Nomes de personagens em Guimardes Rosa. Rio de Janeiro: INL, 1971.
p. 176.
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infinita palmeira — muralhavaz?®.

O cimo de uma arvore é um lugar perigoso e
maravilhoso, que causa horror e admiragdo o desprezo do sujeito enlouquecido ante o perigo
de cair a qualquer momento. E um portentoso fato que, segundo o narrador, pertence ao
“mundo dos mitos”.

A representacdo aérea do louco faz com que lembremos o navio que transportava 0s
loucos das aldeias durante a Idade Média, a famosa “Nau dos loucos”, ganha contornos de
uma espécie de tradicdo, que desde o mastro dessa nau até a personagem do cineasta italiano
Federico Fellini (1920-1999) que, em Amarcord®®, sobe na arvore para gritar seu desejo

insano. Dessa forma, subir a um topo é cortar relacbes com o mundo chamado de real.

DE MANHA, todos os gatos nitidos nas pelagens, e eu em servico formal,
mas, contra o devido, ca fora do portdo, a espera do menino com os jornais, e
eis que, saindo, passa, por mim e duas ou outras trés pessoas que perto e ali
mais ou menos ocasionais se achavam, aquelé senhor, exato, rapido,
podendo-se dizer que provisoriamente impoluto. E, pronto, refez-se no

mundo o mito, dito que desataram a dar-se, para nos, urbanos, 0s portentosos

fatos, enchendo explodidamente o dia: de chinfrim, afa e lufa-lufa®’.

O mote do conto aborda um momento de loucura de um homem culto, de acordo com
Isaias Pessotti, a insanidade é a falta do carater de discernimento do humano em que a perda
da “‘esséncia’ do homem se impde de modo irrecusavel. A autonomia pessoal cede lugar a
entidade mitoldgica, a prepoténcia da natureza (animal) espelhada na forca do instinto ou,
ainda, s inevitaveis imposicdes das contingéncias corporais da vida humana”?®.

Antes de apropriarmo-nos a uma analise concernente a “Darandina”, notemos que
qualquer texto narrativo sugere a mediagéo de um narrador. O narrador, do conto em questéo,
é caracterizado como homodiegético, segundo a terminologia proposta por Gérard Genette,
em sua obra Figuras, de 1972. Ele é a entidade que veicula informacGes proprias da sua
experiéncia diegética, porque tendo vivido a histéria como personagem, ele retira as
informagdes de que necessita para a construcdo do seu relato. Participa do enredo ndo como
protagonista, mas como figurante, cujo destaque pode ir da posicdo de simples testemunha
imparcial a personagem secundaria estreitamente solidaria com a central.

“Darandina” € narrada em primeira pessoa por um dos médicos de plantdo do instituto

de satude mental. O narrador, aos poucos, se deixa influenciar pelas concepcdes difundidas

2> ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estorias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 137.

2% Amarcord é um filme de produgéo franco-italiana de 1973, do género comédia, cujo titulo é uma referéncia a
tradugdo fonética da expressdo “i0 me ricordo” (eu me lembro), comum da regido da Emilia-Romagna, terra
natal do diretor Federico Fellini.

207 ROSA, Guimarées Rosa. Op. cit., p. 136.

208 pESSOTTI, Isaias. A loucura e as épocas. 2. ed. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995. p. 78-79.
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pelo homem ensandecido, bem como a populacéo que testemunha a falta de sanidade deste, e,
ao observar o comportamento do personagem, identifica as varias faces do ser humano sob as
quais se esconde a sua esséncia — enquanto sujeito social, gerenciador de suas proprias
atitudes e opinides. Evidentemente, o sentido da estdria parece querer desagregar, diga-se de
passagem, a ideia mais segura que as pessoas possuem a respeito da compreensédo do mundo e

da vida:

E era um revelar em favor de todos, instruia-nos de verdadeira verdade. A
nés — substantes séres sub-aéreos — de cujo meio éle a si mesmo se
raptara. Fato, fato, a vida se dizia, em si, impossivel. Ja assim me pareceu.
Entdo, ingente, universalmente, era preciso, sem cessar, um milagre; que € o
que sempre ha, a fundo, de fato. De mim, ndo pude negar-lhe, incerta, a

simpatia intelectual, a éle, abstrato — vitorioso ao anular-se — chegado ao

pincaro de um axioma®®.

E estabelecendo conceitos, por exemplo, sobre a realidade circundante, entre elas a
palmeira, dos quais o sujeito dito hebefrénico?’® inaugura novos conceitos, como podemos
notar, na passagem: “Uma palmeira ¢ uma palmeira ou uma palmeira ou uma palmeira?”211. E
uma arvore, contudo, ao dizer “ou uma palmeira”, a conjungdo “ou” introduz a davida, pois
uma palmeira ja& ndo é mais uma palmeira e ndo conclui a frase, repetindo de novo a
conjung¢do “ou”: “ou uma palmeira?”.

O olhar estarrecido do narrador nos coloca em evidéncia como um cidaddo consegue

pdr em davida verdades até entdo ndo questionadas, travando uma verdadeira luta verbal
99212

2

acerca de conceitos como: “Viver ¢ impossivell...” e “O amor ¢ uma estupefacdo... 0S
quais se confrontam com os da populagéo, principalmente entre os homens da ciéncia.
Ao lado do discurso do homem louco, soltas no ar, os medicos, com 0s pés na terra,

fazem diagndsticos, os quais se tornam mais absurdos que as ditas do homem na palmeira:

— Aspecto e facies nada anormais, mesmo a forma e contetdo da elocucéo
a principio denotando fundo mental razoavel...

Excitacdo maniaca, estado demencial... Mania aguda, delirante... E o
contraste ndo é tudo, para se acertarem 0s sintomas?

209 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 140.

219 Em 1871, 0 médico Ewald Hecker (1843-1909) expds uma anélise mais detalhada sobre o hebefrénico (do
grego hébe, mocidade + phrén, inteligéncia, alma), que define a pessoa em estado de esquizofrenia — expressao
usada pelo psiquiatra suico Eugene Bleuler (1857-1939), em 1911, para substituir & antiga denominagédo
“deméncia precoce” — que significa cisdo da mente. Esta cisdo é caracteristica da doenca que atinge as varias
funcbes psiquicas como pensar e sentir, sugerindo uma perda da personalidade. Doenca que consiste na
dissociacdo da afetividade, no entanto, a inteligéncia permanece intacta, registrando tudo o que se passa diante
do individuo que esta enfermo.

211 ROSA, Jo&o Guimardes. Op. cit., p. 136-137.

22 1dem, ibidem, p. 140 e p. 144.
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Psicose paranoide hebefrénica, dementia praecox, se vejo claro! [...] mas
transitéria perturbacdo, a qual, a capacidade civil, em nada lhe deixara
afetada....

— “O sindrome...” — 0 Adalgiso observou; de ndvo nos confusionavamos.
— “Sindrome exofrénico de Bleuler...” — pausado, exarou o Adalgiso.

Abusava de nossa paciéncia — um catatdnico-hebefrénico — em

estereotipia de atitude®**.

Conforme os estudos dos psicologos Aurélio Bolsanello e Maria Augusta Bolsanello, no
artigo intitulado “Esquizofrenia”, de 1981, os termos em negritos acima se expressam assim: a
psicose paranodide hebefrénica designa um processo esquizofrénico manifestada por delirios e
uma perda de contato realistico. A linguagem pode estar inibida, com tom de discurso, com
neologismos e prolixa; a deméncia precoce, do latim dementia praecox é relativa a
hebephrenia vista geralmente entre os jovens; porém, a sindrome exofrénico de Bleuler
substituiu a expressao anterior e novas pesquisas revelaram que esta doencga nao afeta apenas
os adolescentes e é recuperavel. J& o catatdnico-hebefrénico é um tipo de esquizofrenia que
caracteriza a presenca de mudanca no humor e pensamento, comportamento grosseiro e
alternacdo na psicomotricidade do doente.

N&o por acaso, as palavras de uso rotineiro da psiquiatria coadunam com o enredo
anedotico e cémico do conto, pois o estado de loucura do personagem faz com que ele possa
desapegar-se das convencdes e das normas sociais, que limitam a liberdade, inaugurando
conceitos inusitados e desmoralizando as instituices e as autoridades da cidade. Como em:
“Mas, nem caindo ¢ morrendo, déle ninguém nada entenderia. Estacavam, os bombeiros. Os
bombeiros recuavam. E a alta escada desandou, desarquitetou-se, encaixava-se. Derrotadas as
autoridades, de novo, diligentes, a repartir-se entre cuidados™***,

Os médicos ndo sabiam o que fazer porque o paciente estava inacessivel e imedicavel.
Fora do alcance da ciéncia e das taxionomias, ele se colocava fora da logica das palavras, da

prépria lei, do governo e da sociedade, ou seja, sem identidade:

Pois, de repente, sem espera, enquanto 0 outro perorava, ele se despia.
Deu-se a luz, o fato sendo, pingo por pingo. S6bre nos, sucessivos,
esvoacantes — paletd, cueca, calcas — tudo a bandeiras despregadas.
Retombando-lhe a camisa, por fim, panda, aérea, aeriforme, alva. E feito o
forr6! — foi — balbdrdias. Na multiddo havia mulheres, velhas, mocas,
gritos, mouxe-trouxe, e trouxe-mouxe, desmaios. Era, no levantar os

olhos, e o desrespeitavel pablico assistia— a éle in puris naturalibus®™>.

213 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 138 e 147.
2% |dem, ibidem, p. 146.
215 1dem, ibidem, p. 145 (Grifo do autor).
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Em meio ao impasse pela cena inesperada e chocante, a visdo de um homem despido no
topo de uma palmeira em pleno sol do meio-dia, que muda a rotina de uma cidade, o narrador
medita, baseado no discurso desse homem, como o ser humano se deixa abalar nédo
necessariamente por conteidos renovados, mas pela forma como eles ocorrem, ou seja, como
se apresentam.

Ana Paula Pacheco mostra que a atitude do personagem tida como anormal ndo é
desenvolvida a toa, porém abarca um forte sentido para o entendimento da narrativa
“Darandina”, que, de acordo com ela 0 personagem rosiano: “nutre, como um outro lado da
mesma moeda, uma espécie de crenca na natureza insaciavel do individuo, e se volta contra o

»2% que é a de questionar sobre o seu papel no mundo e na

desencantamento do mundo
ordenacéo social, sendo a loucura o outro lado da mesma moeda capaz de problematizar a
nossa condi¢cdo humana.

O relato do louco prossegue de modo cdmico, expressando um jogo entre razéo e
loucura, podendo ser os dois lados dessa mesma moeda exposta pela autora paulistana, por
meio de um humor jocoso como se constata logo no inicio em “Darandina”: “DE MANHA,

21" tendo um sentido contrario do provérbio universal:

todos os gatos nitidos nas pelagens
“De noite todos os gatos sao pardos”.

Ressaltamos que esse jogo da razdo e da loucura vincula-se a uma linguagem ludica, por
isso, transgressora de esguemas, que incorpora 0s neologismos gerando 0S processos de
aglutinacdo como em: “perséquito”, “personagente”, “doutoridade” e “psiquiartista”, o jogo
com os sons e fonemas: “Sujeito de trato, tdo trajado...”; “O céu so6 safira”, na formacdo de

99, <

trocadilhos: “homem empalmeirado [emparedado]”; “sua alma [palmeira] sua palma”, no uso
de palavras-valise: “paralaparacaparlar’; “quiquiriqui”®®, a aplicacdo de provérbios
conhecidos, mas dando-lhes outros sentidos: “Cao que ladra, nao é mudo...” e na formacdo de

»219 05 quais implicam numa

afixos: “muralhavaz”; “empalmeirado” e “tresincondigna
exploracdo lddica da linguagem.

“Darandina” apresenta uma variedade de palavras que ganham um valor estético
inovador, ndo fugindo de um humor jocoso como se pode perceber em neologismos derivados
de vocabulos de outra categoria gramatical como na desautomatizacdo de velhos clichés e de

aforismos mediante a comutacdo de um de seus termos “aqui-da-policia”; “de infernal a pior”;

216 pACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras estérias de Guimaraes
Rosa. Sdo Paulo: Nankin, 2006. p. 236.

21T ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 136.

218 |dem, ibidem, p. 137, p. 141, p. 144, p. 149, p. 136, p. 137, p. 139, p. 142, p. 144, respectivamente.

219 1dem, ibidem, p. 142, p. 137, p. 139, p. 143, respectivamente.
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220 . o
7" no uso de eruditismo: “anermenéutico”, na

“deu-nos-sacuda”; “impasse da magica
transcricdo de formas latinas no original: “ipso-facto, ipso”; “qilidam” e “in puris
naturalibus”, este ultimo designa, de modo engracado, a total nudez do homem
enlouquecido®".

As palavras sdo exploradas ludicamente, levando-nos a pensar quanto a funcdo da
poesia, sendo oportuno para o nosso estudo a ideia de que ela ocorre no interior da regido
ludica do homem, grosso modo, no seu espirito, como nos explica o historiador holandés
Johan Huizinga (1872-1945), “num mundo prdprio para ela criado pelo espirito, no qual as
coisas possuem como fisionomia inteiramente diferente das que apresentam na ‘vida comum’
e estdo ligadas por relagdes diferentes das da logica e da casualidade”??.

Walnice Nogueira Galvdo afirma que esse jogo (razdo e loucura) foge da normalidade
dos contos em geral do livro Primeiras estorias. Ela considera-o importante para a construcéo
do anticlimax das narrativas da presente coletanea, por ser bastante interessante, visto que
“o climax é um anticlimax, com a construcéo intensificante do suspense, sendo desmanchada,
porque o que se aguardava nao sobrevém; [...]. O que é muito apropriado para a veia cémica
que sustenta algumas das estorias™?*%, A maioria das estérias possui um acentuado suspense
podendo ser climatico e anticlimatico, como se pode ver no seguinte trecho do conto em
analise:

[E]m meio ao acrisolado calor, suavam e zangavam-se as autoridades. [...]
Solerte, 0 homem, ao ultimo ponto, sacudiu-se, se balancava, eis:
misantropGide gracioso, em artificioso equilibrio, mas em seu eixo
extraordinario. Disparatou mais: — “Minha natureza ndo pode dar saltos?...”
— e, a pompa, éle primava®®.

Em “Darandina”, ha diversas situacdes engragadas provocadas pela forma como as
palavras sdo proferidas pelo protagonista, também empregadas por ele. Porém, o tom de
comédia, que é o clima geral deste conto, deve-se a uma nova atribui¢cdo a este sujeito

enlouquecido. Ele deixa de ser um simples humano para ser um “homem empalmeirado”225

220 ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 137, p. 138, p. 148,
E' 140, p. 144, p. 145, respectivamente.

2! Seguindo o estudo de Nilce Sant’ Anna Martins, as palavras a seguir formaram-se a partir de: perseguicdo +
séquito > perséquito; personagem + gente > personagente; doutor + autoridade > doutoridade; psicopata + i +
artista > psiquiartista; muralha + vaz > muralhavaz; em + palmeir + ado > empalmeirado; trés + in- + con +
digna > tresincondigna e an + hermenéutico > anermenéutico. Cf. MARTINS, Nilce Sant’Anna. O léxico de
Guimaraes Rosa. S&o Paulo: EDUSP, 2001.

222 HUIZINGA, Johan. Homo ludens. Trad. Jodo Paulo Monteiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971. p. 133.

223 GALVAO, Walnice Nogueira. Rapsodo do sertdo: da lexicogénese & mitopoese. Cadernos de literatura
brasileira, Sdo Paulo, ns. 20-21, p. 168, dez. 2006.

224 ROSA, Jo&o Guimardes. Op. cit., p. 145-146.

225 1dem, ibidem, p. 139.
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quando profere ao seus espectadores: “Eu nunca me entendi por gente!...”, “Querem
comer-me ainda verde?!” e “Minha natureza ndo pode dar saltos?...”?%,

Verificamos haver um movimento entre o sensivel e o inteligivel que nos leva a uma
correspondéncia que se d& no sentido de identificar os lugares com os estados e 0s
deslocamentos com as mudangas, correlacionadas a atitude do personagem em questdo, assim
sendo, o sensivel significaria a razdo e o inteligivel significaria a loucura. Entdo, conforme
essa ideia, o sensivel ndo expressa um confronto com o inteligivel e nem a destruicdo, mas

sim o meio pelo qual este vem a manifestar-se:

Disse que era sdo, mas que, vendo a humanidade ja enlouquecida, e em
véspera de mais tresloucar-se, inventara a decisdo de se internar, voluntario:
assim, quando a coisa se varresse de infernal a pior, estaria ja garantido ali,
com Igzg7ar, tratamento e defesa, que, & maioria, c& fora, viriam a fazer
falta...”".

