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RESUMO

Este trabalho investigativo tem por objeto o questionamento do papel exercido pelas
sentengas proverbiais na construgcao poética de Tutaméia-Terceiras Estérias,
ultima obra publicada em vida por Guimardes Rosa. Na hipétese levantada, os
provérbios funcionam como amostra do método de composigao autoral, que parte de
elementos populares, como os provérbios, para submeté-los ao método da algebra
magica, que vai extrair da sua forma convencional e generalizante aquilo que os
singulariza como células poéticas cada vez que sao atualizados em contextos
diferentes. Essa estrutura duplice - fixa e movente - das expressdes proverbiais,
guarda em seu interior o “conselho” do narrador das tradi¢gdes orais, bem como o
anonimato que faz delas um terreno de fronteiras movedicas entre a oralidade e a
escritura; o literario e o nao literario. Os provérbios constituem-se, assim, células do
conto critico roseano, isto €, aquele que transcende a tradigdo do género conto para
se instaurar enquanto narrativa hibrida entre a ficcdo e a metaficcado; o poético e o
cientifico; o literario e o ensaistico - filoséfico. A metodologia de analise privilegiou
como corpus os quatro prefacios - “Aletria e Hermenéutica”, “Hipotrélico”, “Nds, os
temulentos” e “Sobre a escova e a duvida” - como amostra das fungdes dos
provérbios como estruturas que conduzem a reflexdo metaficcional sobre o proprio
método de trabalho praticado por Rosa em Tutaméia, além de dois contos - “Arroio-
das-Antas” e “- Uai, eu?” — nos quais os provérbios funcionam como experimentagao
ficcional exercida pelos proprios narradores, numa zona fronteirica com a
personagem e a propria figura autoral. Como conclusdo, observou-se que a
atualizacdo dos provérbios em Tutaméia restaurou-lhes a poesia latente,

obscurecida pela repeticdo e pelo uso automatizado de tais sentengas.

Palavras-chave: Guimardes Rosa — Tutaméia — provérbio - algebra magica — conto

critico.



ABSTRACT

The objective of this work is questioning the role exercised by proverbial sentences in
the construction of poetic in Tutaméia-Terceiras Estérias, last book published by
Guimaraes Rosa in life. In the hypothesis proposed, the proverbs function as sample
of the composition method by author, which comes from popular elements, such as
proverbs, to submit them to the method of magic algebra, which will extract from its
conventional and generalizing form that singularizes like poetics cells, which are
updated each time in different contexts. This dual structure - fixed and moving - of
proverbial expressions, keep inside the "counsel" of the narrator from oral traditions,
and the anonymity that makes them a land of moving frontiers between orality and
writing, the literary and non-literary. The proverbs are, therefore, cells of the critical
short story of Rosa, that is, one that transcends the tradition of short story genre to
introduce as hybrid narrative between fiction and metafiction; the poetic and
scientific; the literary and essayistic - philosophical. The methodology of analysis
focused the four prefaces - "Aletria e Hermenéutica", "Hipotrélico", "Nos, os
temulentos" and "Sobre a escova e a duvida" - as a sample of the functions of
proverbs as structures that lead to metaficcional reflections on the working method
practiced by Rosa in Tutaméia, in addition to two short stories - "Arroio-das-Antas"
and "- Uai, eu?" — in which proverbs work as fictional experimentation exerted by the
narrators, in a frontier area with the character and the figure of the author. In
conclusion, it was observed that the update of proverbs in Tutaméia restored them
the latent poetry, darkened by the repetition and the use of that automated

sentences.

Keywords: Guimaraes Rosa — Tutaméia — proverb - magic algebra — critical short

story.
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INTRODUCAO

“O que mais me influencia é a vida, a rua, o sertdo” (Guimaréaes Rosa, 1967,
apud “Cadernos de Literatura Brasileira”, 2006, p. 78). A vida e sua beleza
cotidiana, singela e complexa, delicada e rude, constituida por todo um conjunto de
elementos que a tornam comum, porém unica. Destinos parafraseados nas palavras
de um provérbio, ou dramatizados nos causos sertanejos; vida assegurada por uma
benzedura que “fecha o corpo”; personagens que vivem seus destinos comuns e
unicos; situagdes que valem por si mesmas, “travessia”. Essa “vida” que influencia
Guimaraes Rosa é poeticamente visivel em sua obra.

O autor extraia das coisas que via, ouvia e lia (inclusive das cartas enviadas
por seu pai, que lhe contava as coisas do sertdo) o incomum, o poético, o
transcendente e fazia disso, por meio de seu idioma, suas portas para o infinito e a
eternidade: “Vivo no infinito, o0 momento ndo conta” (Guimardes Rosa, 1991, apud
“Cadernos de Literatura Brasileira”, 2006, p. 80).

Essa matéria-prima, retirada do saber e viver ordinarios, transmuta-se numa
literatura de feicbes unicas. Esse método de producgao, que transforma o ordinario
em literario e que abre a possibilidade para o invisivel, através do visivel, € nomeado
por Rosa de “algebra magica”, por Ihe parecer “mais indeterminada e, portanto, mais
exata” (LORENZ, 1979, p. 15). Ha aqui a justaposicdo de elementos paradoxais: a
algebra, ligada a relagcbes matematicas determinadas, e a magica, relacionada a
elementos indeterminados. O que parece importante para o escritor €, justamente,
essa relagao entre o exato e o indeterminado como fundamento para o literario.

Os efeitos provocados por essa literatura sdo igualmente paradoxais, exigindo
do leitor muito mais do que uma leitura superficial em busca de entender apenas o
enredo das narrativas. Ao contrario, o paradoxo, que funciona como estrutura de
base da elaboracdo de seus textos, produz um efeito contemplativo, em que a
reflexdo e imersdo sdo necessarias para que haja a revelagao da graga nos trés
sentidos propostos pelo autor no prefacio “Aletria e Hermenéutica”, em Tutaméia:
“‘Nem sera sem razdo que a palavra ‘graga’ guarde os sentidos de gracejo, de dom
sobrenatural, e de atrativo” (ROSA, 2001a, p. 29).

Essa estrutura compreende, ainda, (1) a matéria-prima, universo popular e
cotidiano, (2) o método, a “algebra magica”, (3) o efeito, contemplacao e revelagao e

(4) o produto, que Rosa chamou de “conto critico™ “N&o, ndo sou um romancista,
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sou um contista de contos criticos. Meus romances, ou ciclos de romances s3o na

realidade contos nos quais se unem a ficgcdo poética e a realidade” (LORENZ, 1979,
p. 8, grifo nosso). “Conto”, aqui, n&o é o género das narrativas curtas, mas sim todo
0 conjunto das obras roseanas em suas especificidades.

A estrutura de seu “conto critico” aparece de maneira intensa e concentrada
em Tutaméia — Terceiras Estérias, volume publicado em 1967 e formado por
quatro prefacios, quarenta contos e dois indices, um de leitura, outro de releitura.

Tutaméia faz dos provérbios um de seus materiais de base, disso parte o
objeto de estudo: o modo como os provérbios passam pelo método da algebra
magica, transmutando-se em células literarias capazes de produzir, em sua
condensacao estrutural e poética, o conto critico e seus efeitos.