A loucura longe de ser uma condi¢ao doentia ¢ tdo somente um “pano de fundo” a
transcendéncia do protagonista da estoria. A esquizofrenia do Secretario das Financas
Publicas ndo sinaliza uma ruptura absoluta com a razdo, visto que em decorréncia de seu
devaneio se abre uma trilha & aprendizagem de uma nova percepg¢do da vida, a medida que,
conforme Michael Foucault (1922-1984), “a loucura sé existe em cada homem, porque é o
homem que a constitui no apego que ele demonstra por si mesmo e atraves das ilusdes com
que se alimenta™??®,

O pensador francés, que lecionou filosofia e historia no Collége de France (1970-1984),
no livro Historia da loucura: na idade classica, de 2008, aborda as ideias, as praticas, as
instituicOes, a arte e a literatura referentes a loucura na histéria do mundo ocidental,
acrescentando que “a loucura ¢ um momento dificil, porém essencial, na obra da razio;
através dela, e mesmo em suas aparentes vitdrias, a razdo se manifesta e triunfa. A loucura é,
para a razdo, sua forca viva e secreta®?. Portanto, a maior prova da existéncia da razdo é a
presenca da loucura.

Literalmente, vemos que a estoria “Darandina”, além da desconstru¢ao da linguagem,
expressa a da razdo, que andam juntas para o sentido do neologismo “psiquiartista”, que

designa um homem em estado de loucura, cuja circunstancia faz com que o personagem possa

26 ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 139, p. 142, p. 146,
respectivamente.

221 | dem, ibidem, p. 138.

228 FOUCAULT, Michel. Histéria da loucura: na idade classica. 8. ed. Trad. José Teixeira Coelho Neto.
Sdo Paulo: Perspectiva, 2008. p. 24.

229 |dem, ibidem, p. 35.
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se desfazer das mascaras sociais que norteiam a sua maneira de pensar e de agir. Quando a

personagem central retoma a razdo, nao volta a uma completa remissdo ao seu estado normal:

Antes, ainda na escada, no descendimento, éle mirou, melhor, a multidao,
deogenésica, diogenista. Vindo o qué, de qual cabega, 0 caso que ja ndo se
esperava. Deu-nos outra cor. Pois, tornavam a endoida-lo? Apenas
proclamou: — “Viva a luta! Viva a Liberdade!” — nu, addo, nado,
psiquiartista. Frenéticos, o ovacionaram, as dezenas de milhares se

abalavam. Acenou, e chegou embaixo, inclume. Apanhou entdo a alma de

entre 0s pés, botou-se outro. Aprumou o corpo, desnudo, definitivo??.

Com efeito, assim como o Menino de “Os cimos” que transcendera através dos olhos da
imaginagao, o “psiquiartista” em ‘“Darandina” transcende ao “paramo empireo”231 de uma
palmeira a fim de conquistar a liberdade de uma nova existéncia, inventada pela
esquizofrenia.

Na verdade, todo o processo de estruturacdo em “Darandina” da-se em torno da ideia de
deslocamento, em que o “psiquiartista” vai desencadeando um movimento revolucionario
numa inversdo de poder, pois, todas as atencGes estavam voltadas para ele, provisoriamente,
dono de um poder sobre as altas autoridades da cidade as quais nada podiam fazer contra
aquela desordem social apoiada pelo povo:

Com o que — e tanta folia — em meio ao acrisolado calor, suavam e
zangavam-se as autoridades. N&o se podendo com o desordeiro, tdo
subversor e andbnimo? Que havia que iterar, decidiram, confabulados: arcar
com 0s cornos do caso. Tudo se pds em movimento, troada a ordem outra
vez, breve e bélica, a fanfarra — para o cometimento dos bombeiros. Nosso
rancho e adro, agora de uma largura, rodeado de cordas e policias; ja ali se
mexendo os jornalistas, reporteres e fotdgrafos, um punhado; e filmavam. O
homem, porém, atento, além de persistir em seus altos intentos, guisava-se
também em trabalho muito ativo. Contara, decerto, com isso, de

maquinar-se-lhe outra esparrela. Tomou cautela. Contra-atacava®.

Outro ponto curioso ¢ o uso comico da palavra “apocatastatico”: “Rebaixavam-no, com
tabuas, cordas e pegas, e, com seus outros meios apocatastéticos”233. Conforme o estudo de
Nilce Sant’Anna a respeito do vocabulario das obras de Guimardes Rosa, ela afirma que esta
palavra “apocatastatico” ¢ de origem grega (apocatastikos) com dois significados: o primeiro
é a recuperacdo de uma patologia, e o segundo refere-se a uma aparicdo periddica de um
astro.

Em “Darandina”, a palavra esta sob a forma de adjetivo, pelo fato de que o homem

%0 ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estorias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 149.
21 1dem, ibidem, p. 137.

232 |dem, ibidem, p. 145-146.

2% |dem, ibidem, p. 149.
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ensandecido é comparado a este astro, centro de todas as ateng@es, o qual, num topo de uma
palmeira-real, declara que vira uma quimera e que uma palmeira ja ndo é mais uma arvore,
registrando-se, assim, um novo conhecimento sobre a vida, desfazendo antigos conceitos e
revelando outros.

Por conseguinte, o seu publico o acompanha, também, nessa loucura e, diante das

»234 reflete:

explanagdes do protagonista, 0 narrador apds a reapari¢ao do “humano e estranho
“Um homem ¢, antes de tudo, irreversivel”’?*°, dessa forma, além de o Secretario das Financas

Publicas, ja com a razdo, como ndo poderia deixar de ser, houve a mudanca das autoridades:

Modulavam drasticas futuras providéncias, com o professor Dartanhd,
ex-professo, o dr. Diretor e o dr. Enéias — alienistas. — ‘Vejo que ainda ndo

vi bem o que vi...” — referia Sandoval, cheio de cepticismo historico. — ‘A

vida é constante, progressivo desconhecimento...” — definiu o dr. Bilolo™®.

Ha a recuperacdo da enfermidade e ndo um fim tragico, permitindo-nos a percepcao de
que a loucura pode surgir como uma espécie de sabedoria, ja que houve a mudanca de atitude
dos sete peritos do hospicio e da populagdo que acompanhava a “insanidade sa” do
protagonista, o seu discurso aparentemente desconexo, que transforma a ordenacéo social,
representada pela lei, pela ciéncia, pelo poder instituido, entre outros, tornam esse momento
de esquizofrenia uma oportunidade para refletir sobre os determinados aspectos da vida,
mostrando como o ser humano é alienado a conceitos tidos como verdadeiros e absolutos
fazendo-o pensar sobre a sua propria condi¢do humana.

Acreditamos que a fungdo da literatura para Guimardes Rosa é traduzir esse mundo
maégico, desfazendo-se da logica, mesmo que seja necessaria, pela loucura ou até mesmo pela
subjetividade de uma crianca, uma nova expressao: a poética que sempre estara em direcdo a
alegria. Ndo uma dilaceracdo do ser humano, mas, uma espécie de elevacdo espiritual,
galgada por meio de uma experiéncia significativa e continua em torno dos reveses da vida e,
consequentemente, a partir desta experiéncia, registra-se um novo conhecimento sobre a
perda, a morte, a dor, a violéncia e a loucura.

Em suma, este capitulo apresentou as analises dos contos “As margens da alegria”, “Os
cimos”, “Darandina” mais a novela “Campo geral”, expondo como as situacdes negativas e
positivas podem provocar mudangas nas pessoas, sendo que as narrativas rosianas ndo séo
meramente um recorte da realidade ou mesmo uma discussdo da propria condi¢cdo humana,

mas sim, “a extensdo do mundo em que se vai embrenhar, com 0 risco certo de perder-se mais

23 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estdrias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 148.
2% |dem, ibidem, p. 148.
2% |dem, ibidem, p. 149.
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de uma vez e com a recompensa ndo menos certa de se reencontrar seguidamente a si mesmo
nos muitos atalhos”?*’ deixados pelo escritor Guimardes Rosa. A seguir, no terceiro capitulo,

discutiremos as abordagens desenvolvidas por alguns estudiosos da obra rosiana.

T RONAI, Paulo. Os vastos espacos. In: ROSA, Jo&o Guimaraes. Primeiras estérias. 6. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1972. p. LVIII.
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3

A CRITICA LITERARIA DE PRIMEIRAS ESTORIAS E DE CORPO DE BAILE:
LEITORES ENREDADOS PELA ESCRITA DE GUIMARAES ROSA

Se a experiéncia do critico reside na leitura que faz
da obra, a experiéncia do escritor deriva de sua
escrita. De uma e de outra experiéncia,
concordante ou discordantemente, derivam
mudangas, ora pacificas, ora conflitivas, da
literatura. Os momentos literarios mais fecundos,
aqueles que fazem histéria, talvez sejam os de
maior tensdo entre a escrita dos escritores e a

leitura dos criticos.

(Benedito Nunes)®®®

As obras Corpo de baile e Primeiras estdrias continuam ganhando espaco desde
leitores comuns até aqueles ligados a critica e ao ensino, dado a sua riqueza e complexidades
crescentes da obra rosiana. O escritor brasileiro Jodo Guimardes Rosa queria trilhar a sua
permanéncia na literatura independente de moda ou mesmo de prestigio, mas, sobretudo com
suas qualidades proprias, indo além de sua destreza como um verdadeiro mestre da ficcdo, de
um escritor que sabe que “[s]ua missdo ¢ muito mais importante: € o proprio homem”?®.

A participacdo do leitor é imprescindivel em qualquer texto, porque desde 0 momento
que lanca seu olhar sobre a obra invoca uma consciéncia critica. O sujeito receptor e o objeto
estético exercem papeis especificos para o sentido da obra, ndo ligado apenas a significacdo
nomeada ou mesmo sugerida pelo autor, nem exclusivamente a atribuicdo de sentido por parte
do leitor no ato de leitura.

A leitura e o publico realizam um processo que ndo consiste em existir para cada obra
um leitor particular, na medida em que pode ser atualizada por diferentes leitores em
circunstancias diversas de leitura. Ressaltamos que ha obras que “ndo podem ser relacionadas
a nenhum publico especifico, mas rompem tdo completamente o horizonte conhecido de

59240

expectativas literarias que seu publico somente comeca a formar-se aos poucos” . Isto

28 NUNES, Benedito. Critica literaria no Brasil, ontem e hoje. In: MARTINS, Helena. Rumos da critica.
Sédo Paulo: SENAC/Itad Cultural, 2000. p. 54.

29 |LORENZ, Giinter W. Dialogo com Guimardes Rosa. In: COUTINHO, Eduardo F. (org.). Guimardes Rosa.
2. ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1991. p. 63.

#9 JAUSS, Hans Robert. A histéria da literatura como provocagéo a teoria literaria. Trad. Sérgio Tellaroli.
S&o Paulo: Atica, 1994. p. 33.
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significa, como o valor estético € observado, conforme o momento historico da publicacdo do
texto que pode superar ou ndo atender as expectativas do seu publico anterior.

Conforme os estudos estético-recepcionais, ndo é por acaso que o elo entre a historia e a
experiéncia estética seja demasiado fundamental para ser negligenciado. N&o se trata de situar
o texto literario em uma cronologia rigorosamente pensada na série de influéncias que recebe
Ou mesmo nas reag0es que suscita uma obra.

As pessoas que leram o livro de estreia, de 1946, do autor Guimardes Rosa ndo sao
necessariamente as que melhor entenderam as narrativas de Sagarana, mesmo entre 0s
leitores que ele influenciou desde o seu surgimento, atingindo os anos de 1969 e 1970 com as
duas edi¢des postumas, respectivamente: Estas estorias e Ave, palavra, sejam bem melhores
dos criticos, contemporaneos a nds, os quais se dedicam as leituras ndo so das sete novelas,
que compdem Corpo de baile, mas também, em decifrar os contos de pequena extensdo, de
Primeiras estorias.

O sentimento da grandeza de uma obra literaria interage com uma consciéncia viva, mas
nunca o de sua realidade histérica. A obra ndo esta na historia, e sim na leitura que dela
fazemos. Ela é uma constante inquietude que requer a necessidade de um julgamento, do qual
se descobre, além disso, a de uma reflex&o sobre tal julgamento. No entanto, aquele que julga
e reflete sobre nossos julgamentos néo € o critico?

Desse modo, vemos que toda obra implica um juizo de valor, que de acordo com as
circunstancias diferentes de investigacao propicia varios modos de interpretar, que exercem o
destino da obra no tempo. Ela é manifestacdo da palavra que se oferece aos olhares, além
daquele que a escreve, a do publico que a recepciona. A critica é vista como uma sombra que
acompanha o escritor, seguindo 0s seus passos. Esta atravessa uma primeira leitura, a da

percepcao estética abrangendo os horizontes de expectativa da obra. Para Antonio Candido:

O critico é feito pelo esforco de compreender, para interpretar e explicar,
mas aquelas etapas se integram no seu roteiro, que pressupfe, quando
completo, um elemento voluntario final: perceber, compreender e julgar.
Nesse livro, o aparelho analitico da investigacdo é posto em movimento a
servico da receptividade individual, que busca na obra uma fonte de emocéo

e termina avaliando o seu significado®*'.

E fato que Guimardes Rosa ndo se agradava com as criticas desfavoraveis ou que ndo
correspondiam com a sua forma de pensamento, colocando-as em seu album de recortes de

cabeca para baixo, mesmo assim, forjava em seu texto elementos cifrados a fim de que os

1 CANDIDO, Antonio. Formagéo da literatura brasileira: momentos decisivos. 3. ed. Sdo Paulo: Martins,
1969. v. 2, p. 25 (Grifo nosso).
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leitores (ou os criticos) os solucionassem, chegando até a revelar determinados aspectos que
poderiam passar despercebidos.

Luiz Claudio Vieira de Oliveira acredita que ha entre o autor mineiro e o publico uma
conjugacao que ata e desata o teor de mistério e magia nos seus enredos, mesmo a relatar
acontecimentos que possam ocorrer em cidades, ou em locais interioranos. Experimentador
radical, ele “pretende exatamente isto com seus enigmas: atingir a iluminagéo, as instituicoes
e reais percepcdes. Jamais ira nos dar uma resposta pronta, acabada, pois deixaria de ser uma

»242 uma esfinge.

obra de arte, cuja condicao de existéncia ¢ ser, ela propria

No ano de 1956, dez anos ap06s a publicacdo de Sagarana, a polémica sobre a obra
rosiana cresce com a publicacédo de Corpo de baile, a classificagdo e o tamanho das suas
narrativas contrariavam padrdes aceitos. O que ndo impediu a acdo inquietante e perturbadora

da critica se manifestar:

Como soubemos que Grande sertdo e Corpo de baile eram grandes obras?
Desde o comego, pouco a pouco? Por certo 0 momento inicial da recepcdo
foi decisivo: as duas ganharam identidade [e] perfil [...] Mas nenhuma delas
surgiu etiquetada dentro de uma vitrina de teoria literaria. O sentido que a
leitura interpretativa vem lhes afiancando é que as tornou grandes. Mas esse
sentido é mdltiplo. [...] De tal modo que as diferentes interpretaces de
conjunto do diptico de 1956, filosoficas, ocultistas, cristds ou orientalistas,
podem ser necessarias, exigidas pelos proprios textos em combinagédo com a
leitura do intérprete, mas sdo todas insuficientes, por esse mesmo principio
hermenéutico. Porque, seja qual for a sua mensagem religiosa, esses textos
sd0, antes de mais nada, textos poéticos®**,

Perante os livros que renderam a Guimardes Rosa importantes prémios, entre eles, o
“Prémio Machado de Assis” da Academia Brasileira de Letras (1961) pelo conjunto da obra,
Primeiras estdérias permanece um pouco a sombra se comparada aos varios volumes que sdo
lancados anualmente acerca do seu magistral sucesso Grande sertdo: veredas, porque poucas
foram as ocasides que se intentou uma leitura critica da coletinea como um todo. O que, no
entanto, ndo desvirtua seu valor, nem mesmo impede a producdo de trabalhos académicos e
da critica literaria a respeito de alguns contos, a exemplo: “As margens da alegria”, “Os
cimos” e “Darandina”.

Ana Paula Pacheco referente ao livro nos fala que ele representa um novo momento ante
as contradi¢Oes do assunto que seu autor chega a lidar, “se comparado tanto aos livros de 56

sua passagem, por assim dizer, mais franca pelo mitico (embora nunca desproblematizada),

#2 OLIVEIRA, Luiz Claudio Vieira de. Os enigmas de Rosa. In: RAVETTI, Graciela; FANTINI, Marli (orgs).
Olhares criticos: estudos de literatura e cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2009. p. 116. )

% NUNES, Benedito. De Sagarana a Grande sertdo: veredas. In: Crivo de papel. S&o Paulo: Atica, 1998.
p. 262.
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como a Sagarana (1946), volume de estreia mais preso 4 estiliza¢do da cultura oral”?**,

Ha de se notar, contudo, o vao entre os olhares da critica literaria pelo simples fato de
gue enquanto muitos se chocam com a escrita rosiana, principalmente, ha outros que as
defendem. Absolutamente distinta da recepcao critica de Wilson Martins (1921-2010), que até
o fim da vida ndo mudara de opinido a respeito da obra de Guimardes Rosa ser um
regionalismo estetizante, se tratando de uma versdo sofisticada de um Valdomiro Siqueira
(1875-1941), a de Paulo Ronai abriria caminhos para a compreensdo das narrativas do escritor
mineiro, que, a posteriori seriam completadas em ulteriores textos ndo menos notaveis.

A ordem do estudo da recepcdo critica de Corpo de baile e Primeiras estorias foi
estruturada conforme a cronologia do langamento de cada obra. O primeiro estudo abrangera
leituras criticas do volume Corpo de baile, de 1956, com dois textos de Paulo Ronai,
balizados em andlise estilistica: “Rondando os segredos de Guimaraes Rosa” (2001) e “Notas
para facilitar a leitura de ‘Campo geral’ de J. Guimaraes Rosa” (2002) e a tese de doutorado
Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a forma¢&o do her6i em “Campo geral ”
(2002), de Claudia Campos Soares, um trabalho voltado a literatura e sociedade.

Posteriormente, evidenciamos outros trabalhos ligados a Primeiras estérias, de 1962.
“Os vatos espacos” (1972), de Paulo Ronai, ainda sob a pesperctiva estilistica; Silvio Holanda
com “O tragico em Guimardes Rosa: Primeiras estdrias” (2003), propondo um confronto
entre os contos de 1962 e a tradi¢do da tragédia grega e, por Ultimo, Luiz Tatit em Semidtica a
luz de Guimardes Rosa (2010), uma analise semidtica greimasiana das narrativas “As

margens da alegria” e “Os cimos”.

3.1. A recepcdo critica de Corpo de baile

3.1.1. Paulo Ronai: leitura estilistica de Corpo de baile

Filho de Ronai Miksa, livreiro, e Gisela Loewy Rénai, Ronai Pal ou Paulo Ronai, nome
aportuguesado que adotou no Brasil, era 0 mais velho de seis irméos. Nasceu em Budapeste,
em 13 de abril de 1907 e faleceu em 1 de dezembro de 1992, aos 85 anos, na sua casa em
Nova Friburgo (Rio de Janeiro). O critico hingaro se estabelece em terras brasileiras no ano
de 1940 fugindo do anti-semitismo. Em pouco tempo, entrava no ciclo da vida intelectual e
literaria devido a sua facilidade em fazer amigos, segundo depoimentos de alguns deles como
os de: Carlos Drummond de Andrade, Aurélio Buarque de Holanda Ferreira e Jodo Guimaraes

Rosa.

24 PACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras estérias de Guimaraes
Rosa. S&o Paulo: Nankin, 2006. p. 15.
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O escritor mineiro Guimardaes Rosa, no periodo de 1945 a 1946, época da Segunda
Guerra Mundial, ajudou a trazer familiares da Hungria para o Brasil, fato este que gerou uma
aproximacdo com Ronai. Os dois afirmaram a amizade depois que o critico hungaro ficou
fascinado pela leitura dos originais de Sagarana, que, desde entdo, contava sempre como um
dos primeiros leitores de cada novo livro desse autor, visto que ambos compartilhavam o
interesse pela linguagem e colecionavam dicionarios e gramaticas de linguas mais obscuras.

Paulo Rénai encabecava ao grupo de rosianos que estuda a atordoante poesia de
Guimardes Rosa. Ele chegou a escrever que o autor mineiro ja havia superado as expectativas
do publico com as suas nove estorias (de Sagarana), porém foi forcado a reconhecer o seu
ledo engano quando declarou em “A arte de contar em Guimaraes Rosa”, de 1958, a falta de
dote do seu amigo brasileiro para os contos. Erro logo desfeito na aparicdo de Primeiras
estorias, elogiando a riqueza de uma diversidade e unidade das narrativas fundidas pela arte
fecunda do artista.

Na época, por ser a teoria mais influente da literatura, os criticos teciam seus juizos de
valor sobre um texto literario a partir de uma perspectiva Estilistica, da qual Rénai pertencia.
Sob o titulo “Rondando os segredos de Guimardes Rosa” (2001), a critica do amante das
linguas cléssicas, Paulo Ronai, se inicia chamando a atencdo do leitor para a personalidade
singular do criador de Corpo de baile em querer marcar a paisagem literéria, destacando na
capa do livro uma arvore gigante, o Buriti-Grande, que sinaliza um ponto de demarcacao para

os enredos de Guimardes Rosa.

Inventor de abismos, o autor de Corpo de baile localiza-os em broncas almas
de sertanejos, inseparavelmente ligadas a natureza ambiente, fechadas ao
raciocinio, mas acessiveis a toda espécie de impulsos vagos, sonhos,
premonicoes, crendices, vivendo a séculos de distancia da nossa civilizagéo
urbana e niveladora. Sdo almas ainda ndo estereotipadas pela rotina, com

receptividade para o extraordinario e o milagre*®.

1" o0 hangaro Rénai delineia os personagens

A partir da “personagem vegeta
(criangas, loucos, mendigos, cantadores, capangas, vaqueiros, prostitutas) que compdem a
obra, “formando o corpo de baile num teatro em que ndo ha separacdo entre palco e
platéia®*’. Seres que passam pelos abismos imaginados por Guimardes Rosa incidindo-lhes
medos atavicos do homem: o amor, o dever, o horror a soliddo, seus vaos esforcos de

sustentar o passado e fugir do futuro.

#° RONAI, Paulo. Rondando os segredos de Guimardes Rosa. In: ROSA, Jodo Guimardes. Manuelzdo e
Miguilim (“Corpo de baile”). 11. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. p. 17-18.

248 | dem, ibidem, p. 17.

7 |dem, ibidem, p. 18.
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O personagem Miguilim partilha desse palco onde suas emogdes tém plena interagéo
com o mundo natural. A narrativa “Campo geral” ¢ entremeada pelas descri¢oes, memoria,
percepcdo, imaginacdo e pelo vivido do homem sertanejo. E nesse bioma do cerrado que se
concentra 0 “sertdo dos Gerais” ou 0s “Gerais” ou “Campos gerais”, com 0s chapaddes, de
grandes extensdes de terra cercados por veredas. Territorio de paisagens naturais e culturais,
povoado por pessoas simples que habitam esse lugar rastico tomado pela forca da agdo, da

relacdo homem e natureza.

Beiravam as veredas, verdinhas, o buritizal brilhante. Buritis tdo altos. As
araras comiam os cocos, elas diligenciavam. [...] Do brejo voavam os ariris,
[...] Depois comegava 0 mato. [...] Mas entravam a pasto a fora, podia se
cantar ndo, ndo espantar o gado bravo. [...]. Avangando devagarinho, macio,
levando os cavalos de mdita em mdita, pisavam o féfo capim, gafanhotos
pulavam. [...] O cerrado estava cheio de passaros [...], pertinho, um novilho
branco comia as félhas do cabo-verde-do-campo — aquela moita enorme,
coberta de fléres amarelas. E o sol batia nas fléres e no garrote, que estava
outro amarelo de alumiado. — “Miguilim, isto é o Gerais! N&o é bom?”"?*

Paulo Ronai se espanta com a fecundidade que Guimardes Rosa poderia ter enchido de
publicacdes periodicas, ja que as sete novelas de Corpo de baile caberiam em outros tantos
volumes. Comenta que o autor mineiro aceitou o desafio de lancar um livro duplo, no més de
janeiro, de 1956, sem temer o risco de ndo dar um caminho reto para o entendimento do texto,
antes arremessa ao publico a direcdo de um labirinto, e que se, por acaso, o0 escritor oferece
alguma saida desse labirinto de muitas estorias, o leitor € questionado: “Trouxeste a chave?”,
como fez Carlos Drummond de Andrade (1902-1987), no seu poema “Procura da poesia”. A
chave, ou melhor, as chaves estariam nas “epigrafes tiradas de Plotino e Ruysbroeck, tao
inesperadas no limiar de uma colecdo de novelas regionais™*°. O que para Rénai restaria aos
leitores procurar as fechaduras a que elas se aplicam.

O artigo do professor hingaro assinala a pretensdo do autor de Corpo de baile chamar
0s poemas, de contos e romance aquilo que a critica entendia como contos ou, no maximo
novelas, fugindo totalmente dos pardmetros de classificacdo tradicional de um género
literario. Esta instabilidade de delinear os géneros faz parte da escrita rosiana, aspecto que
marca seu diferencial, qualificada por Paulo Rénai como “inimitdvel de artificio e

: 250
espontaneidade” ™.

8 ROSA, Joo Guimaraes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 120-122.
249 RONAI, Paulo. Rondando os segredos de Guimardes Rosa. In: ROSA, Jodo Guimardes. Manuelzdo e
Miguilim (“Corpo de baile”). 11. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. p. 19.

20 |dem, ibidem, p. 21.
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Nos dois indices da obra [Corpo de baile], as partes desta sdo ora
qualificadas de poemas, ora de contos e romances. Serdo poemas, enquanto
todas trazem significagbes subjacentes. A distin¢do entre conto e romance
tampouco ao critério habitual da extensdo; antes corresponde a um grau
maior ou menor de contetdo lirico: ao subordinar os primeiros ao titulo de
“pardbase”, o autor, com esse termo da comédia grega, adverte-nos de que é
neles que se devera procurar a sua mensagem pessoal. Isto posto, ainda sera
mister decifrar essa mensagem?".

Na missiva, o critico literario avalia que a diferenca entre poemas, contos e novelas nos
textos de Guimardes Rosa deve ser entendida como escritos ligados ao contetdo lirico que
eles trazem. Parece-nos que o artista almeja que o seu publico repense a respeito da estrutura
narrativa. Em 3 de janeiro de 1964, o ficcionista explica a triparticdo da obra e o porqué das
epigrafes do fildsofo Plotino (205-207 d.C.) e do mistico Ruysbroek (12930u1294-1381) para

0 amigo italiano Bizzarri:

Saira, agora, no decurso de 1964, uma nova edigdo do “CORPO DE BAILE”
— a 3% A novidade é que ele vai ficar sendo em 3 volumes. Trés livros,
autbnomos. A ideia ja me viera, ha tempos. [...]. Agora, pois, ele se tri-faz.
Se bem que os livros se oferecam como independentes mantém-se, de certo
modo, a unidade entre eles, mediante as seguintes manhas 1) o titulo
ab-original, Corpo de baile, é dado, entre paréntese, em letra discreta, no
frontispicio interno (mesmo porque garante e permite a mengdo de ‘32
edi¢do”, coisa que muito importa; 2) a capa (a mesma da 22 edicdo) sera
igual para os 3 volumes, variando apenas as cores (grena-arroxeado ou
bordeaux, para um azul para outro; encarnado ou escarlate para 0 3°); na
relacdo das obras (DO AUTOR), explica-se que “A partir da 3.* edigdo,
desdobra-se em 3 livros autbnomos:” e segue-se a indicacdo dos mesmos.
Em consequéncia, distribuir-se-d0 também, pelos trés, as epigrafes de
Plotino e Ruysbroeck: cada um fica com uma, de cada; isto é, 0 “Noites do
Sertao” pegard 2 de Plotino. (Porque eram 4.) Esta é outra maneira de
preservar a unidade. O livro ficara sendo em trés livros distintos em um so

verdadeiro®2.

O texto “Rondando os segredos de Guimardes Rosa” anuncia que a referida obra est4
cheia de segredos, que pedem um olhar atento. A propria unidade do livro € um deles, o outro
é a disposicao dos géneros, como numa danga, ora sao qualificados de poemas, ora de contos
e romances. Por ultimo, o leitor deve superar o estilo de escrita rosiana, que usa toda a riqueza
da lingua popular do sertdo de Minas Gerais, mas Corpo de baile ainda oculta muitos
segredos.

Guimardes Rosa registra matizes até entdo desconhecidas do publico, cria palavras

ndo-dicionarizadas, recupera o significado de outras, empresta termos de linguas estrangeiras

21 RONAI, Paulo. Rondando os segredos de Guimardes Rosa. In: ROSA, Jodo Guimardes. Manuelzdo e
Miguilim (“Corpo de baile”). 11. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. p. 19-20.

%2 ROSA, Jodo Guimaraes. Correspondéncia com seu tradutor italiano Edoardo Bizzarri. 3. ed. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira; Belo Horizonte: UFMG, 2003. p. 120-121.
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e usufrui rupturas sintaticas, resplandecendo a linguagem, sua principal inspiracdo na

construcdo de suas estdrias. Sobre esse aspecto, o intérprete Rénai disserta:

[Guimardes Rosa] obedecendo ora a exigéncia intima da matizacéo infinita,
ora a um sensualismo brincalhdo que se compraz em novas sonoridades,
submete o idioma a uma atomizacdo radical, da qual s6 encontrariamos
precedentes em Joyce (“O mato — vozinha mansa — aeiouava™.) [...]. A
invencdo de onomatopeias sem conta, a livre permutacdo de prefixos
verbais, [...] a multiplicagdo das terminagOes afetivas sdo algumas dessas
fecundas arbitrariedades que se abonam mais de uma vez na préatica de
outras linguas, cujas reminiscéncias o poliglota nem sempre soube ou quis
reprimir. A falta de separacdo entre personagens e autor faz que complicados
conteudos intelectuais venham a revestir-se de modismos populares e a

cheirar a preciosismo?>.

Os efeitos estéticos do cenario de “Campo geral” guiados por uma crianga sertaneja,
com aproximadamente oito anos, habitante de uma regido de intensa rusticidade, s&o

discutidos no texto de Paulo Ronai:

Numa reproducdo mégica da visdo infantil, episddios insignificantes criam
volume e acontecimentos tragicos se reduzem a meras impressdes. Sob
nossos olhos maravilhados, o menino Miguilim cresce, incorpora as licbes
das plantas e dos bichos, absorve a sabedoria do irmdo menor, e vem-se
desenvolvendo dia a dia, no meio dos segredos inquietantes do mundo dos
adultos, mas impressionando-se, sobretudo com milagres que sé para eles
existem: o papagaio pronunciando pela primeira vez 0 nome do irmdo meses
apos a morte deste, um par de 6culos dando a vida nova dimensdo e
sentido®*.

No ano de 1967, Paulo Ronai atuou como professor do Departamento de Linguas
Estrangeiras, na Universidade da Florida, em Gainesville, onde lecionou Literatura Brasileira
e Literatura Francesa. Nesse periodo, motivado pelos estudantes estrangeiros resolveu
escrever as chamadas “Notas para facilitar a leitura de ‘Campo geral’ de J. Guimaraes Rosa”,
a fim de suprir as dificuldades encontradas na linguagem de “Campo geral” por esses jovens
leitores, no total, foram dez aulas sobre o mundo vocabular de Miguilim. A rigor, sua
iniciativa foi uma das primeiras investidas lexicograficas em Corpo de baile, entretanto, ndo
se sabe a razdo pela qual Ronai nunca publicou o glossario que fez com ajuda do escritor
mineiro, que, segundo o norte-americano Charles A. Perrone viria ser muito Gtil também para
0 publico brasileiro.

Com a autorizagdo da familia Ronai, Charles A. Perrone (docente da mesma institui¢éo

que acolheu o critico durante um semestre de 1967, nos Estados Unidos) organizou as “notas”

23 RONAI, Paulo. Rondando os segredos de Guimardes Rosa. In: ROSA, Jodo Guimardes. Manuelzdo e
Miguilim (“Corpo de baile”). 11. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. p. 20-21.
2% |dem, ibidem, p. 21-22.
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para serem publicadas na revista Matraga, em 2002. Apresentando-nos um estudo preciso e
bem organizado feito por Paulo Ronai, um documento Iéxico com 520 itens (em média, um
pouco mais de cinco por pagina do volume consultado, contando com algumas repeticdes),
dos quais alguns deles resultaram inquérito na carta para Guimardes Rosa. As “notas” do
critico hingaro dividem-se assim: a) resumos tematicos e de enredos, com dez sequéncias
narrativas, uma introducdo e nove subdivisdes, parecendo capitulos que indicam as passagens
do texto, sendo marcados o inicio e o fim de cada um deles; e b) o respectivo Iéxico de cada
secéao.