A hipotese de trabalho € que os provérbios materializam o processo artistico
do conto critico roseano e sao capazes de mostrar todas as etapas desse processo.
Sua origem popular, as transformagdes estruturais e semanticas promovidas pela
algebra magica, o produto e seus efeitos: sentengas poéticas que difundem os
efeitos da graga, como contemplacgédo, atrativo e gracejo. As sentengas proverbiais
funcionam, ainda, como células narrativas e os mesmos mecanismos praticados e
visualizados nelas s&o visiveis nos contos e prefacios.

A “algebra magica” ndo elimina o carater popular dos provérbios, mas
acrescenta-lhes o poético e o sublime possibilitando que essas sentencas explicitem
sua carga poética adormecida e atualizem os ensinamentos e metodologias de que
sao formadas.

O que se observa é que existem trés estratégias no uso dos provérbios: a
primeira, quando o autor busca nas fontes populares tais sentengas e as transmuta
em matéria poética com estratégias de nitida reconstrugao estrutural e poética; a
segunda, quando o texto cria verdadeiras sentencas proverbiais com a mesma
estrutura assertiva e bipartite dos proveérbios, a partir de intensa carga poética e a
terceira, quando o autor extrai os provérbios diretamente da sabedoria popular, sem
nenhuma modificagdo estrutural aparente, mas que sdo (re)atualizados
simplesmente por estarem nos textos e, mesmo conhecidos, possibilitam novas
maneiras de expressao artistica. Duas possibilidades se criam: tanto uma sentenca
popular transformar-se em poesia, quanto uma sentenca poética popularizar-se e

espalhar-se a maneira dos provérbios.
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A “algebra magica”, como método, age sobre os provérbios originais, em seu
estado bruto, transformando-os em células literarias capazes de se desenvolverem
em conto critico. O mesmo acontece com as sentencas proverbiais criadas, que, a
luz da estrutura dos provérbios, constroem novas possibilidades de ensinamentos,
condutas e assercodes, que também sao base para o conto critico.

O método da “algebra magica” guarda em sua esséncia a exatiddao e a
indeterminagdo de um paradoxo, duplamente marcado, tanto pela algebra, que
contempla seu quinhdo de exatidao indefinida, quanto pela magica, que também é
algébrica e projetada logicamente. Algebra contaminada por magia e magia
contaminada por algebra: eis ai a entrada no territério poético, espago onde as
fronteiras podem ser ultrapassadas para uma espécie de terceira margem, onde é
possivel contemplar e conviver com o paradoxo.

O método da algebra magica, por meio do paradoxo, objetiva a produgao de
um pensamento original, pois segundo Rosa “os paradoxos existem para que ainda
se possa exprimir algo para o qual ndo existem palavras” (LORENZ, 1979, p. 7). A
lingua aprisiona e condiciona o dizer, deixando pouco espago para as manifestagoes
daquilo que nao tem palavra para se expressar e € ai que a poesia entra para criar
expressdes que possibilitem esse entredizer, exato e indeterminado ao mesmo
tempo. Dessa forma, os provérbios, depois de passarem pelo crivo da algebra
magica, ja ndo sdo os mesmos, posto que transformados numa amostragem de
pensamento original.

Quando Rosa forja os provérbios, explicita essa relagdo ingléria entre
pensamento e expressao. O jogo proposto, por meio de recursos poéticos como a
metafora, o paradoxo, a metonimia, o paralelismo, etc., singulariza essas sentencgas
proverbiais gragas a algebra magica, responsavel pela produ¢cdo do pensamento
original, agora iluminado pela linguagem da poesia. Os provérbios, desse modo,
libertam-se de sua forma padrdo automatizada e brilham por meio da linguagem
poética, que os liberta, ampliando-lhes a gama de significados.

Mas é possivel, também, o caminho inverso, ou seja, a partir dos contos e
prefacios de Tutaméia, erigirem-se sentengas poéticas que se valem da mesma
estrutura do provérbio - assertiva e bipartite. Neste caso, essas sentencas
percorrem o caminho inverso ao dos provérbios, pois estes nascem da pratica
repetida e consagrada, enquanto aquelas sdo concebidas como capsulas de

pensamento poeético, que s6 se materializam durante a pratica do texto.
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Nessa algebra magica, o paradoxo esta tanto na maneira de composigcao
quanto na maneira de aplicacdo. O autor, parafraseando o modelo popular e
consagrado, discute os limites entre a linguagem cotidiana, extraida da pratica, e a
linguagem poética, fruto da criagdo e do trabalho artistico. Os provérbios se
misturam e se copiam; os provérbios recriados ganham inovagdes poéticas e de
ensinamento e aqueles poeticamente criados, no corpo do texto ficcional,
pretendem-se popularmente consagrados.

Ha o percurso do visivel, reconhecido nos provérbios recriados ou nas
sentengas construidas como tal, para o invisivel do efeito de contemplacgéao reflexiva.
Dessa maneira, o imaterial e abstrato projetam-se no material e concreto. Nas
palavras de Pignatari: “Um poema transmite a qualidade de um sentimento. Mesmo
quando parece estar veiculando idéias, ele esta é transmitindo a qualidade do
sentimento dessa idéia. Uma idéia para ser sentida e nado apenas entendida,
explicada, descascada” (PIGNATARI, 2004, p. 18).

O produto desse método € o conto critico, uma espécie de subgénero criado
por Rosa, que concentra o paradoxo pelo carater de reflexdo meta-critica e poética
simultaneamente. Além disso, nos mesmos modelos previstos nos provérbios, o
conto critico também apresenta o elemento popular e o erudito, num resgate dessas
duas tradicdes literarias.

Os efeitos desse conto critico serdo igualmente paradoxais: o cOmico e o
sublime, o material e o espiritual, o riso e a contemplagédo reflexiva. A meta é
penetrar no universo paradoxal para se atingir o nivel de maior sutilizagcdo do
pensamento, sua quintesséncia metafisica, espécie de “terceira margem”, onde é
possivel repousar no paradoxo e no inacabamento. Esse € um momento singular de
revelagdo da experiéncia algébrica da poesia e da abstracdo magica das
percepgoes.

Desenvolveu-se a investigagdo em quatro capitulos assim distribuidos:

O primeiro deles se centrara no material e no método de composi¢ao de
Rosa, especialmente em Tutaméia, a partir da matéria-prima popular dos
provérbios. Para a reflexao sobre a estrutura discursiva e cultural dos provérbios,
apoiou-se em estudos tedricos de Jolles (1976), Obelkevich (1997), Rocha (1995),
Barthes (2004a, 2004b), Benjamin (1975) e Candido (1972).

Quanto ao método da &lgebra magica, que se configura como um tipo

especifico de “légica de revelacdo”, em que a palavra “magica” esta relacionada a
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capacidade de extrair do logico o analdgico, isto €, a logica das sintonias, das
aproximacdes dos dispares apontando para outro tipo de pensamento: “Nao é o

chiste rasa coisa ordinaria; tanto seja porque escancha os planos da ldgica,

propondo-nos realidade superior e dimensdo para magicos novos sistemas de

pensamento” (ROSA, 2001a, p. 29 - grifo nosso). O conceito de “algebra magica” é
entendido a partir da correlagdo com a causalidade magica formulada por Borges
(2001), Monteiro (1965), Paz (1993), Fenollosa (2000), Pignatari (2004) e pelo
préprio Rosa, que vé em sua algebra da exatidao do indeterminado a “magica” tarefa
de um alquimista, capaz de tornar visivel a poesia adormecida nas palavras e nas
situagdes cotidianas.