Para uma melhor compreensdo da sistematizacdo preparada pelo intérprete sobre a

referida novela, veja-se a tabela a seguir, tomando como exemplar a edi¢éo de 1956, de Corpo

de baile:

Capitulos Passagens de “Campo geral” Paginas
I. Antecedentes de Miguilim Um certo Miguilim [...] nunca mais esqueceu. 015-022
I1. Vitima dos ciumes do pai Pai esta brigando [...] até ndo ter fim. 023-039
I11. Conclui um pacto com Deus A gente podia ficar [...] Deus aprovava. 023-052
IV. Vence a doenca Voltou para junto [...] tem pé de chacolateira 052-065
V. E tentado em sua lealdade pelo tio | No outro dia [...] dlim e dlom. 065-081
V1. Goza breve periodo de paz Mas o mato mudava [...] Era uma lindeza. 081-092
VII. Perde o irméo e confidente Mas vem um tempo [...] debaixo de sua tristeza. 092-107
VIII. E perseguido pela raiva do pai Todos os dias que [...] Doia. 107-127
IX. Sua doenca e sua redencéo De repente, no outro dia [...] falava, alto, falava. 127-136

Na sua recepcao critica acerca de “Campo geral”, Paulo Ronai caracteriza o personagem
central como uma “crianca de forte curiosidade e sensibilidade aguda”®®°. Também elogia a
construcdo da narrativa a partir de uma perspectiva de um menino sem a necessidade de

aspectos de infantilidades, que sé prejudicariam o andamento do texto:

A maior vitéria do novelista consiste em ter conseguido reconstituir o mundo
intimo de Miguilim sem inquiné-lo de nocdes ou representacBes alheias a
sua idade e ao seu meio, fazendo-nos sentir o ingénuo frescor de suas
descobertas e 0s espantos que acompanhavam a sua penetracdo progressiva
no universo turvo dos adultos. A realidade projetada aos nossos olhos nesta
novela é o presente vivido por Miguilim a partir dos seus oito anos e que vai
evoluindo com ele durante um ano ou dois, enquanto 0s seus antecedentes
vém sendo relatados casualmente, a guisa de reminiscéncia, no decorrer da
narrativa, e suas relacdes familiares sdo esclarecidas aos poucos através das

%% RONAI, Paulo. Notas para facilitar a leitura de “Campo geral” de J. Guimaries Rosa. Matraga, Rio de
Janeiro, ano 9, n. 14, p. 23, jan./ dez. 2002.
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situacOes a que assistimos. Evitando uma sintese de retrospectivas, o Autor
prefere integrar-nos progressivamente e com o0 maximo de naturalidade num
contexto familiar, regional e social®®.

O critico relata que o autor Guimardes Rosa expde a intimidade de uma familia isolada
no sertdo, destacando-se a figura do menino Miguilim. Além do que, encaminha o leitor a
pensar as representacdes sociais moldadas, por meio de uma cultura sertaneja descrita pelo

protagonista da estoria e sua familia com seus amigos. Vejamos o texto de Ronai:

O cenério é a fazenda do Mutum [...]. Dela tiram seu sustento o arrendatério,
sua familia e seus empregados, ocupados em parte nos afazeres caseiros, em
parte em trabalhos de criacdo e agricultura. Note-se a galeria numerosa
dessas personagens, todas trabalhadas em relevo, caracterizadas com tragos
individuais: o arrendatario Nhd Berno (Bernardo Caz) e sua esposa Nhanina;
seus filhos Liovaldo, Miguilim, Dito e Tomézinho e suas filhas Drelina e
Chica; os parentes: tio Teréz (irméo do pai), tio Osmundo (irmdo da mae) e
vove lzidra (tia da mée); os empregados: 0s vaqueiros Saliz e Jé a velha
negra Méitina, a cozinheira Rosa, a Maria Pretinha; as visitas de fora: seo
Deogrécias e o filho Patori, seo Aristeu, 0 menino Grivo, seo Luisaltino, o
Dr. José Lourenco. Poder-se-ia apresentar uma relacdo extensa de bichos
igualmente individualizados, cada qual com o seu nome, sua fisionomia e
seu carater [...]. Até as plantas possuem personalidade, tendo, além do nome,
da cor e do perfume, virtudes medicinais e maégicas. A educacdo
inteiramente empirica ministrada aos meninos ao deus-dara pelos pais, 0s
parentes e os criados é completada pelas li¢cdes hauridas inconscientemente
no convivio constante dos bichos e das plantas, pela contemplagdo direta dos
fendmenos da natureza, exuberante e brutal. Ela envolve experiéncias e
observagdes diretas, assim como tradi¢cbes e supersti¢cdes transmitidas,

gestos, rituais, praticas profilticas e expiatorias®’.

As observacGes de Paulo Roénai configuram-se em uma exata visdo cartografica
simbodlica de um espago, com tracos de cultura, de histéria e de valores do cotidiano
vivenciados pelo homem sertanejo. A relagdo que os personagens de “Campo geral” possuem
com a natureza ndo a delega para segundo plano, a meros figurantes que fazem parte da
paisagem sertaneja; alias, a exploracdo dos animais e das plantas como elemento literario é
um dos aspectos que marca a ruptura de Guimardes Rosa com a literatura sertaneja que o
antecede.

O ficcionista mineiro é capaz de condensar na narrativa sublinhada, tradicdes
provincianas e inquietacbes humanas presente em todos os tempos e lugares, convidando o
leitor a uma verdadeira jornada pelo sertdo das palavras. Paulo Ronai explica que suas “notas”

tém o intuito de “acenar a riqueza quase inesgotavel de conteddos e motivagdes encerrada

2% RONAI, Paulo. Notas para facilitar a leitura de “Campo geral” de J. Guimardes Rosa. Matraga, Rio de
Janeiro, ano 9, n. 14, p. 23, jan./ dez. 2002.
27 |dem, ibidem, p. 24.
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nesta novela. A sua opuléncia em matéria de expressdo ndao é nada menor. Flagrantes
esplendidos da linguagem popular e da linguagem infantil, exploracdo de todas as
virtualidades da lingua”®.

Lendo a critica de Paulo Rénai a respeito dos livros de Guimardes Rosa, a0 mesmo
tempo, que promovia uma espécie de didlogo, ndo s6 com o préprio escritor mineiro, mas
também, com outros colegas da critica literaria brasileira, deixa claro para nds que nado
buscava ser aquele gue tinha a melhor compreensao da obra rosiana, era sim um estudioso que
desejava discutir sempre suas leituras com outras pessoas. Sua atitude é bem préxima da
ideia, principalmente, do efeito da obra, de Wolfgang Iser (1926-2007), de que o leitor nunca
tera do texto a certeza explicita de que sua interpretacdo € a mais correta porque as finalidades

e as condicOes se diferenciam entre a obra e o leitor.
3.1.2. Claudia Campos Soares: uma perspectiva ligada a literatura e sociedade

Claudia Campos Soares é professora adjunta da Universidade Federal de Minas Gerais,
com experiéncia na area de Literatura Brasileira, dando énfase ao século XX, particularmente
na obra de Jodo Guimardes Rosa. Em 2002 defendeu sua tese de doutorado intitulada
Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formagdo do heroi em “Campo geral”,
na Universidade de Sao Paulo, sob a orientacdo de Luiz Roncari, que atualmente faz parte de
um seleto grupo de pesquisadores da obra rosiana.

Nas 188 paginas, de sua tese, Claudia Campo Soares disserta a respeito de aspectos
distintos em Corpo de baile sem se prender a uma Unica filiacdo tedrica. Porém, observamos
que seu trabalho incide em uma preocupagdo amplamente difundida na critica: o fato de as
narrativas de Guimardes Rosa partirem de um espaco fisico e historicamente determinado (por
exemplo, o sertdo de Minas Gerais e suas adjacéncias) e ultrapassa-lo para chegar as

dimens@es mais amplas. A estudiosa discrimina que

Guimardes Rosa é capaz de reunir, num grande améalgama, elementos
originarios de universos culturais muito diferentes. E como se assim
procurasse desvelar, por trds de contingéncias historicas, sentimentos,
sensacdes, preocupagdes humanas, sem fronteiras temporais ou geogréaficas,
arquetipicos. Suas obras expressam a concepgdo de que por trds (ou por
dentro) do homem histérico hd& um homem trans-histérico, e a historia é

apenas a forma contingencial do ser humano se manifestar no tempo®®.

28 RONAI, Paulo. Notas para facilitar a leitura de “Campo geral” de J. Guimardes Rosa. Matraga, Rio de
Janeiro, ano 9, n. 14, p. 26, jan./ dez. 2002.
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O escritor mineiro constroi o seu universo ficcional a partir desse homem historico a
homem trans-historico, por isso sua obra realiza 0s encontros, regional e universal, presente e
atemporal, popular e erudito, na escrita. Corpo de baile representa o entrelacamento desse
mundo, do qual a novela “Campo geral”, segundo a leitura critica de Claudia Campos Soares,
é uma espécie de novela-mée do livro.

A pesquisadora volta seu olhar para a trajetéria do her6i Miguilim e de sua familia nos
“Gerais” rosianos, razao pela qual a fez recorrer as duas narrativas “A estéria de Lélio e Lina”
¢ “Buriti” devido as suas conexfes internas que nos permitem acompanhar o destino da
crianca Miguilim ao adulto Miguel, novelas que formam um subgrupo tematico da obra citada
anteriormente.

Em “Campo geral”, a maioria dos familiares ainda estd reunida, mas, no final da estoria,
sabemos que Dito e Nho Berno estdo mortos € vovo Izidra vai embora do Mutim. De “A
estoria de Lélio e Lina” e “Buriti”, somos informados que Miguel se perde de seus parentes
desde que foi estudar na cidade e os irmédos Drelina, Tomé e Chica permanecem no Pinhém;
nada mais € mencionado sobre a mée, os tios Teréz e Osmundo, vovo lzidra e Liovaldo. O
ciclo novelesco se fecha com “Buriti”, onde mostra o retorno de Miguel a fazenda do Buriti
Bom para se casar com a filha do fazendeiro i6 Liodoro, Maria da Gléria.

De acordo com Claudia Campos Soares, as narrativas “Campo geral”, “A estoria de
Lélio e Lina” e “Buriti” formam a histdria de uma familia, o seu destino de desagregacédo e a
probabilidade da criacdo de um novo nucleo familiar, a0 mesmo tempo em que um novo ciclo
se completa, tudo pode recomecar. A estudiosa explica que isso deriva, em grande parte, do
processo migratorio, de que as condi¢des do meio (do sertdo) favorecem a mobilidade e ndo a
estabilidade que uma organizacdo familiar demanda. Balizada nas afirmagbes de Luiz
Roncari, que observa a presenca de fatores histéricos nos principais trabalhos de Guimaréaes

Rosa.

O sertdo de Guimardes Rosa, mundo do latifindio, onde ndo ha muito
espaco para pequenos e médios proprietarios rurais, é lugar de transito
constante de uma plebe rural, excesso que transborda do latifindio, que
frequentemente migra em busca de trabalho, de sonhos de propriedade e de

estabilizacao”®.

Movendo-se do mundo dos desfavorecidos do sertdo, Miguel da novela “Buriti”
consegue ascensdo social, ao contrario de seus irméos. E desse ponto que a professora da
Universidade de Minas Gerais parte para outra etapa do seu trabalho, a do menino Miguilim

%0 SOARES, Claudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formac&o do her6i em
“Campo geral”. Sa0 Paulo, 2002. Tese de Doutorado em Letras, Universidade de S&o Paulo. p. 40.
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que vive entre o real das dificuldades de sobrevivéncia e as percepcOes das divergéncias do
mundo dos adultos. A personagem € classificada como uma crianca triste, confusa e
amedrontada por nao entender a realidade dos homens grandes, da qual se vé submetida, e que
vive sua relacdo de maior incompatibilidade com o genitor.

Propondo-se a descrever a formacgédo do herdi em Miguilim como elemento compositivo
de “Campo geral”, Claudia Campos Soares dedica-se a esse assunto onze paginas, em sua tese
de doutorado. A estudiosa evidencia em Miguilim um heroismo calado, imperceptivel aos
olhares que os cerca, demonstrando fraqueza para as coisas mais simples da vida. E o caso,
por exemplo, do dilema interior que o menino encara acerca da entrega de um bilhete suspeito
do tio Teréz para a mae dele. Sua coragem sé é reconhecida quando enfrenta corporalmente o
irmdo mais velho Liovaldo, em defesa de seu amigo Grivo; outro momento corajoso da
crianca € quando intercede por sua mae, que estd prestes a ser agredida fisicamente pelo
marido.

Conforme o historiador e especialista em Grécia Antiga, voltado a mitologia grega,
Vernant, a professora de Literatura Brasileira concernente a bravura do protagonista de

“Campo geral” se expressa desta forma:

Embora seja uma crianga, 0 menino ndo se acovarda diante do perigo de que
a ira do pai pudesse se voltar contra ele. Sua bravura, entretanto, esbarra na
sua falta de discernimento. Miguilim enfrenta o pai estupidamente, sem
planejar nenhuma estratégia que lhe permita superar a desigualdade de
forcas envolvidas no confronto, ou as consequéncias dele. Como 0s meios de
gue dispGe sdo incomparavelmente menos poderosos, acaba sempre se
machucando — no corpo e/ou na alma.

Seguindo Jean Pierre Vernant [1914-2007], sob a forma do heroico, os
gregos exprimiram, na tragédia, problemas ligados a acdo humana e a sua
insercdo na ordem do mundo. O heroico pde em questdo a posicdo do
homem diante do destino, a sua responsabilidade em relagdo a atos cuja

origem e fins o ultrapassam, e a necessidade, entretanto, da decisdo?®?.

Outro aspecto, ja discutido por nos, no segundo capitulo, abordado pela estudiosa é a
respeito da visdo miope de Miguilim. A miopia que poderia desencadear uma deficiéncia € o
meio pelo qual a crianca consegue perceber as contradicbes que caracterizam o
comportamento dos adultos, obscuros e ndo assumidos, por exemplo, as motivacdes para as
cacadas de animais. Também o ponto de vista da crianca € capital para 0 andamento da estdria
“Campo geral”, o que ndo escapa a um observador atento a narrativa, pois permite a

suspensao de julgamento que caracteriza a novela, de que fala a professora.

! SOARES, Claudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formacéo do her6i em
“Campo geral”. Sao Paulo, 2002. Tese de Doutorado em Letras, Universidade de Sao Paulo. p. 70-71.
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Em “Campo geral”, combinam-se frustracfes e expectativas de um arrendatario que
fiscaliza e exige, a0 mesmo tempo em que se sente fiscalizado. A mesma exploracdo, que
maltrata igualmente os adultos e as criancas, faz repercutir no papel do pai opressor a figura
do oprimido.

O comportamento agressivo de Bernardo Caz € justificado pela violéncia do cotidiano
sertanejo, por isso ndo recebe nenhuma condenacdo moral. Nem a conduta do genitor e da
mée de Miguilim é avaliada, ao contrario, encontram-se atenuantes. Ha indicacdes de que
Nhanina tenha sido vitima de um casamento arranjado pelos pais quando era adolescente e,
em decorréncia disso, se sinta aprisionada a uma vida que ndo escolheu e sem expectativas
transforma suas aflicbes em caréncia afetiva o que a leva a relagGes extraconjugais. No caso
de Nho Bernardo, deve-se a uma existéncia sob o jugo do sistema patriarcal e do latifandio.

Dando prosseguimento ao seu trabalho, Claudia Campos Soares direciona o seu leitor a
compreensao de que o texto “Campo geral” se coaduna com o conto de fadas. A acdo da
narrativa se passa em lugar remoto, ndo estereotipado pela rotina, mas propicio ao

extraordinario, o do “era uma vez”, e, no final, ap6s duras provas, o herdi é premiado.

Outra caracteristica da percepcdo infantil que também interessa a Rosa
decorre do fato de a crianga ndo ter ainda restringido sua visdo de mundo
também a outros limites culturais dos adultos, como aqueles impostos pelo
gue Rosa chamava de a megera cartesiana — a perspectiva racionalista. A
crianga é receptiva ao incognoscivel, ao mistério. As possibilidades do
mundo ainda ndo foram domadas ao seu olhar, por isso, para ela, hd sempre
a possibilidade do magico, do maravilhoso. [O] acontecimento repentino que
vem mudar a sorte dos personagens é caracteristico do universo rosiano;
como também o é do conto maravilhoso. E em “Campo geral”, como em
muitos contos de fadas, a recompensa final do herdi € a viagem, que lhe traz
libertacio e oportunidade de crescimento?®.

A professora argumenta que a concepcdo estética rosiana empenha-se a fins que
excedem os literarios. Guimardes Rosa via na literatura a chance de ultrapassar barreiras, com
funcdes mais amplas. Para o escritor, ela possui fins éticos, morais e até mesmo religiosos, a
partir da qual passam a funcionar como recursos de simbolizagdo. Claudia Campos Soares
revela que a morte de Dito, no periodo natalino, pressupde um marco na estoria “Campo
geral” porque o fim do irmdo menor, que coincide com o nascimento do Menino Jesus, é a
redencao de Miguilim para uma nova etapa de sua vida e amadurecimento. A novela “Campo
geral” que se inicia com a viagem da crianga termina com uma nova partida, a de Miguilim

rumo a cidade com um destino diferente do resto da familia Caz.