O capitulo 2 estara centrado no produto, o conto critico, e suas
caracteristicas. Para analisar o seu universo, empregaram-se tanto as defini¢des
que o proprio Rosa Ihes da, a partir da correspondéncia com seus tradutores, da
entrevista que o autor concedeu ao critico Gunter Lorenz em 1965 e dos prefacios
presentes em Tutaméia, quanto alguns estudos criticos — Simdes (1988) e Nunes
(1969 e 2006) - que se voltaram para essa questdo. Ainda neste capitulo, serdo
analisados os efeitos da transmutagao do material proverbial em conto critico.

O capitulo 3 concentra-se na analise dos quatro prefacios do volume: “Aletria
e Hermenéutica”, “Hipotrélico”, “Nos, os temulentos” e “Sobre a escova e a duvida”
do ponto de vista de seus vinculos com as sentencas proverbiais. Tragou-se um
percurso a partir do primeiro prefacio “Aletria e Hermenéutica” que contém as bases
tedricas e praticas desenvolvidas e aperfeicoadas nos outros trés prefacios.
Verificaram-se varias estratégias no uso dos provérbios, todas elas seguindo um
padrao de maxima exploragdo do carater movente das estruturas proverbiais, que,
nestes casos, numa pratica metalinguistica, explicitam o embate entre o que se diz e
0 que se deseja dizer e, ainda, materializam a liberdade do escritor para palavrear,
alterar modelos consagrados para libertar a esséncia poética adormecida nesses
modelos.

O capitulo 4 centra-se em Tutaméia - Terceiras estérias como campo para a
investigacao dos diversos procedimentos que fazem dos provérbios as figuras
centrais para a encenagao do conto critico roseano, a partir da selecdo de dois
contos. Como o volume consta de 40 narrativas e 4 prefacios, privilegiou-se, na

selecdo dos contos, aqueles em que houvesse 0 maior numero de provérbios e
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diversidade de estratégias poéticas de transmutagcdo. Neste capitulo, serdo
analisados os contos “Arroio-das-Antas” e “- Uai, eu?”.

No conto “Arroio-das-Antas”, ha amostra do uso das duas estratégias de
construgéo dos provérbios, isto é, tanto provérbios reinventados a partir dos originais
pré-existentes, quanto aqueles que nascem inventados pelo narrador do texto, que
expde sua histéria em terceira pessoa. Ja o conto “-Uai, eu?” foi escolhido porque
nele, além dos dois expedientes presentes em “Arroio-das-Antas”, ainda foram
encontrados provérbios, trazidos para o texto, sem nenhuma alteracdo estrutural;
todos inventados ou reinventados pelo narrador-personagem.

Toda a literatura de Guimaraes Rosa, como ele préprio afirma, contempla, em
maior ou menor grau de concentragdo, os cinco elementos de base do chamado
“conto critico”, ou seja: (1) a poesia extraida de sentengas objetivas e ndo poéticas;
(2) a superacéao das fronteiras entre o poético e o ndo poético, (3) o erudito advindo
do popular, (4) rompimento com a légica cartesiana; (5) abertura para novas (e
“magicas”) possibilidades de percepgao do real. Tutaméia — Terceiras Estérias € a
obra onde o conto critico atinge o grau maximo de condensagao, conferindo-lhe uma

rara peculiaridade de ser algebricamente talhada e poeticamente exata.
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CAPITULO 1. MATERIAL POPULAR E METODO ALGEBRICO-MAGICO

1.1. Material: o elemento popular

Eu nunca me apaixonei por um autor. Poucos autores me influenciaram,
muito poucos. O que mais me influencia é a vida, a rua, o sertdo. E tudo
pode contribuir para me influenciar: uma lata de lixo, uma ldmpada, uma
farmacia, uma feijoada, uma trombada, tudo (Guimardes Rosa apud
“Cadernos de Literatura Brasileira”, 2006, p.78).

O grande elemento de influéncia (ou inspiragao) de Guimaraes Rosa sao as
coisas da vida, no seu correr cotidiano e comum. Lendas, anedotas, causos,
mistérios, cantigas, falares, paremiologia e tudo aquilo que faz parte do universo vivo
do povo chamava a atencéo do escritor mineiro. Como se vé€ na passagem acima,
em que o autor cita elementos que nao tém relagdes entre si, qualquer coisa poderia
servir-lhe de matéria poética, tudo que fazia parte do viver diario chamava-lhe a
atencéo.

Dentre esses elementos, os provérbios estao fortemente presentes em toda a
sua obra como material para o método poético fundado sobre a algebra magica de

Rosa.

1.1.1. Provérbios, definicdo e caracterizacao

Os provérbios apresentam-se como uma maneira de organizar o mundo de
acordo com as experiéncias vividas. Organizacdo materializada nas relagdes
especificas entre as palavras, sintaxe, ritmos e metaforas empregadas no corpo de
um provérbio. Experiéncias, portanto, formalmente organizadas e isoladas em uma

estrutura propria e facilmente reconhecivel.

Jolles nos ensina:

Falamos de um universo da experiéncia, mas é evidente que tal universo,
pelo proprio fato de ser empirico, divide-se de acordo com os interesses, as
ocupacdes e a experiéncia de cada classe e de cada meio — experiéncias
que se conjugam e se encerram em universos distintos.

Essas experiéncias encerram-se com muito maior facilidade em locugdes,
ou em maximas, uma vez que sdo adquiridas numa esfera social ou
profissional especifica (JOLLES, 1976, p. 133).
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Experiéncias organizadas de acordo com o universo distinto a que pertencem,
encerradas numa estrutura também distinta, reconhecida como tal por todas as
esferas sociais, Jolles acrescenta:

... a Locucgao é, pois, a forma literaria que encerra uma experiéncia sem que
deixe de ser, por isso, o elemento de pormenor no universo do distinto. Ela

€ o vinculo aglutinador desse universo, sem que a coesdo assim obtida o
arranque ao empirico (JOLLES, 1976, p. 133).

Ha um universo de acontecimentos, alguns caem na abstrag&o, outros geram
as Locugdes Proverbiais que ja se configuram como uma maneira de, a partir da
concentracdo de experiéncias universais, particularizarem essas experiéncias. Os
provérbios e sua forma caracteristica, segundo Jolles, sdo uma atualizacdo das
Locucbes Proverbiais como um recorte tracado num universo possivel de
experiéncias humanas e linguisticas. Fazem também parte das atualizagdes:
maximas, sentengas, adagios, aforismos que representam outras maneiras de
organizacao linguistica e semantica, Jolles explica:

Para resumir as observagdes que fizemos a respeito dos fatos linguisticos
do provérbio, podemos dizer que a lingua do provérbio é de natureza tal que
todos os seus elementos possuem uma experiéncia individualizada e
opdem-se a toda generalizacdo e a toda abstragéo, tanto no que se refere

ao sentido e as ligacdes sintaticas e estilisticas como no tocante a linha
melddica (JOLLES, 1976, p. 142).

Parece estranho falar em “experiéncia individualizada” quando se fala em
provérbio, conhecido por sua universalidade, mas o provérbio concentra as
experiéncias vividas e as particulariza para, quando proferido, servirem a outras
situacdes semelhantes. Um particular que serve ao universal, pois € a sintese das
vivéncias em determinadas areas por determinados grupos.

A organizacgao estrutural, melédica e semantica de um provérbio também é
uma maneira de isolar, no universo da linguagem, as relagbes tipicas dessa
atualizagdo das locugbes. Algumas construgdes linguisticas s6 s&o possiveis no
corpo de um provérbio. Trata-se de uma experiéncia isolada hum modelo estrutural
também isolado no universo da linguagem.

Jolles ndo vé o provérbio como sentenga didatica: “O provérbio ou ditado
tampouco € um comego, mas uma conclusio; € a rubrica e o selo que se apdéem a
uma idéia e que o carater da experiéncia lhe impde” (JOLLES, 1976, p. 135). Sendo

uma conclusao, ele traz um carater de resignagao, a experiéncia foi concluida, nao



17

ha mais o que fazer.

Como a experiéncia concentrou-se em locugao proverbial e como esta se
atualizou na forma particular do provérbio, podendo ser utilizada em outros casos
semelhantes, ha aproximacgao entre o universal e a vivéncia pessoal e cotidiana.

Em estudo bastante abrangente, James Obelkevich ensina que:

Embora sejam faceis de ser reconhecidos, os provérbios, curiosamente,
apresentam dificuldades para a sua prépria definicdo. Mas parece existir
um consenso geral quanto a serem ditos populares tradicionais que
oferecem sabedoria e conselhos, de maneira rapida e incisiva. Apesar de
muito usados na escrita, eles s&o, primordialmente, um género oral, muitas
vezes perspicazes e astutos, empregando uma enorme amplitude de
recursos retoricos e poéticos no ambito de sua extensido limitada.
Metaforas, ritmo, aliteragdo, assonancia, construgbes binarias: estes e
outros recursos criam, na forma do provérbio, um eco de sentido. (Nem
todos sao metaféricos: muitos sao afirmacdes diretas - ...). Compacto e facil
de ser memorizado, o provérbio serve como veiculo nao s6 do
conhecimento moral, mas também do pratico, como as regras profissionais
e informacgdes sobre o clima (OBELKEVICH, 1997, p. 44, 45).

Trata-se de uma caracterizagao bastante clara e corrente, mas € perceptivel
que nela também esta a nocao do recorte, de condensacédo de uma experiéncia nos
mesmos moldes propostos por Jolles.

Mais a frente, Obelkevich esclarece:

Assim, os provérbios s&o “estratégias para situagbes”, mas estratégias com
autoridade, que formulam uma parte do bom senso de uma sociedade, seus
valores e a maneira de fazer as coisas (...).

Esse ar de autoridade é ampliado por uma outra caracteristica: sua
impessoalidade. Oferecendo conselhos estereotipados para problemas
recorrentes, os provérbios ndo observam o que individuos podem sentir
como algo unico ou pessoal em uma determinada situagdo; e, sejam
metaféricos ou abstratos, logram seu intento de maneira indireta, em
terceira pessoa, deixando que o ouvinte tire suas préprias conclusdes.
Andénimos, tradicionais, autoritarios, tém uma existéncia propria,
independente de autores, falantes e ouvintes. (...) suas palavras nao sao
suas, mas as da comunidade ou do senso comum que falam por intermédio
dele. De fato, a autoridade dos provérbios esta arraigada na prépria lingua
(OBELKEVICH, 1997, p. 45).

Para Obelkevich, as experiéncias universais de Jolles representam o “bom
senso de uma sociedade, seus valores e a maneira de fazer as coisas”
(OBELKEVICH, 1997, p. 45). Como os provérbios representam a sintese das
experiéncias e saberes, eles uniformizam sentimentos e vivéncias e ainda conferem
certa universalidade quando sao proferidos e, quando adequados a situagao pratica,
indicam que aquela situacdo esta prevista no moldes sociais. Um fato isolado

previsto pela comunidade ganha status de universal.
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Trata-se de uma voz atemporal e, ainda, segundo Obelkevich, “Se nao séo
antigos, parecem sé-los, e as vezes sao arcaicos em seu vocabulario ou construgao”
(OBELKEVICH, 1997, p. 45). Com aura de conhecimento universal, arraigado a
origem do homem e da linguagem, os provérbios podem ditar as normas e
comportamentos sociais na estrutura binaria e poética em que se apresentam.

O estudo de Obelkevich tragca uma linha histérica sobre a evolugao, usos e
usuarios dos provérbios, e tem como objetivo defender que os provérbios sdo uma
boa fonte para o estudo da histéria social da linguagem e acrescenta que houve
épocas em que as criangas aprendiam os provérbios na escola para internalizarem
as condutas e normas sociais vigentes, o que reforga o carater de conhecimento
universal a ser transmitido como uma forma de sabedoria extraida das experiéncias
ancestrais, isolando e materializando situa¢des e normas coletivas e exemplares.

Em estudo sobre a enunciagao dos provérbios, Rocha reforga:

... (o provérbio) pode ser reconhecido por suas caracteristicas formais e
semanticas. Formalmente é um verso ou quase verso, apresentando muitas
vezes rima, assonancia, metaforas, estrutura geralmente bimembre, elipse,
etc. Do ponto de vista semantico ‘deve encerrar uma mensagem
admoestadora ou conselho’, segundo M. Steinberg (1985, p. 10)’(...) pois 0

provérbio deve ter, além das caracteristicas mencionadas acima, uma
estrutura de frase completa (...) (ROCHA, 1995, p. 11).

Outro aspecto que a pesquisadora levanta diz respeito ao tempo verbal da

113

enunciacdo dos provérbios “...no caso especifico dos enunciados proverbiais, em
que tempos do passado e do futuro adquirem o mesmo valor temporal do
‘presente’,...“ (ROCHA, 1995, p. 37-38). O provérbio parece sempre ser adequado
ao momento em que é proferido, sempre atualiza uma verdade ancestral, dai seu
carater ritualistico. Mesmo sentencgas antigas, tornam-se atuais quando proferidas.
E, ainda sobre as caracteristicas enunciativas dos provérbios, afirma que:
O provérbio, ao contrario, tem forma fixa e ficaria descaracterizado se o
reenunciassemos livremente: deve ser citado tal qual, ja que seu estatuto de

citacdo é condi¢cdo sine qua non para sua identidade (ROCHA, 1995, p.
138).

Como se percebe, a forma é condicdo necessaria para a identidade, para que
0 provérbio permanega provérbio e, naturalmente, para que conserve em si essas
caracteristicas ele deve ser proferido tal qual sua origem determina. Entende-se
que, para Rocha, caso o provérbio sofra alguma modificagao, ele, entédo, deixaria de

ser provérbio. Ele vale pelo que é como citacdo de um discurso alheio, sua autoria
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se perde no anonimato, ele é atualizado pela performance do enunciador.

Numa perspectiva diferente da estudada até agora, Barthes, em seu estudo
sobre as maximas, sentencas e reflexdes em La Rochefoucauld, que pode ser
estendido aos provérbios, pela semelhancga estrutural, ensina sobre a forma poética

das maximas:

... € como, apesar de tudo, essas palavras-vedete se erguem sobre certo
fundo mais modesto, tenho o sentimento (alids profundamente estético) de
estar tratando com uma verdadeira economia métrica do pensamento,
distribuida no espaco fixo e finito que lhe é reservado (o comprimento de
uma maxima) em tempos fortes (as substancias, as esséncias) e em tempos
fracos (palavras-ferramenta, palavras relacionais); é facil reconhecer nesta
economia um substituto das linguagens: existe, como se sabe, uma
afinidade particular entre o verso e a maxima, a comunicagao aforistica e a
comunicagao divinatéria (BARTHES, 2004b, p. 83).