%2 SOARES, Claudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formac&o do her6i em
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A esse respeito, a pesquisadora reafirma que o ndcleo familiar de Miguilim é pobre, sem
expectativa de melhora no quadro socioecondmico que delineia a sociedade sertaneja. Em sua
tese, pontua trés aspectos que destacam a abertura da novela: a) a presenca de uma familia; b)
o fato de ela pertencer a “Um certo Miguilim” e ¢) o Mutdm ser um lugar isolado onde ela
mora, ainda inexplorado pela ag&o civilizatoria do homem, os quais se tornam cruciais para o
entendimento do texto. Tendo por base esses pontos a professora Claudia faz uma espécie de

sumula da narrativa:

“Campo geral” ¢ uma estoria de conflitos alimentados por motivagdes
obscuras, hostilidades latentes, prestes a irromper a qualquer momento — e
irrompem, acarretando gravissimas consequéncias para o grupo familiar —,
mas sO nos é dado imaginar as conformacfes gerais destes conflitos, ndo
podemos precisar seus contornos exatos®®*.

A sua interpretacdo critica ndo exclui a hipotese de que o ambiente social estrutura a
novela em questdo e atua na determinacgéo das relacfes familiares, fazendo parte do substrato
mitico de um territorio fértil, que é fechado em si mesmo, até no nome — um palindromo —
Mutim, localizado no meio da secura do solo sertanejo. Nesse espaco, visualizamos
“uma espécie de laboratorio, onde os conflitos internos de um grupo podem se manifestar
minimamente perturbados por circunstancias externas [...]. Por isto, acabam todos sendo
obrigados, mais cedo ou mais tarde, a enfrentar as consequéncias de seus atos”?**.

E desse meio que Miguilim inicia sua trajetoria de destaque do grupo familiar, da qual
pertence, ao passar por experiéncias arquetipicas perante as questdes acerca da existéncia
humana. Em Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formacéo do herdi em
“Campo geral”, identifica-se que a infancia é a passagem, periodo de contato com forcas
formadoras e de escolhas conscientes. Elementos que comp8em o caminho do pequeno heroi
Miguilim.

Na sequéncia de seu estudo, Claudia Campos Soares considera, pelas descri¢bes do
narrador, que o protagonista ndo tenha oito anos no inicio de “Campo geral”, todavia, 0s
completa no fim da estoria. Ela cita a primeira viagem do garoto aos sete anos, levado pelo tio

Teérez para ser crismado no Sucuriju.

[A] disposicdo simétrica dos acontecimentos entre uma viagem e outra,
tendo, a0 mesmo tempo, uma morte e um nascimento para media-los, da a
estoria 0 moviemnto do ciclo, no qual todo fim coincide com um recomeco.

263 SOARES, Claudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formacéo do heréi em
“Campo geral”. S0 Paulo, 2002. Tese de Doutorado em Letras, Universidade de S&o Paulo. p. 91.
6% |dem, ibidem, p. 101.
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Tal como o movimento do sol, cujo ciclo completo, o ano solar,
corresponde, simbolicamente, ao cumprimento de um estagio da existéncia.
E isto o que Miguilim esta cumprindo em “Campo geral”. Por isto, no final
da estoria, ele pode ir embora com o doutor. Fechado um ciclo, ele esta
pronto para dar inicio a outro®®.

Ha uma preocupacéo da estudiosa de enfatizar em seu trabalho que a leitura de “Campo
geral” pode ser divida, tomando como base, as etapas que sugerem a transformacdo do
personagem Miguilim, que esta atrelada aos acontecimentos ocorridos no seio de sua familia.
A primeira delas corresponde a atmosfera estavel do inicio da narrativa, que pela voz do
narrador apresenta 0s personagens que compdem o ndcleo da referida estéria, ndo
evidenciando algum conflito entre eles. Esta etapa de tranquilidade é sucedida pelas brigas
entre os pais, a discussdo séria entre 0 pai e o tio Térez, as constantes surras e castigos
sofridas por Miguilim, entre outras circunstancias que resultam na instabilidade do grupo
familiar, ou seja, na sua desintegracdo. No entanto, a etapa crucial da trama é a morte de Dito,
o qual demarca a definitiva mudanca do protagonista da narrativa supracitada, haja vista que é

ele quem mais fica sensibilizado com essa perda.

Muito embora tenha lhe trazido sofrimentos indiziveis, foi também a
responsavel pelo desencadeamento de seu processo de transformacéo e de
libertacdo. O irmdozinho sabio que lhe servia de guia pelos meandros
complicados do mundo dos adultos se fora, e Miguilim ficou abandonado a
prépria sorte, contando apenas consigo mesmo para se defender das suas
brutalidades e dos excessos de sua familia. Para sobreviver, ele teve de se
capacitar para isto e, assim, deu continuidade ao curso do tempo. O

Miguilim que ndo queria crescer também nao estava do lado da ordem. A

morte do Dito desbloqueia o seu desenvolvimento?®.

Na perspectiva de Nho Bernardo, € inaceitavel que o filho siga uma direcdo diferente da
sua, por isso ndo parece interessado em poupar a crianca de novos tormentos, ja que ela
passava por uma aflicdo enorme, a auséncia do irmdo menor. O pai impde a Miguilim o
trabalho duro na roga obrigando-o a uma exposicdo prolongada ao sol forte, o que deixava o
menino fatigado ao fim do dia. O garoto experimenta o sentimento do absurdo rompendo no
seu amago o medo de forcas sombrias que tanto o amedrontavam para entdo domina-las.

As atitudes injustas — a obrigacdo do trabalho, as surras, os castigos, a quebra das
gaiolas dos passarinhos — do pai para com o filho efetuam o que nomeamos de ritualizagdo, o
término da infancia do personagem central de “Campo geral”, que antes se intimidava com a

presenca de seu pai, Nh6 Bernardo Caz, sem ter jamais se rebelado contra as suas

%5 SOARES, Claudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formac&o do her6i em
“Campo geral”. S80 Paulo, 2002. Tese de Doutorado em Letras, Universidade de S&o Paulo. p. 147.
266 1dem, ibidem, p. 155-156.



96

brutalidades. Claudia Campos Soares analisa que Miguilim se serve dessas mesmas forcgas

violentas que definiam o comportamento paterno:

No momento da briga com Liovaldo, elas também tém uma funcgdo
libertadora para Miguilim. S&o os meios de que Miguilim dispbe naquele
momento para lutar contra a falsa ordem; elas d&o-lhes o instrumento
possivel de acdo ética e moralmente justa contra a regra de cld, que implica
na determinacéo das relagcdes humanas pelo parentesco. Para a mae que, ao
cuidar de seus ferimentos, pergunta-lhe por que havia intercedido contra o
irmdo em favor de um estranho, Miguilim responde: “Bato é no pior, no
mais maldoso”.

A reacdo violenta, assim, € luta de sobrevivéncia, arma que lhe serve na
guerra para ndo sucumbir & tendéncia uniformizadora do grupo, que reduz a
existéncia a dimensédo da necessidade. Miguilim, depois de sofrer e superar 0
medo, ja tem sabedoria e autoconfianca para se arrogar em sujeito que viola
a ordem estabelecida em nome da que considera mais justa. Prova do
amadurecimento do menino é agir, ndo de forma arbitraria, ou simplesmente
tomado pela raiva, mas de acordo com o tipo de comportamento que

considera correto®®’.

Com essas palavras a professora de Literatura Brasileira se encaminha para a finalizagédo
de seu estudo sobre “Campo geral”. Ela faz referéncia ao trabalho de Dante Moreira Leite, ao
comparar a reacdo de Miguilim como sendo uma atitude edipiana. O autor citado se debrucou
numa leitura psicanalitica da novela, identificando o conflito paterno como resultado de um
complexo de Edipo. A presenca do pai significa a crianca o mundo dos adultos e o cotidiano
que ela rejeita, porém, se vé obrigada “a reconhecer suas limitacbes em compreender o
conjunto de forcas que rege os destinos humanos, escolhe e se aplica o préprio castigo”?%®.

Resolvemos destacar um dos episddios mais delicados (sendo o mais dramatico) da
narrativa em relacdo a trajetoria do protagonista, a quebra dos brinquedos. Tais objetos
simbolizam a ligacdo com a infancia, manipulados pela crianga, que por sua vez, a brincadeira

traduz um universo real ou imaginario:

Entdo Miguilim saiu. Foi ao fundo da horta, onde tinha um brinquedo de
rodinha-d’agua — sentou o pé, rebentou. Foi no cajueiro, onde estavam
pendurados os alcap6es de pegar passarinhos, e quebrou com todos. Depois
veio, ajuntou os brinquedos que tinha, tddas as coisas guardadas — o0s tentos
de 6lho-de-boi e maria-préta, a pedra de cristal préto, uma carretilha de
cisterna, um besouro verde com chifres, outro grande, dourado, uma folha de
mica tigrada, a garrafinha vazia, o couro de cobra-pinima, a caixinha de
madeira de cedro, a tesourinha quebrada, os carretéis, a caixa de papeldo, 0s

%7 SOARES, Claudia Campos. Movimento e ordem nos gerais rosianos: a familia e a formac&o do her6i em
“Campo geral”. S0 Paulo, 2002. Tese de Doutorado em Letras, Universidade de Sdo Paulo. p. 160 (Grifo da
autora).

%88 |dem, ibidem, p. 161.
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barbantes, o pedaco de chumbo, e outras coisas, que nem quis espiar — e
jogou tudo fora, no terreiro®®°,

Valendo-se das elucidagdes do antropdlogo francés Gilles Brougére, no seu livro
Brinquedo e cultura, no qual desenvolve o pensamento a respeito de o brinquedo e as relacGes
com a brincadeira. Escreve que com o brinquedo a crianga constréi suas relacbes com o
objeto. “RelacGes de posse, de utilizagdo, de abandono, de perda, de desestruturacdo, que
constituem, na mesma proporc¢éo, 0s esquemas que ela reproduzira com outros objetos na sua
vida futura™".

Miguilim é compelido a deixar a infancia, mas ndo a renuncia como acredita a estudiosa
Claudia Campos Soares, porque sente a necessidade de encarar a realidade ndo mais pelo
universo do imaginario, tentando se ajustar ao compasso do mundo que pertence dedica-se ao
trabalho com afinco, mas sem deixar de contemplar a natureza. O garoto durante a tarefa do
seu cotidiano rural pensa nas palavras de Aristeu e de Dito, vai percebendo que a alegria € o
meio pelo qual o homem se afirma e busca caminhos para vencer as afli¢des. E também pelo
entusiasmo da esperanca que ele trilha um destino diferente de seus pais e irmaos. A chegada
do doutor em Mutim culmina numa nova visdo de que o mundo pode se emergir luminoso.

A principio, a avaliacdo critica da estudiosa pareceu-nos ligada ao determinismo de
Hippolyte Taine (1828-1893), que conforme a triade: raca, meio e momento, era responsavel
pelo comportamento humano, fruto da hereditariedade, do ambiente em que vive e do
momento historico, que oferecia as circunstancias existenciais, sendo o homem um resultado
disso. Todavia, sua leitura demonstra que a personagem central triunfa sobre os percalgos de
uma vida sertaneja, haja vista que, o doutor traz a possibilidade da visdo nova e da libertacdo

pessoal de Miguilim.

3.2. A recepcdo de Primeiras estorias

3.2.1. Paulo Rénai: o choque estilistico de Primeiras estorias

Nesta ocasido, daremos énfase ao texto intrdito “Os vastos espagos”, de 1972, que €
parte integrante de Primeiras estdrias, desde a sua terceira edi¢do. Enquanto que a maioria
dos estudiosos da exegese estava voltada as obras, como Corpo de baile e Grande sertdo:
veredas, de Guimardes Rosa, o critico Paulo Ronai se antecipou em sua analise de Primeiras
estérias. O artigo “Os vastos espagos” apresenta com linguagem clara e objetiva pontos

fundamentais para o entendimento do estilo de escrita rosiana.

29 ROSA, Jodo Guimardes. Corpo de baile: sete novelas. Rio de Janeiro: José Olympio, 1956. v. 1, p. 124.
2" BROUGERE, Gilles. Brinquedo e cultura. Trad. Gisela Wajskop. 4. ed. S&o Paulo: Cortez, 2001. p. 64.
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Provavelmente, Paulo Rénai tenha sido um dos primeiros criticos a ver Primeiras
estorias como uma obra de Guimardes Rosa que ganhou em profundidade psicoldgica, em
maturidade e enriguecimento artistico, se comparada aos outros trabalhos do ficcionista. De
suas conversas com o autor, ficou-lhe a conviccdo de que aquela ndo era mais uma obra, nem
de que Rosa escrevia livros que depois de amanhd deixam de ser legiveis; pelo contrario,
soube renovar-se neste seu quarto volume.

Como critico literario, Rénai péde constatar que Guimardes Rosa se mostrava ainda
mais comprometido com a crenca da capacidade renovadora da palavra “em cujos mais
variados usos ele investe para reconfigurar as representacdes cristalizadas de um universo
dado?"*, chamando-nos a atencdo de que a palavra tem o poder de renovar o0 mundo e as
pessoas.

Passada a fase de estranhamento da exploracdo da linguagem e o rompimento de
paradigmas literarios, em obras como Sagarana, Corpo de baile e Grande sertdo: veredas, o
leitor brasileiro ja vinha se habituando ao estilo do escritor. Entretanto, para a surpresa de
todos, Primeiras estorias representou um choque para o publico formado de Guimardes Rosa,
na época, da divulgacdo desse livro. Seu mais novo lancamento fratura o horizonte de

expectativa dos seus leitores, estabelecendo outras leituras.

N&o adotara, porém, nenhuma das trés técnicas a disposicdo do
regionalismo: servir-se da linguagem regional indistintamente em todo o
livro, restringi-la a fala das personagens, ou substitui-la integralmente por
uma linguagem literaria, convencional. A quarta solugdo, adotada por ele,
consistia em deixar as formas, rodeios e processos da lingua popular
infiltrarem o estilo expositivo e as da lingua elaborada embeber a linguagem
dos figurantes. Disse lingua elaborada e ndo culta: Guimardes Rosa,
conhecedor dos mais profundos do idioma, ndo se satisfaz em explorar-lhe
todo o tesouro registrado e codificado, mas submete-0 a uma experimentacdo
incessante, para testar-lhe a flexibilidade e a expressividade. Dai um estilo
personalissimo, que das obras de carater regionalistico se alastrou por toda a
obra de ficcdo do nosso autor, [...]. Fez, em suma, Guimardes Rosa, em
relacdo a linguagem, o que todos os ficcionistas fazem da realidade; sua
matéria-prima: [...] com pedagos e tracos de pessoas vivas constroem as suas
personagens; fundindo cenas e acontecimentos registrados pela propria
memoria, deles tiram episddios e enredos. [...] Mas o motivo principal [dele]
consiste em dar “toque e timbre novos as expressdes amortecidas™?’?,

Entdo, mais uma vez, Guimardes Rosa apontou novos rumos para a literatura brasileira

em que o titulo Primeiras estdrias inaugura um novo horizonte, porque traz, em si mesmo, 0

2 EANTINI, Marli. Terceira margem da histéria. In: Guimarées Rosa: fronteiras, margens, passagens. 2. ed.
Sdo Paulo: SENAC; Cotia: Atelié, 2008. p. 219.

"2 RONAI, Paulo. Os vastos espacos. In: ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estérias. 6. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1972. p. XL-XLI.
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emblema do desconhecimento. Segundo a critica de Paulo Roénai acerca do nome dado ao

livro:

Na falta de precisdes da “orelha” do volume, o titulo pede duas palavras de
explicagdo. O epiteto ndo alude a trabalhos da mocidade ou anteriores aos ja
publicados em volumes, e sim a novidade do género adotado, a estéria. Esse
neologismo de sabor popular, adotado por nimero crescente de ficcionistas e
criticos, embora ainda ndo registrado pelos dicionaristas, destina-se a
absorver um dos significados de “historia”, o de “conto” (= short story). [...]
Embora o termo, hoje em dia, ja apareca também sem conotacdo folclérica,
referido as narrativas de Guimardes Rosa envolve-se numa aura magica, num

halo de maravilhosa ingenuidade, que as torna visceralmente diferentes de

quaisquer outras®’.

O critico hiingaro se prevenia de especula¢Bes conservadoras sobre a novidade adotada
por Guimardes Rosa: o termo estdria, que criou uma polémica entre os estudiosos da
literatura, pois se interrogavam a respeito do verdadeiro sentido do titulo pensado pelo
escritor mineiro. Para aqueles que aguardavam por Segundas estorias, 0 surgimento de
Tutaméia (1967), meses antes do falecimento de seu autor, com o subtitulo de terceiras
estorias, representou o fim dessa espera. Nesta obra, o prefacio “Aletria e hermenéutica”

fornece o significado de estoria (hoje, acordada na literatura rosiana):

A ESTORIA néo quer ser historia. A estdria, em rigor, deve ser contra a
Historia. A estOria, as vezes, quer-se um pouco parecida a anedota. A
anedota, pela etimologia e para a finalidade, requer fechado ineditismo. Uma
anedota € como um fésforo: riscado, deita grada, foi-se a serventia. Mas

sirva talvez ainda a outro emprego a j& usada, qual m&o de inducéo ou por

exemplo instrumento de anélise, nos tratos da poesia e da transcendéncia®’*.

O escritor Guimarées Rosa discorre sobre a forma inesperada como situagdes prosaicas
podem resultar em novos paradigmas historicos e estéticos. Uma aparente simplicidade pode
ser o ponto de partida para um conto rosiano. Na décima oitava narrativa (“Darandina”), de
Primeiras estdrias, a fuga de um paciente de uma clinica psiquiatrica pode alterar a rotina de
uma cidade; em “As margens da alegria”, a morte de um peru torna-se decepc¢ao e amargura
para um menino, que passa a enxergar a destrui¢cdo da natureza para dar lugar ao novo. No
ultimo conto do livro (“Os cimos™), uma refeicdo matinal de um garoto serve de desculpa para
a espera de um milagre: a visita do tucano e as viagens de avido se convertem no

amadurecimento da crianca.

"8 RONAI, Paulo. Os vastos espagos. In: ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estrias. 6. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1972. p. XXXI-XXXII.

2" ROSA, Jodo Guimardes. Aletria e hermenéutica. In: Tutaméia: terceiras estorias. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1967. p. 3.
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Paulo Rdénai atenta-nos que os protagonistas de Primeiras estorias pressentem esses
acontecimentos e adivinham esses milagres. “[E]ntregues a uma idéia fixa, obnubilados por
uma paixdo, intocados pela civilizacdo, guiados pelo instinto, inadaptados ou ainda néo
integrados na sociedade, ou rejeitados por ela, pouco se lhes da do real e da ordem’?”>. O que
Ihes interessa € a vitdria do irracional sobre o racional, diluindo-se em fonte permanente de
poesia.

Os vastos espacos enigmaticos sdo povoados por duas categorias de personagens, a de
loucos e a de criancas. A loucura, nos primeiros, de acordo com Rdnai, lanca fogos de
artificios e abre certos horizontes, levando-os aos instantes de exaltacdo do seu estado de
devaneio, em que a falta de lucidez preencheria a Vida, tal como ocorre no conto
“Darandina”. As criancas se evolvem na magica do descobrimento com “olhos virgens nos

21 9 que acontece com o Menino dos

mistérios do mundo [e das] excitantes descobertas
contos de “As margens da alegria” ¢ de “Os cimos”.

Analisando o conjunto da novela “Campo geral” sob o olhar de Miguilim, Ronai
percebe que “o ponto de vista do narrador constitui elemento essencial, [...] verdadeiro fio de
Ariadne. As Primeiras estorias, especialmente, a constante variacio da perspectiva confere
descomunal riqueza de cambiantes, muitas vezes um elemento suplementar de mistério”?’".
Observam-se nestas narrativas contadas ora em terceira, ora em primeira pessoa além de um
inconfundivel ar de provocacao e estimulo, Guimardes Rosa quer habituar o seu leitor a dar a
volta da histdria para repensa-la.

As manifestacdes de loucura interessam ndo como casos clinicos, e sim como campo
propicio a invasdo do extraordinério, do mitico, do méagico. Numa palavra: a poesia que
irrompe no meio das acomodac@es cotidianas, inquirindo o que é considerado normal. O
protagonista de “Darandina” provoca espanto e maravilhamento, proprios da expressao
poeética, pois, ao romper com clima normal do cotidiano, atua no ambito do desvio do poético
e do extraordinério. Com isto, a normalidade corresponderia ao discurso referencial e insosso,
ao passo que a loucura possibilitaria o imprevisto préprio da poesia.

Em “As margens da alegria” e “Os cimos” o leitor alcanga 0s sentimentos da crianga
ante a experiéncia de vida e morte, configurados ndo na perda de si mesmo, mas numa

passagem que implica na perda de algo que lhe gera alegria, conforto e encantamento, no

"> RONAI, Paulo. Os vastos espagos. In: ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estrias. 6. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1972. p. XXXIII.

278 | dem, ibidem, p. XXXVI.

7 1dem, ibidem, p. XXXVII.



101

primeiro conto o peru e, no ultimo, a mée. Levando-nos a questionamentos acerca dos grandes
problemas existenciais do bem e do mal.

A maioria das narrativas desenrola-se em uma regido ndo especificada, mas
identificavel. Entretanto, a caracteristica dominante da referida obra “sem embargo de sua
extrema diferenciagdo, as vinte e uma estorias acabam dando uma impressdo de
homogeneidade perfeita™®’®. A despeito de serem diversos os assuntos, as situages, 0s
problemas envolvidos e suas solucgdes, as aproximac6es das narrativas nao estdo reduzidas a
tracos estilisticos, com certeza “provém de uma concepgdo pessoal tanto de vida como da

arte”?’®. Nas palavras de Paulo Ronai:

Note-se ainda que cada espécime pertence, por assim dizer, a outra variante
ou subgénero — o conto fantastico, o psicoldgico, o autobiografico, o
episddio cdmico ou tragico, o retrato, a reminiscéncia, a anedota, a satira, 0
poema em prosa... Distinga-se a multiplicidade dos tons: jocoso, patético,
sarcastico, lirico, arcaizante, erudito, popular, pedante — multiplicidade
decorrente ndo sé do tema, sendo também da personalidade do narrador,

manifesto ou oculto. Observe-se a variedade da construcao e do ritmo?®®°.

Diriamos que isso evoca uma atitude questionadora de Rénai, de como enquadrar os 21
contos de Guimardes Rosa diante a diversidade de temas, de tons e subgéneros que eles
apresentam. Apenas um conto acarreta varias designac6es dependendo do ritmo dos episédios
que sucedem nas estorias. Em “Darandina”, assim como identificamos o conto tragicomico,
também ¢é possivel o satirico e até os tons erudito, irdnico, sarcéstico e filoséfico enunciados
pelo personagem central. Numa interessante observacdo em Valise de crondpio sobre a

complexidade impressa no conto, escreve Julio Cortazar:

E preciso chegarmos a ter uma ideia viva do que é o conto, e isso é sempre
dificil na medida em que as ideias tendem para o abstrato, para a
desvitalizacdo do seu contetido, enquanto que, por sua vez, a vida rejeita esse
laco que a conceptualizacdo lhe quer atirar para fixa-la e encerra-la numa
categoria. Mas se ndo tivermos uma ideia viva do que é o conto, teremos
perdido tempo, porque um conto, em Ultima analise, se move nesse plano do
homem onde a vida e a expressdo escrita dessa vida travam uma batalha
fraternal, se me for permitido o termo; e o resultado dessa batalha é o préprio
conto, uma sintese viva a0 mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo
assim como um tremor de &gua dentro de um cristal, uma fugacidade numa
permanéncia. S6 com imagens se pode transmitir essa alquimia secreta que

2’8 RONAI, Paulo. Os vastos espagos. In: ROSA, Jo&o Guimaraes. Primeiras estérias. 6. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1972. p. XXXII.

29 1dem, ibidem, p. XXXII.

%80 |dem, ibidem, p. XXXII.
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explica a profunda ressonancia que um grande conto tem em nos, e que
explica também por que hé tdo poucos contos verdadeiramente grandes?®:.

Para o escritor argentino Julio Cortazar (1914-1984), o conto é “algo que vai muito
além do argumento visual ou literario”*®: a cumplicidade entre o texto e o leitor. Este, ao ler
0 conto, sai por um instante do seu mundo trivial, para depois, ao fim da leitura, pondo-se em
“contato com o ambiente de uma maneira nova, enriquecida, mais profunda e mais bela”?®,
Sendo assim, o texto “Os vastos espagos”, de Paulo Ronai, ndo entrever apenas o interesse do
escritor mineiro pela linguagem, sua principal inspiracdo na construcéo de suas estdrias. Mas
que “[t]Jodos os rios do mundo de Guimardes Rosa tém trés margens. Os temas da arte sdo

fragmentos da vida, esses aspectos superficiais da realidade que os sentidos percebem”?®,

3.2.2. Silvio Holanda: uma leitura sob o tema da tragicidade

Outra recepcdo critica de Primeiras estérias a ser salientada ¢ a do professor da
Faculdade de Letras e Comunicacdo, da Universidade Federal do Para, Silvio Holanda. Sua
apreciacao da referida obra ndo é uma continuacdo da leitura estilistica de Paulo Ronai e nem
a guisa de parabolas”. O seu artigo “O tragico em Guimardes Rosa”, publicado na revista
Moara, no ano de 2003, inclina-se a uma leitura de um prosoema®®® sob exames de temas
tragicos nas estdrias rosianas, tais como a ideia de fatalidade e de destino, interessando-nos
particularmente porque o leitor é conduzido a vivenciar uma intensa experiéncia dramatica.

Para Silvio Holanda, o quarto volume de Guimardes Rosa é uma sumula tematica de sua
obra. Ele, ainda, destaca que a forma narrativa adotada pelo ficcionista mineiro € de uma
linguagem de forte concentracdo poética. Lembremos que Rosa escreveu poemas reunidos em
um Unico volume nomeado de Magma, sendo premiado pela Academia Brasileira de Letras,
em 29 de junho de 1937, que permaneceu por um longo periodo inédito para muitos.

Finalmente, apesar do atraso de sessenta anos apds essa premiacdo (1997), tomamos

%1 CORTAZAR, Julio. Valise de cronépio. Trad. David Arrigucci Jr. e Jodo Alexandre Barbosa. S&o Paulo:
Perspectiva, 1974. p. 151-152.

282 |dem, ibidem, p.152.

283 1dem, ibidem, p.157.

284 RONAI, Paulo. ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962.p. XXXIX.
%8 gjlvio Holanda faz uma critica em relagdo & anélise de Primeiras estorias feita por Heloisa Vilhena de
Aragjo. Esta afirmou: “Primeiras estorias séo, elas proprias, quanto a forma, pardbolas que encerram um sentido
oculto. [...] Este sentido, revelando sob os contos, ndo é nenhum principio ético, nem filos6fico, nem teolégico.
E a intui¢io de Deus. E Deus, tornado real na vida daquele que ouve”. Cf. ARAUJO, Heloisa Vilhena de. O
espelho: contribuicao ao estudo de Guimaraes Rosa. Sdo Paulo: Mandarim, 1998. p. 255.

28 0 critico Oswaldino Marques define o estilo literario de Guimardes Rosa com o termo prosoema, pois situa as
narrativas rosianas dentro de duas categorias que ocorrem ao mesmo tempo, a prosa e a poesia. Cf. MARQUES,
Oswaldino. Ensaios escolhidos. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1968. p. 83.
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conhecimento desse Unico livro de poemas do autor, porém, lendo as suas obras ndo podemos
negar a sua riqueza como poeta-prosador.

Sobre os personagens do livro Primeiras estorias, o professor Silvio Holanda destaca
que ndo existe lugar-comum para eles. Por exemplo, a crianga de “As margens da alegria” e
de “Os cimos” que vé mais do que os adultos em sua volta podem acreditar ¢ o louco de
“Darandina”, mais do que os homens da ciéncia com seus cargos e titulos. Eles veem o ndo
visto, a poesia que inaugura todas as coisas e que pode gerar o espiritual e nele se transformar.

Como ja sabemos em “As margens da alegria” o personagem Menino enfrenta as
dificuldades que Ihe sdo impostas — a morte do peru e a destruicdo do que viria ser uma
grande cidade — com uma atitude amorosa que o faz achar nas coisas belas ou feias a origem

da alegria. Silvio Holanda faz o seguinte comentario:

Fundem-se, na experiéncia do olhar do Menino, o novo e o belo. Este surge
também por um esforco continuo de nomeacdo (malva-do-campo, lentiscos,
canela-de-ema, buriti, etc). Tal alegria, contudo, desfaz-se, numa ruptura
dolorosa, pela consciéncia da temporalidade fugaz e da caducidade da
beleza, assinalada pela perda de um animal que ele aprendera a amar®®’.

Compreendemos que a fenda entre a razdo e a loucura que ha em “Darandina”, com um
protagonista que ironiza as argumentacdes dos medicos de um hospicio e das autoridades da
cidade se aproxima, de certa forma, do heroi quixotesco com seu cortejo de excluidos: pobres,
mendigos, ciganos, desatinados, assistente de animais e um ex-soldado. Assim como esse dito
“her6i” era marginalizado, por isso ndo levado a sério, o sujeito esquizofrénico do referido
conto também o era. No entanto, o Secretario de Financas Publicas, que era chamado de
“nosso homem empalmeirado” pelo narrador da estoria, contrariava toda a equipe psiquiatrica
do hospicio em proporcéo que ganhava admiracdo dos citadinos.

O universo rosiano que esta povoado por seres de excecdo é ressaltado por Eduardo
Coutinho, no seu texto “Guimaraes Rosa: um alquimista da palavra”, de 1994. Portanto, outro

critico que soma ao grupo de estudiosos da obra de Guimaraes Rosa:

Lacidos em sua loucura, ou sensatos em sua aparente insensatez, os tipos
marginalizados que povoam o sertdo rosiano pdem por terra as dicotomias
do racionalismo, afirmando-se nas suas diferencas. E, ao erigir este universo,
em que a fala dos desfavorecidos se faz também ouvir, Rosa efetua
verdadeira desconstrucdo do discurso hegemdnico da légica ocidental, e se

lanca na busca de terceiras possibilidades®®®.

27 HOLANDA, Silvio. O tragico em Guimarées Rosa: Primeiras estérias. Moara, Belém, v. 20, p.116, 2003.
8 COUTINHO, Eduardo. Guimardes Rosa: um alquimista da palavra. In: ROSA, Jodo Guimaraes. Ficcdo
completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994. v. 1, p. 21.



104

Silvio Holanda, ao promover uma analogia da circularidade da “tematizacdo do
dramatico em Primeiras estorias mostra-nos a superioridade dos poderes da invencao sobre o
real””®. Enfatiza que estamos diante de escritos de uma verdadeira forma poética narrativa
“fundada no conceito de mistério [que] joga com os poélos rotina x novo, real X irreal,
propiciando ao leitor uma experiéncia estética que Ihe permite uma nova percep¢do do mundo
e das relacdes que se estabelecem entre este e a obra literaria™?®.

Apesar de ndo ser o foco na nossa analise, o nono conto do livro Primeiras estorias
torna-se essencial para nos, pois nos permite confronta-lo com “As margens da alegria”, “Os
cimos” e “Darandina” no que concerne a tragédia grega a problematizacdo do agir humano.
Tendo em vista que o professor Silvio Holanda concentra-se no enredo de “Fatalidade”,
afirmando tratar-se de uma referéncia ao problema do destino, lembrando pensamentos como
os da Grécia Antiga, os do Cristianismo (a graca paulina) e as filosofias orientais (ligadas ao

Karma)®*!

, vocalizados pelo protagonista Meu Amigo da referida narrativa. O estudioso
ressalta que cada pensamento enfatiza determinados aspetos de a¢6es humanas.

Entretanto, deter-nos-emos na primeira orientacdo em que 0s personagens, o Menino
(do primeiro e ultimo conto) e o Secretario de Finangas Publicas (de “Darandina”) se
confrontam com o pensamento de Meu Amigo ao molde dos gregos: “A vida de um ser
humano, entre outros seres humanos, € impossivel. O que vemos, é apenas milagre; salvo
melhor raciocinio”?%.

Meu Amigo que recebia a insignia de fatalista pelo narrador-personagem apontava que
quem entendia das coisas eram os gregos e que “[a] vida tem poucas possibilidades”zg?’. O que
sabemos, de antemdo, é que na tragédia grega pesava sobre o individuo uma fatalidade que o
fazia passar de um estado bom inicial a um estado mau final, assim, incidia-lhe o destino,
brincando ironicamente com as ilusdes da aventura terrestre.

Miguel de Unamuno (1864-1936) € um dos pensadores de maior relevancia da historia
espanhola, como filésofo é o mais admiravel representante do existencialismo filosofico e
literario da Espanha, em determinada ocasido a respeito do sentimento trdgico do mundo, ele

indaga o que viria a ser o destino e a fatalidade, vejamos: “O que ¢ o Fado, que ¢ a Fatalidade,

289 HOLANDA, Silvio. O tragico em Guimarées Rosa: Primeiras estérias. Moara, Belém, v. 20, p. 121, 2003.
2% |dem, ibidem, p. 123.

21 |dem, ibidem, p. 124, 2003. “Cativeiro da agdo e reagdo nascimento apds nascimento. Carma > sinscrito
karma. Nas Filosofias da India, o conjunto das acBes dos homens e suas consequéncias. Liga-se a carma as
diversas teorias de transmigragdo, e por meio dele se definem as nogdes destino, e do encadeamento necessario,
E)or forca desses dois fatores, entre os diversos momentos da vida dos homens”.

%2 ROSA, Jodo Guimaraes. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 59.

2% |dem, ibidem, p. 59.
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sendo a irmandade do amor e da dor; e esse terrivel mistério de que, tendendo o amor a
felicidade, assim que a toca morre, e morre com ele a verdadeira felicidade?”?%

Ao contrario dos personagens tragicos, a crianca (de “As margens da alegria”, “Os
cimos”) e 0 louco (de “Darandina™) subvertem a tradicdo classica grega em relagdo a
fatalidade e o destino, porque impressiona o leitor visto a intencdo de ndo negar nem a
tristeza, nem a alegria conjugadas na experiéncia do personagem, que, alias, ndo se trata de
uma substituicdo seja de um objeto de amor por outro, seja da razdo pela loucura ou desta pela
razdo, mas de perceber que a vida continua fluindo.