Barthes faz uma separacdo entre os tempos fortes e fracos no corpo da
maxima; os tempos fortes sdo marcados pelas “palavras-vedete”, que acabam
‘roubando a cena” do espetaculo da maxima, e os tempos fracos surgem no
emprego dos termos relacionais ou simplesmente, as “palavras-ferramenta”. Os
termos “relacionais” sao a parte aforistica e as “palavras-vedete”, o verso e o que é
capaz de se erguer sobre um cenario sébrio e modesto.

A proposta de que o pensamento esta concentrado na métrica da maxima
também é significativa, fazendo das maximas uma célula de pensamento poético por
meio da condensagéo de imagens, da metafora e da construgdo sonora.

O que chama a atengao nesta perspectiva é que a maxima (ou o provérbio) é
atualizada nao so6 pela reenunciagdo do conhecimento ancestral, mas também pela
poeticidade de sua estrutura. E fato que nem todos os provérbios proferidos até
hoje conservam essa poeticidade, justamente porque seus versos ja cairam no rol
das expressdes comuns, pelas quais passamos sem nos determos.

Walter Benjamin também prevé, nos provérbios, a concentracdo de um
pensamento e emprega a expressao “‘ideograma de uma narrativa”, para referir-se
ao proverbio, em seu classico ensaio “O narrador”:

A matéria é tratada de tal maneira, que talvez o provérbio possa, com
especial facilidade, dar uma idéia exata, desde que seja possivel considera-
lo como ideograma de uma narrativa. Provérbios — assim seria possivel
dizer — sdo escombros, existentes no lugar de antigas estdrias, nos quais a

moral envolve um gesto como se fosse hera a enrolar-se em torno dos
muros (BENJAMIN, 1975, p. 80 — grifo nosso).

Para Benjamin, os provérbios podem demonstrar como era a relagéo entre o
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narrador e sua matéria, uma vez que as experiéncias advindas da condigdo humana
sdo a matéria-prima das narrativas. O autor corrobora com a definicdo tanto da
forma condensada dos provérbios quanto de seu teor de ensinamento e de
conselho, préprio dos narradores da tradi¢cao oral.

Candido foi outro estudioso dos provérbios e analisa-os do ponto de vista de

sua funcao enquanto repeti¢ao e lugar-comum:

Todos sdo modos de petrificar a lingua, de confinar o seu dinamismo a um
cédigo imutavel, cuja principal fungédo é eliminar a surpresa e, portanto, a
abertura para novas expectativas. Eles formam um sistema coeso, na
medida em que o provérbio é na verdade o lugar-comum elevado pela
repeticdo e a um alto grau de formalidade. No mundo fechado, o discurso
vai assumindo cunho regular, que provoca a recorréncia e da um ar de meio
rifdo as expressbes marcantes. No limite, o dito proverbial reveste um
carater freqlientemente semi-religioso de sentengca e oraculo, quase
sacralizando as normas de sustentagdo do grupo (CANDIDO, 1972, p. 103,
104).

Inicialmente, o autor chama a atencédo para o embate entre o dinamismo da
vida e a rigidez do provérbio, e vé, no provérbio, uma maneira de eliminar as
surpresas inerentes a vida. Candido, assim como os autores ja mencionados, vé
nas sentengas proverbiais um sistema coeso e formal, que instaura um saber que
influencia o grupo onde é proferido e aceito, assumindo, até mesmo, um carater
religioso e oracular. Com forga de oraculo, o provérbio acredita na imobilidade do
mundo e de seus valores. O préprio provérbio € percebido como uma estrutura
fechada e necessaria, que precisa ser reproduzida sempre da mesma maneira para
que sua eficacia se concretize.

Quando os provérbios sao proferidos, porém, além da carga de
ancestralidade que trazem, tem-se a emergéncia do presente, pela sua re-
atualizagao, entdo, ndo se pode deixar de considerar que uma tensao € criada: a
estrutura fixa do provérbio, em contraposi¢do a uma linguagem movente, sujeita ao
desgaste e as transformagdes do tempo.

Os provérbios marcam a tensao entre o imutavel e o mutavel, entre a rigidez
da sentenga proverbial e o mundo movente. Pode, ainda, ser renovado a cada
momento, pela adequacgao de seu uso e pela carga de poeticidade que carrega, com
base no paralelismo ritmico e na condensagao de significados num espago minimo.

Além disso, mesmo que os provérbios prevejam um mundo que se
parafraseia, que iguala os sentimentos e experiéncias humanas de todos os tempos,

eles inserem essas mesmas vivéncias comuns em situagdes universalmente
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conhecidas e até modelares, dando ao cotidiano uma aura universal.

1.1.2. “Tuta e meia”, Guimarédes Rosa e 0s provérbios

Joao Guimarades Rosa, como apreciador da cultura popular, suas crencas,
mitos e falares, inscreve muitos provérbios em suas narrativas.

Porém, sdo poucos os estudiosos que se dedicaram a um estudo mais
aprofundado sobre os provérbios na obra do escritor mineiro. Tais estruturas sao
importantes em seu processo criativo, chegando o proprio autor, em carta a seu
tradutor alemao Curt Meyer-Clason, a afirmar: “Ora, ja deve ter notado que
freqUentemente eu utilizo a matéria de provérbios ou de lugares-comuns, para obter
uma nota de humour” (ROSA, 2003b, p. 311).

Até este momento, ha uma bibliografia mais numerosa que trata dos
provérbios em Tutaméia — Terceiras Est6rias’; nas demais obras do escritor, esse
estudo é ainda muito escasso.

Benedito Nunes, em ensaio de 1969, observa aspectos importantes sobre os
provérbios e ditos paremiolégicos em Tutaméia:

Da modificacdo de locugdes e provérbios, que soem representar a
sabedoria consagrada e popular, obtém Guimardes Rosa um novo sentido,
de mistura com o ndo-senso. (...)

O cdmico na linguagem nao se detém nesse enriquecimento por inversao
de termos e transposi¢ao de significados. Continua, ja em outro nivel, na

criagdo, que é réplica a imaginagédo popular e ao folclore, de auténticos
provérbios e ditos (NUNES, 1969, p. 207).

O estudioso da grande peso aos proverbios modificados por Rosa e aqueles
por ele criados, pois mantém o folclérico e o popular tipico das sentencgas
proverbiais, além de trazerem humor misturado ao nao-senso, acrescentando novos
sentidos as sentengas. Nunes observa duas maneiras de insercdo dos provérbios
em Tutaméia: a modificacdo de locugdes e provérbios e, ainda, outras sentencgas,

criadas, como réplicas a provérbios e ditos. Nunes afirma, ainda, que:

' Todas as referéncias a Tutaméia -Terceiras Estérias sdo feitas a partir da 82 edigdo, publicada em
2001, pela Nova Fronteira, na cidade do Rio de Janeiro; empregou-se a abreviagao (T) para referir-se
a esta obra.
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De fato, o jogo da linguagem, levado, em Tutaméia, ao extremo do
paradoxo, volteia nas diversas glosas humoristicas a expressdes comuns, e
num confronto exaustivo com o mundo e com a existéncia expande-se na
criagdo de vocabulos novos. Foi a duvida, a tudo problematizando, que
impulsionou esse jogo e que o conduziu aqueles ultimos limites, onde a
linguagem se transforma em meio de revelacao, para dizer o que antes nao
podia ser dito (NUNES, 1969, p. 209).

Assim, observa-se que, muito mais que simplesmente uma possibilidade de
“‘humour”, os provérbios e frases feitas ganham densidade dramatica, testemunho do
embate entre o corriqueiro e a criagao reveladora.