Na iminéncia da tragicidade, a crianga e o louco agem sobre 0s seus destinos com a
liberdade de poder criar e recriar seus caminhos no universo que lhe é reservado. Nessa
mesma linha de pensamento em que viver € viver mesmo, Ettore Finazzi-Agro em seu

trabalho destinado a obra de Guimardes Rosa nos presenteia com a sua ideia de que,

[c]olocando-se numa regido oscilante entre duas dimensGes, 0 homem
tragico repensado por Guimardes Rosa ndo escolhe ou escolhe apenas a
nio-escolha de viver até o fim a sua situagdo de fronteirico. E ali, com efeito,
nesse limiar insituavel da logica e da existéncia, € nesse “cruce dos camifios”
que se pode descobrir a liberdade de viver, sim, uma vida “muito perigosa”,
mas vivendo-a como banimento e, a0 mesmo tempo como lugar, finalmente
“livre”, do “abandono”?®.

O problema da liberdade e do destino sdo resolvidos por uma agdo transgressora que
consiste em conviver com as vicissitudes e ndo se esquivando delas. O homem tragico
repensado pelo escritor mineiro é aquele que procura lidar com as contradi¢cdes da vida,
mesmo diante de grandes atrociades. Parafraseando Unamuno, ndo se trata de evitar transpor

0 inescrutavel, nem rebelar-se, porém de considerar o problema face a face.
3.2.3. Luiz Tatit: leitura semiética de estorias rosianas

Em outra perspectiva de pensamento, destacamos a avaliacdo critica do professor da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, da Universidade de Séo Paulo, Luiz Tatit,
enderecada a Primeiras estorias, que elaborou o livro Semidtica a luz de Guimaréaes Rosa, de

2010, no qual aborda as narrativas: “As margens da alegria”; “Os cimos”; “Nada e a nossa

2% UNAMUNO apud HOLANDA, Silvio. O tragico em Guimardes Rosa: Primeiras estérias. Moara, Belém,
v. 20, p. 124, 2003.

2% FINAZZI-AGRO, Ettore. O logos tragico na obra de Jodo Guimardes Rosa. In: FINAZZI-AGRO, Ettore;
VECCHI, Roberto (orgs.). Formas e media¢fes do tragico moderno: uma leitura do Brasil. Sdo Paulo:
Unimarco, 2004. p. 154.
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condigdo”; “A terceira margem do rio”; “Substancia” ¢ ‘“Nenhum, nenhuma” a partir da
semidtica greimasiana, interessando-nos as duas primeiras.

Os estudos semioticos do lituano, de origem russa, Algirdas Julien Greimas (1917-
1992) tornaram-se o nucleo da Escola Semiotica de Paris, sobretudo, com o lancamento de
Semantica estrutural (1966), cujo objetivo é a analise semantica de estruturas textuais com a
finalidade de descrever e explicar o que o texto diz e como ele faz para dizer o que diz.

A leitura critica de Luiz Tatit concernente aos contos “As margens da alegria” e “Os
cimos” baseou-se no volume Da imperfeicdo (1987), de A. J. Greimas, que introduziu no
campo dos estudos semioldgicos uma nogdo peculiar de apreensdo estética por meio de dois
eventos: “fratura” e “escapatoria”, que segundo ele, sdo responsaveis pelo andamento da

narracao.

Os contos “As margens da alegria” e “Os cimos” nos ofereceram os
instrumentos adequados das condicOes tensivas e narrativas que norteiam as
ideias de Greimas em seu intrigante volume intitulado De [’Imperfection.
Tivemos oportunidade de descrever o que entra em jogo, do ponto de vista
semiotico, quando nos deparamos com um acontecimento extraordinario,
proprio das situagdes epifanicas, e o que se produz em nosso cotidiano antes
e depois desse evento. Ambos 0s contos dedicam-se as nogdes que Greimas
deixou apenas esbogadas em seu livro. “Os cimos” chega a nos apresentar

com todos 0s pormenores as razdes tensivas que, muitas vezes, nos impedem

de apreciar plenamente os bons acontecimentos®®®.

De acordo com Luiz Tatit, s6 podemos alcancar o apice da interpretacdo de uma obra
quando verificamos a ocorréncia da construcdo de sentido dos textos se levarmos em conta
que a nossa vida é pautada pelo cotidiano sendo que as suas acles rotineiras s6 sdo
desarrumadas por causa de um determinado episodio excepcional, resultando num novo
sentido para a nossa vida. O garoto de “As margens da alegria”, quando se envolve num
acontecimento que lhe tira do seu cotidiano e faz com que fique exposto, ao mesmo tempo,
vulneravel aos encantos do objeto (0 peru), de tal maneira que ele chega a “figurar como
‘presa’ do magnetismo exercido pelo obj eto”?’.

A crianca é conduzida para a experiéncia que ainda esta para acontecer o que Greimas
chamaria de espera do inesperado. O protagonista faz uma espécie de contrato emissivo, no
qual a riqueza de detalhes na narrativa afirma os acordos, os “elos juntivos que mantém os

sujeitos em perfeita comunhao afetiva, requisito fundamental para o éxito da jornada”zgs. N&o

sendo estranho o cuidado do narrador em fornecer todas as indicacdes encadeadas para uma

2% TATIT, Luiz. Semiética & luz de Guimaraes Rosa. S&o Paulo: Atelié, 2010. p. 14-15.
27 |dem, ibidem, p. 45.
2% |dem, ibidem, p. 47.
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finalidade: o éxito da viagem. Luiz Tatit aponta isso em sua analise sobre a composicao do

enredo:

Mas o que importa nesse inicio do conto é a perfeita conjuncdo entre
destinador (os Tios) e destinatario (0 Menino), assegurando a transferéncia
continua dos valores do primeiro actante®®® ao segundo. Considerando que o
destinador é o grande responsavel pelo poder de atracdo do objeto — na
medida em que sublinha as qualidades que lhe sdo inerentes durante o
processo de persuasdo do destinatario-sujeito — todos os acordos obtidos na
etapa inicial do processo narrativo acentuam a importancia da conguista
final. Tudo ocorre como se a continuidade que define o elo entre destinador

e destinatério se reproduzisse na relacdo entre sujeito e objeto e fosse sélida

a ponto de afastar qualquer intervengéo antagonista®®.

A viagem do Menino transcorria em perfeita harmonia e os planos dos tios para a
crianca conhecer a nova cidade também. O narrador procura Ser coerente com isso, no
entanto, ocorre uma “fratura” na mudanca do quadro de evolug¢do narrativa do garoto. O
actante (protagonista) passa a interagir com um elemento que nédo fazia parte do roteiro da
viagem, “é como se [ele] fosse tomado pela presenga ofuscante de um acontecimento que 0
retira temporariamente de sua trajetéria de vida e lhe rouba parte da prépria condigdo ativa de
sujeito”301.

Em “As margens da alegria” a visita a grande cidade que esta em construgdo ja é em si a
“escapatoria” da rotina do Menino e a visdo do peru representa 0 que havia de belo para o
protagonista na sua pequena jornada.

Seguindo a leitura semiotica de Luiz Tatit, observamos que existe uma crianga inserida
num cotidiano que € dessemantizado, havendo uma quebra do que estava programado a partir
de um fato inesperado. Este personagem principal estd num momento de apreensdo estética
em que sujeito (o Menino) e objeto (o peru) estdo em extrema fusdo. Porém, a fusdo € algo
momentaneo visto 0 nosso anseio de ressemantizacdo®® da cotidianidade, no sentido de
buscar possibilidades de poder reprograma-la, dando lugar a “escapatoria”.

Né&o se trata simplesmente de fazer uma reflexdo sobre os efeitos subjetivos produzidos
por um acontecimento inesperado, mas também, de indagar até que ponto ele pode “construir”

ou mesmo interferir no que o semioticista Greimas chama de espera do inesperado.

29 Termo da semidtica que designa o participante (pessoa, animal ou coisa) em um programa narrativo. Para
Greimas o actante € quem realiza ou o que realiza o ato.

%0 TATIT, Luiz. Semidtica & luz de Guimaraes Rosa. Sdo Paulo: Atelié, 2010. p. 49.

%L |dem, ibidem, p. 51.

%02 A dessemantizaco é a perda de certos contetidos parciais em beneficio do significado global de uma unidade
discursiva mais ampla. Mas, a ressemantizacéo é a operagdo de certos contetidos parciais, anteriormente perdidos
muitas vezes em proveito de um significado global de uma unidade discursiva mais ampla, reencontram seu
valor semantico primitivo. Cf. GREIMAS, Algirdas Julien; COURTES, Joseph. Dicionario de semidtica. S&o
Paulo: Cultrix, [s.d.]. p. 114 e p. 383.
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Tudo ocorre como se 0s preparativos e contratos anteriores convergissem
para esse momento. Trata-se de um estado de realizagdo plena (“Satisfazia
0s 0lhos”) e sensagdo de “eternidade” (“o peru para sempre”). Mas o que
fora, na realidade, fratura figurava de inicio como o auge da escapatoria,

como ponto culminante da viagem para o qual tudo concorria desde a partida

no avido da Companhia®®.

Ao avistar o peru imperial que dava as costas para 0 Menino a fim de receber a sua
admiracédo, forma-se na crianga um sentimento de esperanga de um novo encontro com este
animal de colorida empéfia, que ndo estava nos planos dos adultos, que, além do mais, nem
ficaram sabendo da experiéncia do garoto. Os tios tinham o interesse de mostrar ao sobrinho a
transformacéo da natureza em espaco urbano durante o passeio de jipe, no entanto, os detalhes
do mundo vegetal e animal que surgiam da extensdo da mata serviriam de palco para a
aparicao do peru.

A crianca aceita de imediato o passeio no intuito de aproveitar melhor o reencontro dele
com a ave para garantir o seu efeito de eternidade: “Pensava no peru, quando voltavam. S6
um pouco, para nao gastar fora de hora o quente daquela lembranca, do mais importante, que
estava guardado para €le, no terreirinho das arvores bravas™®%. Em relacdo a isso, a impressao

da eternidade, fruto da alta densidade desse momento extraordinario, Luiz Tatit assegura que

0 enunciador explicita os coeficientes, respectivamente acelerado e
desacelerado, dos termos da presenca, demonstrando que a eternidade (ou
profundidade) da experiéncia esta associada a passagem do efémero e ténico

ao duradouro e atono [...] o que justifica 0 modo aparentemente paradoxal de

se referir ao peru®®.

O narrador traduz para o leitor que se a contemplacdo do peru significa o ponto
culminante da jornada do Menino na cidade em construcdo, a morte da ave reside no fim do
contrato firmado no imaginario do personagem, o qual perde densidade de presenca e 0
antissujeito, antes neutralizado, apresenta-se. Logo, a extingdo do peru para a narrativa
representaria a vitoria do antissujeito, como se ela fosse o antagonista do conto que afeta e
neutraliza todo o sentimento positivo da crianca, que por de tras de toda a beleza vista por ela
descobria a possibilidade de outras adversidades.

E como se 0 Menino de “As margens da alegria” estivesse sem forcas, por isso nio
consegue se reposicionar na propria trajetoria narrativa, deixando ser conduzido pelos eventos
gue, aos poucos, a voz do narrador confirma a presenca virtual de um antissujeito impregnado

de valores tecnoldgicos, tipicos do mundo citadino, conforme os argumentos de Luiz Tatit.

%3 TATIT, Luiz. Semiética & luz de Guimaraes Rosa. S&o Paulo: Atelié, 2010. p. 55.
% ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras estorias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 5.
% TATIT, Luiz. Op. cit., p. 59.
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Ao invés de os tios assumirem a funcdo de destinador, é a natureza que marca em todo o
conto sua presenga. A mata com 0s seus segredos e mistérios prepara o garoto para o encontro
extraordinario com o peru e ver ndo apenas o esplendor da fauna e flora local, antes mostra as
consequéncias do mundo maquinario sobre ela. Tudo isso ajuda na composicao de identidade
do personagem, ndo mais tdo menino, no sentido da ingenuidade infantil.

Notemos que Luiz Tatit enfatiza que para a crianga, do primeiro conto, apesar de o
surgimento de outro antissujeito: um segundo peru na estoria, bicando a cabeca degolada do
animal morto, “¢ quem lhe permite [...] constatar que a perfeicdo ¢ um valor a parte,
associdvel a outros objetos, desde que esses se definem em esquemas narrativos especiais,
fora do espago cotidiano™®.

Em “Os cimos” ha uma mescla de anseio e medo pelo ndo esperado, a morte da mae do
garoto, que estd doente. A crianca afastada dos carinhos maternos se vé ameacada pelo
sofrimento possivelmente prestes a incidir sobre a sua familia e seu olhar infantil ndo o
impede de ver as sutilezas de todo os cuidados do Tio. Mas, o plano de viagem pensado pelos
parentes do Menino para equilibrar o animo dele é identificada pelo professor Tatit como
sendo um antiprograma. Ele mostra que em “Os cimos” Guimaraes Rosa da continuidade a
reflexdo concernente as precondi¢des do sentido motivado por um evento extraordinario e
introduz o que podemos nomear, conforme a semiologia, de “dialética tensiva”.

Para o Menino de “Os cimos” tudo que pudesse se aproximar ou transparecer qualquer
indicio de alegria era visto como um antagonismo, a gravata do tio, o enfeite do brinquedo (o
bonequinho macaquinho) e a negacdo a diversdo, 0 passeio de jipe, por exemplo. A
intervencgéo do estado da crianga se daria na sua recuperacdo interna para um futuro despertar
da esperanca de ver a mée sarada, por isso, a necessidade de agir como ator de sua alegria.

O controle de pensamento da crianca é sua arma fundamental contra as possiveis
adversidades e na recuperacdo da mae, numa luta contra a vulnerabilidade. O Menino ao
assumir o controle do seu tempo interior que estd sob efeito de uma “desarrumagio” vale
dizer, de sua proépria identidade, busca neutralizar a presenca dos actantes que compdem o
antiprograma: antidestinador, antidestinatario e antissujeito, que pode enfraquecé-lo ou
mesmo frear sua acdo de sujeito da narrativa.

Somente a mée caberia o0 papel de ora destinador, ora objeto por se achar em perfeita
comunhdo com o destinatario-sujeito: 0 Menino, deixando de lado o medo, consegue invalidar

qualquer acdo que pudesse impedi-lo de atingir seu objeto (a m&e). Podemos pensar que

%% TATIT, Luiz. Semiética & luz de Guimaraes Rosa. S&o Paulo: Atelié, 2010. p. 66.
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“[d]eixar-se envolver, sem maiores precaucdes, pelos bons acontecimentos significa abrir um
flanco para o ingresso dos maus, que crescem na mesma proporcdo. Resta-lhe, entdo
promover o fortalecimento (a tonificacao) de seu territorio tensivo™®"’.

Apesar de 0 garoto apresentar um estado esperan¢oso em relacdo a saude da sua mae,
chega a reclamar a falta de cuidado com a sua genitora: “Soubesse que um dia a Mae tinha de
adoecer, entdo teria ficado sempre junto dela, espiando para ela, com forga, sabendo muito
que estava e que espiava com tanta forga, ah™%%,

Nesse ponto, quando lamenta a falta de atengdo com a sua mae, a crianga de “Os cimos”
faz uma intersecdo com o conto “As margens da alegria” no momento que esse mesmo
personagem se entristece pelo fato de ndo ter aproveitado mais a presenca do peru: “Soubesse
gue ia acontecer assim, ao menos teria olhado mais o peru — aquele. O peru — seu
desaparecer no espag:o!”309.

Como afirma Tatit que entre a intensidade dos elos efetivos e a atenuacdo da
potencialidade antagonista, figura-se novo intervalo de onde, talvez, o Menino chega a
admirar as coisas bonitas ou boas. E na fugacidade do intervalo entre tempos que o
protagonista se equilibra, enxergando melhor a coisa bonita que esta prestes a Ihe acontecer: a
visdo do tucano entre as arvores do quintal da casa do tio, realizada entre os intervalos do
inesperado: “As vezes, porque sobrevinham depressa e inesperadamente, a gente nem estando
arrumado” e do esperado: “Ou esperadas, e entdo ndo tinham gosto de tdo boas, eram s6 um
arremedado grosseiro”?’lo.