Outro interessante trabalho é o desenvolvido por Santos, no qual a
pesquisadora faz um levantamento, em todos os quarenta contos e quatro prefacios
de Tutaméia, dos provérbios recriados por Rosa e seus respectivos originais, além
de estudar os procedimentos linguisticos empregados por Rosa para a modificagéo
dos provérbios e clichés. A pesquisadora esclarece:

O que se verifica, configurada na sistematica modificacdo fraseolégica
dominante no texto, constitui, da parte do escritor, “uma aplicagao
consciente da liberdade criadora” diante do material por ele observado em
todos os quadrantes: no mundo, na lingua, no corpo social, destinatario da

comunicacao artistica, e diante do julgamento dos peritos em questdo de
corregao gramatical, de Literatura e Critica (SANTOS, 1983, p. 538).

A posicao de Santos e de Nunes coincide; os dois pesquisadores véem, nas
criagcbes de Rosa, um embate entre o0 mundo por ele observado e sua habilidade e
liberdade criadoras. O provérbio recriado € um espago em que essa tensao se
revela visto que se trata da renovacdo de uma estrutura conhecida e consagrada,
gue recupera sua carga poética e revela seu potencial artistico:

A modificagéo do cliché varia enormemente de figura em Tutaméia. E uma
experiéncia extraordinaria a verificagdo de como o escritor Guimarédes Rosa
vai “tirando do bolso”, ndo mais “rios, cada qual com sua cor de agua” (na
invengao poética de Drummond), mas “novidades”, a partir das velhas

formas de uso corrente, e, desconstruindo-as, desperta-lhes sentido novos
(SANTOS, 1983, p. 547).

Para Santos e Nunes, desconstrugdo de velhas estruturas ndo anula o
sentido anterior, mas acrescenta novos sentidos aos ja consolidados pelo provérbio

original:

(...) o “grupo fraseoldgico”, uma vez rompido ou parodiado, mediante as
modificacdes mais inesperadas, instala uma surpresa mais forte e mais
duravel: a comparacéo inevitavel, pelo leitor, da forma estereotipada com a
expresséo nova, detém a atencéo na singularidade do fato (SANTOS, 1983,
p. 537 - grifo nosso).
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Dai extrai-se que as duas formas sao previstas na leitura, a convencional e a
modificada, uma depende da outra para que haja a maxima expressividade poética.
Ha, ainda, o significativo trabalho de Simdes que vé nos provérbios recriados

e criados por Rosa em Tutaméia a possibilidade de reflexao:

O provérbio funciona como um tipo de metafora, descrevendo uma situagao
idéntica a agdo. Ainda que ndo transgrida a férmula consagrada, a fungao é
semelhante a das outras estérias (de Tutaméia): trata-se de um preceito
para pensar.

Ao lado dos provérbios modificados, ha que assinalar a presenga de
imagens prosaicas, elo de ligagdo entre a linguagem erudita e popular nos
contos das Terceiras Estorias, que, por outro lado, acentuam o tom cémico
da narrativa (SIMOES, 1988, p. 125 - grifo nosso).

Segundo Simdes, as narrativas de Guimardes Rosa, especialmente as de
Tutameéia, introduzem sentengas que suspendem a narragao propriamente dita para
provocar a reflexdo do leitor. Para a autora existem trés instancias: o erudito,
advindo da modificagdo dos provérbios, o prosaico, advindo das imagens propostas
nas narrativas e o cdmico, que aflora a partir desse contraste.

Percebe-se que os provérbios se inserem em Tutaméia de trés maneiras
diferentes: (1) recriagbes a partir de provérbios consagrados, (2) sentengas que
mantém as mesmas caracteristicas estruturais e poéticas dos provérbios e (3)
proverbios reproduzidos sem nenhuma alteragao estrutural em relagcéo aos originais.

Do primeiro caso, bons exemplos seriam: “Haja a barriga sem o rei” (T, p. 40);
“(...) aquele caminho nao ia dar a Roma nenhuma” (T, p. 215); “(...) a andorinha e o
verao por ela feito” (T, p. 217); “Marinheiro de primeira nem de ultima viagem” (T, p.
234); “Entdo, homem que vale por dois ndo precisa estar prevenido?” (T, p. 248)
Como se observa, nos exemplos colhidos, a referéncia aos provérbios originais &
nitida, operaram-se algumas modificagdes, mas as palavras centrais permaneceram.

Do segundo caso, alguns exemplos possiveis: “a gente tem de temer a gente”
(T, p. 79); “néo esperar; adiar de ser” (T, p. 206); “(...) no mal falar e curto calar” (T,
p. 210); “Quem quer viver faz magica” (T, p. 247). A estrutura das sentencas
proverbiais € mantida: bipartite e completa, rimas, como esperar/adiar, falar/calar,
mensagem admoestadora ou conselho, atemporal, impessoal, concentragao de um
pensamento numa métrica, metaforas, elipses, todos os recursos empregados nas
frases feitas foram mantidos nas sentencgas criadas.

Do terceiro caso: “Quem menos sabe do sapato é a sola” (T, p. 249); “Quem

entra no pilao vira pagoca” (T, p. 250); “(...) janeiro afofa o que dezembro endurece”
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(T, p. 257). Nesse caso, o numero de sentengas € mais reduzido, mas também se
configura num método de apropriacéo do elemento popular.

Conforme se percebe, a maneira de insercdo €& diferente e isso se deve,
possivelmente, ao questionamento proposto em varios niveis: do ensinamento que o
provérbio encerra; de sua estrutura pronta que se presta facilmente ao jogo da
linguagem versejadora e da condensacédo de pensamentos, mesmo que, em alguns
casos, a mensagem admoestada inscreva um paradoxo, ou algo que sugira ndo a
repeticdo, mas o movimento; da aplicacdo pratica das sentencas que podem ser
facilmente inseridas e, ainda, da seriedade das sentencgas, reconstruidas,
construidas, ou copiadas de maneira a dar um aspecto informal e mesmo cémico
aos textos.

Do exposto, extrai-se que os provérbios configuram-se como matéria-prima da

construcao poética de Rosa.

1.2. Método

1.2.1. Algebra e Magica: o método de composicdo

A poesia é também uma irma tdo incompreensivel da magia...

(Guimaréaes Rosa, in: LORENZ, 1979, p. 15)

Os provérbios, bem como os demais elementos populares, ndo sao

transpostos, em seu aspecto bruto, para as obras de Guimaraes Rosa. Eles passam
por um processo que o autor chamou de “algebra magica”:

Talvez com a restricdo de que eu ndo qualificaria meu conceito magico de

“realismo magico”; eu o chamaria antes “algebra magica”, porque é mais
indeterminada e, portanto, mais exata (LORENZ, 1979, p.15).

Certamente, o paradoxo é uma das feigdes com as quais a logica de Rosa é
construida. Algebra e magica, o exato e o indeterminado como método de
transformacao da matéria popular em literaria. Um nome que em si ja contempla
uma visao critica e poética do fazer literario.

Comecgando pelo termo “magica”. Tal palavra parece bastante comum ao
vocabulario de Rosa que a emprega varias vezes em diferentes situagdes. No

prefacio “Aletria e hermenéutica”



25

N&o é o chiste rasa coisa ordinaria; tanto seja porque escancha os planos
da logica, propondo-nos realidade superior e dimens&o para magicos novos
sistemas de pensamento (T, p. 29, 30).

“‘Magicos pensamentos” parecem ser aqueles que escancham com a légica e
perseguem outra realidade, superior a essa; podem ser atingidos através dos
chistes, que, contrariando o discurso corrente, sdo mecanismos que servem ao fim
da “poesia e da transcendéncia” (T, p. 29). A “magica”, assim concebida, é uma
maneira de se atingir o poético.

Vale ressaltar que a idéia contida em “magicos novos sistemas de
pensamento” apresenta seu quinhdo de paradoxo, a entender-se o termo “magicos”
como busca de uma esséncia poética, algo que nao se explica racionalmente, mas é
percebido através das sintonias e correspondéncias entre coisas distantes. As
palavras “sistema” e “pensamento” sugerem o oposto, algo capaz de ser ordenado e
logicamente entendido.

A associagao entre esses termos ja se mostra como uma “realidade superior”,
capaz de ampliar os sistemas de pensamento em magicas novas percepg¢des da
l6gica e da realidade, naquilo que parece uma amostra do exercicio que sera feito
em toda Tutaméia.

Adolfo Casais Monteiro, ao falar sobre poesia, esclarece:

. ser a poesia uma operagdo magica, de nao poder deixar de se
reconhecer na transfiguragdo da palavra que se opera na poesia, qualquer

forma de alquimia, uma transformag¢do do mais vil no mais nobre metal
(MONTEIRO, 1965, p. 31).

Parece ser esse um dos sentidos de “magicos pensamentos” de que fala
Rosa em seu prefacio. Pensamentos que se transfiguram de vil em nobre para
abarcar o imponderavel e novas possibilidades cognitivas de apreensao do real.
Como se a ‘“realidade superior’ fosse essa expansdo do significado, e do
significante, que a palavra poética pode sofrer.
Jorge Luis Borges também explorou o termo “magica” de maneira muito
semelhante a Monteiro e Rosa:
Claro, ha duas maneiras de usar a poesia — pelo menos duas maneiras
opostas (ha muitas outras, claro). Uma das maneiras € o poeta usar as

palavras comuns e de algum modo torna-las incomuns — extrair-lhes a
magica (BORGES, 2001, p. 94).

E ainda:
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Creio que nossa idéia de as palavras serem uma simples algebra vem dos
dicionarios (...). Acho, porém, que o fato de termos longos catalogos de
palavras e explicagbes nos faz pensar que as explicagdes esgotam as
palavras, e que qualquer uma dessas moedas, dessas palavras, pode ser
trocada por outra. Mas acho que sabemos — e o poeta ha de sentir — que
toda palavra subsiste por si mesma, que cada palavra & Unica. (...) essa
idéia de as palavras comecarem como magica e serem reconduzidas a
magica pela poesia é a meu ver, verdadeira (BORGES, 2001, p. 97).

Borges confronta as palavras do dicionario com a palavra poética, dotada de
uma magica primordial e inerente. O dicionario apresenta-se como um catalogo util
para quem gosta de sindnimos, significados e explicagdes para as palavras, ou seja,
a principio € um instrumento de ampliagao do vocabulo. Mas, como nota Borges, a
palavra poética ndo se encaixa, necessariamente, naquilo que o dicionario
prescreve, seu compromisso € com sua esséncia magica e isso é inapreensivel
pelos dicionarios.

E significativo observar a confluéncia entre as idéias desses trés escritores
em torno da magia da palavra poética. Para Borges, a magica, inerente as palavras,
€ uma espeécie de poesia primitiva que pode ser restaurada pelo emprego poético
das palavras comuns. Nao ha de ser a tentativa de esgotar um vocabulo, trazida
pelo dicionario, que limite os usos naturalmente poéticos dos vocabulos.

A poesia faz aflorar, nas relagdes que estabelece entre as palavras ou mesmo
na maneira de reorganizar um vocabulo no interior de um verso ou paragrafo, a
magia perdida das palavras. Termos comuns conduzindo a outras possibilidades de
percepgao como se o corpo do vocabulo recriado ou empregado de uma maneira
inusitada fosse a materializagdo dessa magica.

A poesia restaura a magia, isto é, o potencial poético da palavra que deseja
mais do que simplesmente veicular um sentido, mas ser ela mesma o significante e
o significado, palavra tratada como coisa, nas palavras de Décio Pignatari “Mostrar
um sentimento e ndo dizer o que ele é —isto é poesia” (PIGNATARI, 2004, p. 51).

Esse potencial poético, aqui traduzido pelo termo “magica”, ja existia na
palavra original e se perdeu com o uso. Todas as palavras, portanto, podem ser
poéticas e passar do comum ao inusitado; de explicagdes légicas as percepgoes; de
moeda a poesia e, finalmente, do visivel ao invisivel.

Para Fenollosa, a palavra primordial, magica, segundo Borges, segue a
“‘ordem natural — isto é, a ordem de causa e efeito” (FENOLLOSA, 2000, p. 119), tem
semelhanga estrutural com o acontecimento que designava, aproximando a

linguagem da coisa representada e, para o estudioso:
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Entre nds, o poeta é o0 Unico para quem os tesouros acumulados das
palavras da raca sdo reais e ativos. A linguagem poética é sempre vibrante
das ressonancias de sons harménicos e de afinidades naturais
(FENOLLOSA, 2000, p. 130).

Fenollosa chama essa poesia que se aproxima das acdes universais da
Natureza de “poesia dramatica” (FENOLLOSA, 2000, p. 119). Trata-se de uma
palavra poética que faz surgir toda a carga metaférica assumida ao longo dos
tempos e, ainda, refaz na palavra todo seu percurso poético até restabelecer seu
estado primordial.

Esse processo é detectado por Fenollosa no ideograma da lingua chinesa, o
qual, segundo ele, é corporificado pelas imagens picturais que concentram agoes e
processos naturais que foram se sobrepondo ao longo dos tempos:

...a lingua chinesa, com seu material peculiar, passou do visivel para o
invisivel através de um processo exatamente idéntico ao empregado por
todas as ragas antigas. Esse processo € o da metafora, a utilizagdo de

imagens materiais para sugerir relagdes imateriais (FENOLLOSA, 2000, p.
127).

A metafora de que fala Fenollosa, presente na poesia chinesa e em todas as
‘ragas antigas”, conduz a magica e a revelagdo daquilo que estava invisivel no
visivel; as imagens sado visiveis, materialmente falando, desenhadas no corpo do
papel, mas as relagbes que as imagens provocam s&o imateriais. E Pignatari quem
explica: “A questdo da poesia € esta: dizer coisas imprecisas de modo preciso”
(PIGNATATI, 2004, p. 53). A precisao € necessaria, € através dela que a imprecisao
€ revelada.

O termo “algebra”, colocado por Rosa como alternativa a “realismo”, que
possui carga semantica prépria, ndo chega a ser detalhado pelo autor e remete a um
vocabulo estranho ao universo da literatura. A escolha é justificada por Rosa: trata-
se de palavra “mais indeterminada e, portanto, mais exata” (LORENZ, 1979, p.15).

“Algebra” faz parte do universo da Matemaética, tem sua origem no arabe e
significa, segundo o Dicionario Aurélio Século XXI eletrbnico:

Algebra: [Do a&r. al-gabara (t), 'reunido, reintegracdo daquilo que se
quebrou’, 'restauracdo de ossos fraturados'; em ar., aparece no inicio de

uma expressao que designava os calculos algébricos e significa 'ciéncia da
reintegragao e equiparagao'.] (HOLANDA FERREIRA, 1998).