O encontro da ave gera e refor¢a o “faz de conta” da crianga em ver a salude da mae
assegurada, sinalizando o éxito da experiéncia-limite da progresséo dos actantes do programa
narrativo de “Os cimos”: destinador, destinatario e sujeito. Acerca dessa acdo “fazer de

conta”, o professor Luiz Tatit argumenta que ela

reflete a epistemologia rosiana que concebe as esséncias da vida como
resultados de pequenas narrativas, em geral intermitentes, destinadas a
manter o ser humano em atividade mesmo que o sentido de sua existéncia
Ilhe seja sempre nebuloso. Esse ideario ndo se mostra distante das
constatacbes de grandes pensadores e artistas quando refletem sobre as
razbes profundas que motivam o seu trabalho. E fazendo de conta que,
apesar de tudo, vale a pena prosseguir gue as ciéncias e as artes mantém boas
conquistas na escala humana e, ao mesmo tempo, reiteram sua
insignificancia para dar respostas definitivas as questdes vitais. Uma boa
hipotese de pesquisa pode ser aquela que proporciona ao cientista uma

T TATIT, Luiz. Semiética & luz de Guimaraes Rosa. S&o Paulo: Atelié, 2010. p. 84.

%8 ROSA, Jodo Guimarées. Primeiras estérias. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 169.
%99 |dem, ibidem, p. 6.

%19 |dem, ibidem, p. 170 e 171.
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intensa atuacdo investigativa com possiveis achados, mesmo que, ao final,
ela em si seja refutada®'.

A leitura de Luiz Tatit € relevante para a continuidade da recepgédo critica rosiana,
porque mostra que a obra de Guimardes Rosa para os leitores do século XXI ainda é uma
arca, que guarda tesouros que estdo para serem descobertos por nés. Todavia, consideramos
que os contos selecionados ndo devem ser reduzidos a um processo de denominacdo de
“fratura” e “escapatoria”, visto que isso limitaria a escrita de Rosa a uma formula de
dessemantizacao e ressemantizacao na criacdo de suas narrativas em Primeiras estorias.

Apesar disso, 0 seu estudo abrange o que haviamos defendido, em capitulo anterior, a
respeito das estorias rosianas. A de que elas refletem o ensinamento que uma verdade
extraordinaria pode trazer, colocando-nos diante de experiéncias eufdricas inusitadas, como
sendo pequenos segmentos englobados por demarcacfes, a0 mesmo tempo recentes e
iminentes, nem bem comegam ja estdo prestes a terminar.

Quanto a recepcao de Corpo de baile e Primeiras estorias, especialmente as atengbes
para quatro narrativas rosianas (“Campo geral”, “As margens da alegria”, “Os cimos” e
“Darandina”), realizada por estudiosos como Paulo Ronai, Claudia Campos Soares, Silvio
Holanda e Luiz Tatit vem comprovar que pode emergir distintas possibilidades de leituras.
Atestando-se, assim, que a obra literdria guarda inumeraveis vias de acesso, transitando nelas
perspectivas diversas. Hoje, € fato consolidado que as obras de Guimardes Rosa ndo causam o
mesmo impacto como a primeira recep¢do de Grande sertdo: veredas, que provocou “erros”

historicos. Lemos em “Interpretagdo, discurso e verdade™:

Para os criticos, quando ainda ndo havia conceitos formados, o que levaria
tempo — o tempo identificado ao curso do processo interpretativo —,
vigorou a pré-concepcdo de que o romance de Guimardes Rosa era
regionalista, tdo forte fora para a tradicdo regionalista, estimulada pelo
modernismo. Mas 0 sertdo ndo era o sertdo localizado, regionalista. E o
jagunco Riobaldo, longe de ser um matuto, tinha a introspeccdo de um
pensador. Nao falava a lingua “errada” mais proxima do sertdo. Falava todas
as linguas, uma vez que a linguagem de Grande sertdo: veredas, uma
narrativa que o proprio personagem faz, articula termos do latim, do francés,
do alemdo, do italiano, transformados. Como, entdo, falar em regionalismo?
Além do mais, podemos distinguir nessa obra certos padrdes literarios,
referentes a recorréncias miticas etc. Ndo €, portanto, de admirar que muitos
dessem mal na interpretacéo de Guimaraes Rosa*".

S TATIT, Luiz. Semiética & luz de Guimaraes Rosa. S&o Paulo: Atelié, 2010. p. 93-94.
%12 NUNES, Benedito. Interpretacdo, discurso e verdade. In: Hermenéutica e poesia: 0 pensamento poético.
Belo Horizonte: Ed. UFMG; Humanitas, 2007. p. 76-77.
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Mesmo assim, os livros desse autor mineiro séo revestidos de camadas que, aos poucos,
0 publico leitor vai retirando-as. As interpretacdes criticas mostram que 0s escritos de
Guimardes Rosa estdo repletos de novidades, com indagacGes esperando serem solucionadas
ou mesmo traduzidas por quem aceita a entrar num universo ficcional, ndo muito distante dos
nossos conflitos e trajetdrias reais, contudo, mais ligadas a compreender os mistérios da
existéncia humana. Portanto, como estudiosos da area de Letras, inquietantes pesquisadores,
também somos criticos daqueles que se manifestam acerca da obra rosiana que nem sempre
concordamos com suas formas de recepcdo. Nesse capitulo, empenhamo-nos como os criticos
selecionados teriam fundamentado suas investigacbes e ndo, unicamente, saber o que eles
compreenderam quando leram Corpo de baile e Primeiras estorias, havendo a necessidade de
ler novamente essas obras, a partir das perspectivas defendidas pelos criticos Paulo Ronai,

Claudia Campos Soares, Silvio Holanda e Luiz Tatit.
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CONCLUSAO

A literatura é, pois um sistema vivo de obras, agindo
umas sobre as outras e sobre os leitores; e sO vive na
medida em que estes a vivem, decifrando-a, aceitando-a,
deformando-a. A obra ndo é produto fixo, univoco ante
qualquer publico; nem este é passivo, homogéneo,
registrando uniformemente o seu efeito. S&o dois termos
gue atuam um sobre o outro, e aos quais se junta o autor,
termo inicial desse processo de circulacdo literaria, para
configurar a realidade da literatura atuando no tempo.
(Antonio Candido)®*®

As discussdes que foram expostas acerca de “Campo geral” (de Corpo de baile), “As
margens da alegria”, “Os cimos” ¢ “Darandina” (de Primeiras estorias) s6 foram possiveis
com base em uma leitura atenta dessas narrativas orientada, sobretudo, pelo estudo de textos
criticos, em relacdo a producao literaria de Guimaraes Rosa. Destacando-se a sua importancia
para a Literatura Brasileira, tendo ficado evidente, ao considerar a recep¢do critica da obra
rosiana e as suas inovagoes nas construgdes discursivas, uma genialidade acompanhada de sua
dedicacéo a linguagem.

Ndo é algo que devemos desconsiderar que o primeiro choque dos leitores de
Guimardes Rosa € com a linguagem literaria dele, cuja escrita gera uma carga de mistério,
uma viagem ao desconhecido. O leitor tende a orientar-se pelos mundos imaginarios do autor
mineiro para achar sentidos aos vocabulos desconhecidos e giros sintaticos nada familiares.

Vimos que a escolha dos contos de Guimardes Rosa ndo foi aleatdria para nosso corpus
de pesquisa. Claudia Soares, em seu estudo voltado a “Campo geral”, chegou a considera-lo
como uma espécie de novela-mde de Corpo de baile. Nesta novela, as percepgdes dos
personagens do sertdo rosiano séo vividas, percebidas, imaginadas a partir das representacfes
sociais e espaciais moldadas pela cultura, narragdo, memoria coletiva, lembrancas descritas
por um menino de oito anos com sua familia, seus amigos, sua vida entre outros sertanejos.

A despeito de os contos “As margens da alegria” e “Os cimos” foram lidos como
contos-moldura, assinalando que as Primeiras estorias estdo sendo narradas, visto que
dialogam, abrindo e fechando a tematica da infancia, com um personagem central que reforca

o ideal reaproximado do real poético da crianca, e do escritor, “que aposta numa educa¢do do

%13 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. 9. ed. rev. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006. p. 84.
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homem, num aprendizado da natureza (também a humana) pelo estético’*“.

Além do mais, os personagens Miguilim, Menino e o sujeito hebefrénico se completam
em uma combinacdo entre a razdo e a sensibilidade, pois tal como as criangas o louco busca,
ainda que de modo instavel, se fazer ouvir e marcar a sua presenca. Em “Darandina”, o
homem em estado de mania torna-se lacido, misturando-o a multiddo, quebra as fronteiras,
nesse sentido, os médicos ndo se podendo mais ser tomados como modelos de sanidade, ja
que a concepcao de loucura passa a ser a de um lugar produtivo.

Diante da extensa bibliografia critica de Guimardes Rosa, Antonio Candido disse que o
escritor mineiro tem dividido o interesse da critica com outro ficcionista brasileiro, Machado
de Assis. Desde a estreia com Sagarana (1946), somam-se aos anos de seu aparecimento na
literatura, sessenta e cinco anos de recepc¢ao critica de seus livros, que sdo também objeto de
leituras de estrangeiros, traduzidos para os idiomas: italiano, aleméo, inglés e francés.

No primeiro capitulo, “A experiéncia estética e a hermenéutica literaria”, balizados no
método estético-recepcional pensado pelo alemdo Jauss (1994), pudemos entender que €
possivel pensar que a producdo do objeto artistico assinala uma intriseca relagcdo entre a
leitura e o leitor, o qual ¢ “for¢osamente convidado a se comportar como um estrangeiro, que
a todo instante se pergunta se a formagao de sentido que esta fazendo é adequada a leitura que

»315 gerando, assim, diversas percepcdes acerca do texto literério.

estd cumprindo

No segundo capitulo, “Visdo epifanica & visdo da loucura em quatro estorias de
Guimardes Rosa”, propomos uma primeira leitura de percepcdo estética das narrativas
“Campo geral”, “As margens da alegria”, “Os cimos” e “Darandina”, de acordo com uma
hermenéutica essencialmente ligada ao receptor da obra.

Sabemos que o sentido da leitura incide em dois momentos: o do efeito (condicionado
pelo texto) e o da recepcdo (cruzando as experiéncias obtidas pela obra e as do leitor). A
compreensdo deriva da percepcao estética, e € o inicio do processo de leitura. Posteriormente
a leitura compreensiva, temos a leitura retrospectiva, na qual ocorre a interpretacdo, e que
assim se chama, porque se pode, no processo, voltar do fim para 0 comeco ou do todo ao
particular. A estas seguird uma terceira leitura, a histérica para 0 momento de recuperar a
recepcdo da qual a obra foi alvo no decorrer do tempo e assim, o proprio leitor analisa sua
atuacao nesse ciclo temporal. E um momento que, por meio da interagio e do questionamento

do texto, o leitor também € levado a interrogar-se sobre a obra.

314 PACHECO, Ana Paula. Lugar do mito: narrativa e processo social nas Primeiras estérias de Guimaraes
Rosa. Sdo Paulo: Nankin, 2006. p. 259

%1% LIMA, Luiz Costa. O leitor demanda (d)a literatura. In: A literatura e o leitor: textos de estética de recepcéo.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979. p. 24.
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As analises dos contos “Campo geral”, ““As margens da alegria”, “Os cimos” permitiram
compreender, em Guimardes Rosa, uma integracdo entre a palavra e o sentimento, que aponta
para uma carga mais sentimental do que intelectual em seus contos sob alguns aspectos. Tal
integracdo € adquirida seja sob a forma de uma crianca (no estagio inicial da vida, da
constitui¢ao do “eu”), seja sob a forma de um adulto (experiente em termos de conhecimento
de mundo).

Com base na composicdo deste capitulo, a linguagem rosiana produz uma abordagem
estética da realidade, de forma a mimetiza-la. E, no caso das estdrias de Miguilim e a do
Menino, a presenca da infancia, na obra de Guimardes Rosa, enfoca 0 encantamento e a
poeticidade pueril, tendo como protagonistas criangas, que experimentam a dor, o0 castigo, a
dureza de uma vida pobre, a perda, o colorido da natureza, a viagem de descoberta, o seu
primeiro encontro com a morte e com a realidade, o que denota a antecipacdo de uma
experiéncia adulta. Assim, os enredos de “Campo geral”, “As margens da alegria” e “Os
cimos” distanciam-se dos contos tradicionais conhecidos como narrativas funcionais, que
ensinam uma moral com o intuito de afastar as criancas do perigo.

Percebemos que Guimardes Rosa, ao escrever sobre determinado assunto, escreve a
vida didria do homem, em geral, aliada a integracéo estética com a realidade desse homem,
permitindo que se construa uma unidade de composi¢do articulada com a ficcdo poética,
presente em todo o seu texto. Cada unidade depende das demais, como acontece no conto
inicial e final de Primeiras estorias e, por causa dessa unidade, se descobre um elemento
fundamental na obra rosiana: a travessia, que esta presente em todo o processo criativo do
escritor.

Ha a travessia da morte, do medo, da perda e do amor, da loucura e do fim da infancia,
como ¢ o caso de Miguilim de “Campo geral”. De certo modo, uma fabula em volta do
crescimento e da perda da infancia. A cena em que 0 garoto queima no quintal todos os seus
objetos de brincadeira é emblematica. Nesse interim, Dito ensina ao irmdo quais caminhos
este deve tomar, ensinando-0 a ouvir seu coracdo, que deveria estar “sempre alegre”.

Nos contos analisados, foi possivel observar uma abordagem acerca de uma nova
concepgao da vida, em “Os cismos” ha a uma espécie de retomada da primeira narrativa em
que o personagem principal faz uma viagem inversa aquela retratada no inicio da obra, a
priori em “As margens da alegria” a crianga visita a casa dos tios em uma cidade ainda em
construcdo, esta viagem pode ser encarada alegoricamente como um movimento de
aproximacdo do Menino a alegria, em contrapartida, na Gltima narrativa desta coletanea de

contos, a mesma crianga nao esta mais as margens, a beira dessa felicidade, ja que essa
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viagem se da em diregdo a um momento de sofrimento para o protagonista, qual seja, a morte
de sua mée, assim, destacamos, nesse percurso, uma aprendizagem por parte do personagem
central, ele entende que a morte ndo deve ser tomada como um fim mas como uma travessia.

O tempo possui um papel fundamental para a travessia da morte, jA que o tempo
cronoldgico (exterior) acompanha o tempo psicoldgico (interior) da crianga que exterioriza 0s
seus sentimentos, conforme os seus momentos alegres e tristes. Enfim, o Menino dessas
estorias consegue eternizar, por meio do inacabado tempo (que € a forca imaginativa dos seus
sentimentos), tudo aquilo que €é belo ante sua experiéncia estética.

Na personagem Miguilim, a descoberta de um novo mundo, se relaciona ao seu
crescimento que é metaforizado pelos 6culos que recebe ao se constatar a miopia, lembrando
as palavras de Dito que agora era dono de seus proprios caminhos, iniciados pela sua postura
de manter sempre viva na memdria a contemplacédo da natureza. Assume uma nova forma sem
se desvincular do seu olhar poético sobre as coisas € as pessoas.

Sob esse prisma, “Darandina” apresenta um homem louco que tem sua percepcdo da
realidade alterada em funcdo da referida patologia, fazendo-o ver de uma outra forma o
mundo circundante. A crianca e o louco lidam com as informacdes extraidas da realidade de
modo diferenciado, permitindo-lhes a criacdo de novas atitudes em relacdo a si mesmo e aos
outros, distinguindo, deste modo, crianca de adulto, louco de séo.

No ultimo capitulo, “A critica literaria de Primeiras estorias e de Corpo de baile:
leitores enredados pela escrita de Guimaraes Rosa”, voltamo-nos a recepcao critica das obras
supracitadas, a da leitura historica, para tanto, destacamos trés correntes hermenéuticas. A
primeira delas sdo os textos de Paulo Ronai, a respeito das obras Primeiras estdrias e de
Corpo de baile, seguindo a perspectiva estilistica. A segunda refere-se a tese de doutorado de
Claudia Soares, sob uma perspectiva sociologica da novela “Campo geral”. A terceira é 0
artigo de Silvio Holanda, demostrando haver o elemento do trdgico nas obras rosianas, em
especial nos contos de 1962. A quarta, sendo a mais recente de Primeiras estdrias, € o livro
Semidtica a luz de Guimaraes Rosa, de Luiz Tatit, este promove um estudo de alguns contos
da coletanea, a partir de leituras semioéticas de Greimas.

Mostrando que a cada época surgem manifestacdes criticas que trazem a luz a que
pergunta a obra responde. Tendo em vista que as varias interpretacGes e reveladoras de
distintas concepgOes em torno de Guimardes Rosa abriram novas possibilidades de estudo
sobre os percursos da linguagem diante de uma experiéncia humana, pois a obra rosiana é
tomada por seres loucos, velhos, infantis, etc., em que o escritor, meditando sobre a palavra,

em cada estdria, permite ao leitor descobrir a si mesmo, ja que, para ele, a literatura deveria



117

nascer da vida. Parafraseando-o, precisamos também do obscuro, que é a imprevisibilidade: a
propria realidade, que é o ser humano em busca constante de uma aprendizagem que
impulsiona 0 menino, o0 louco e o escritor para a descoberta de novos caminhos,

encontrando-se e perdendo-se em muitos outros caminhos.
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