Vista como ciéncia, a algebra trabalha com operag¢des de equiparagao entre
as partes distintas. Na maneira empregada por Rosa, portanto, entende-se que ha

magica e légica colocadas no mesmo plano de importancia. Equiparagdo entre
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racional e o irracional. @ Opostos que se completam, se equilibram e se
desequilibram.

O termo “algebra”, ainda, traz a concepg¢ao de restauragdo daquilo que se
perdeu. Retomando Borges (2001) e o préprio Rosa, vemos a idéia da magica
contida na origem do termo “algebra”, a restauragao do que se quebrou, se perdeu,
como no caso da palavra poética que € a restauracdo da magica primordial das
palavras. Importante salientar que, na entrevista ja referida, Rosa também associa o
escritor a um “feiticeiro da palavra”:

Escrever € um processo quimico; o escritor deve ser um alquimista. A
alquimia do escrever precisa de sangue no coracdo. N&do estdo certos,
quando me comparam com Joyce. Ele era um homem cerebral, ndo um

alquimista. Para poder ser feiticeiro da palavra, para estudar a alquimia do
sangue do coragdo humano, & preciso provir do sertdo (LORENZ, 1979,

p.13).

Processo quimico, alquimia, transformac¢do, sangue, sdo algumas das
possibilidades de lidar com as palavras e converté-las em poesia advinda da
transformacao talhada no corpo da palavra e de seus usos diarios. Palavra
guimicamente concebida para atingir esferas magicas e metafisicas.

Percebemos como as duas expressdes “magicos novos sistemas de
pensamento” (T, p. 30) e “algebra magica” (LORENZ, 1979, p. 15) s&o equivalentes.
Ambas guardam uma esséncia de paradoxo, uUnica forma de apreender o
inapreensivel. Oliveira entende esse paradoxo como:

A férmula paradoxal é uma cifra condensada de multiplos sentidos capaz de
apreender o inapreensivel numa expressao inacabada. Para traduzir uma
realidade contraditéria nada melhor do que o “paradoxo”, que numa férmula
aparentemente sem sentido consegue materializar essa faisca instantanea

de verdade entre o ser e 0 ndo-ser, o dizivel e o indizivel (OLIVEIRA, 2007,
p. 554).

Esse paradoxo é explicitado por Octavio Paz:

O mundo de operacdo do pensamento poético € a imaginagdo e esta
consiste, essencialmente, na faculdade de relacionar realidades contrarias
ou dessemelhantes. Todas as formas poéticas e figuras de linguagem tém
um trago em comum: procuram e, com freqliéncia, descobrem semelhancas
ocultas entre objetos diferentes. Nos casos mais extremos, unem os
opostos (PAZ, 1993, p. 146, 147).

A procura pelo que esta encoberto, algebra e magica, logico e ilégico, intuicdo
e razao, os opostos que encontram espaco privilegiado no literario, onde o paradoxo

repousa:
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A operagdo poética concebe a linguagem como um universo animado,
perpassado por uma dupla corrente de atracdo e repulsdo. Na linguagem
se reproduzem as lutas e as unides, os amores e as separagdes dos astros
e das células, dos atomos e dos homens. Cada poema, seja qual for seu
tema, sua forma e as idéias que informa, é antes de tudo e sobretudo um
pequeno cosmo animado. O poema reflete a solidariedade das “dez mil
coisas que compdem o universo”, como diziam os antigos chineses (PAZ,
1993, p. 147).

Na colocagdo de Paz, vé-se o método e o produto: a operagao poética
concebe um “pequeno cosmo animado”, a semelhanga das metaforas chinesas que
guardam, em seus desenhos pictograficos, imagens que se sobrepdem sem
exclusao e, com isso, adensa-se 0 poema.

O “pequeno cosmo animado”, de Paz, aproxima-se daquilo que Fenollosa
chamou de “poesia dramatica” (FENOLLOSA, 2000, p. 119), em que, as palavras
seguem as leis da natureza e, desta forma, as lutas, os dramas humanos sé&o
sobrepostos e vao se fixando na palavra que é capaz de abarcar todos eles numa
representacao por incluséo.

A “algebra magica” parece empregar esse mesmo meétodo, ao aglutinar
paradoxos esperando o momento da “faisca”, da revelacdo. Concretiza, no embate
entre o racional e irracional, 0 momento instantaneo de revelagao, que se da num
lampejo, intenso e passageiro.

Ainda sobre o paradoxo, entre método e sensibilidade, Pignatari esclarece
“Mas a ciéncia ndo deixa de lado, completamente, o pensamento analdgico, que é o
pensamento das formas: o homem também precisa medir e comparar — ele nao
pode apenas contar’ (PIGNATARI, 2004, p. 51, 52) e ainda:

O pensamento ldgico tende a dividir as coisas em partes; o pensamento
analégico a mostra-las em conjunto, como um todo. O pensamento légico
trabalha com unidades discretas, ou seja, separadas (letras, numeros); o
analdgico, com realidades continuas. O tempo, o espago, 0 peso — sao
realidades continuas (PIGNATARI, 2004, p. 52).

O pensamento analégico, proposto por Pignatari, contempla o pensamento
l6gico, ja que aquele € a realidade continua, o conjunto, ele contém o pensamento
l6gico também. A equiparagcdo de opostos, logicamente organizados, mas que
“criam modelos para a sensibilidade e para o pensamento analégico” (PIGNATARI,
2004, p, 53).

Por meio dessa sobreposi¢cao de paradoxos, a algebra magica, como método
de composigao, consiste em transmutar o elemento cotidiano, pragmatico, comum e

conhecido, e ai se incluem os provérbios, em algo invisivel aos olhos da razdo, mas
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apreensivel por outras esferas da cognigdo: aquela que aposta na sintonia e na
integracao entre elementos contrastantes.

Observa-se, também, que os provérbios apresentam disparidades, se
pronunciados no presente, fazem emergir a ancestralidade; suas sentengas rigidas
se opbéem ao mundo movente; quando Rosa emprega sua algebra magica e os
modifica, o aspecto duplo fica evidente, porque, assim como as palavras, 0s
provérbios também apresentam uma origem, uma tradicdo que se atualiza ao longo
dos anos e dos usos. Evidencia-se a convivéncia entre a tradicdo do provérbio e as
modificagdes que este sofre ao inscrever-se em cada nova performance, no
presente.

A algebra magica prevé a associagao entre as tradigdes de um vocabulo (ou
um provérbio) e suas atualizagbes. Tradicdo agregada a modernidade.
Paradoxalmente, € a modificagdo do provérbio que restaura a poesia primordial
perdida, numa equacgao algeébrica de restituicdo da magica.

No desenvolvimento deste trabalho, cada um dos termos da “algebra magica”
foi apresentado separadamente, sem ignorar que existe um impacto causado por
unido tao paradoxal como a proposta por Rosa, como se 0 nome de seu processo
artistico contivesse, nos dois vocabulos unidos, toda a exatiddo e aplicacdo dos

métodos de Rosa, a magia, o inexplicavel e o racional poeticamente organizados.

1.2.2. Estratégias poéticas da algebra mégica

O método algébrico magico submete os provérbios a estratégias poéticas que
dao visibilidade e presenca ao que se perdeu pelo automatismo do uso pragmatico.
Dessa forma, atinge-se uma nova dimensdo de responsabilidade e de consciéncia
da forma, uma dimensao meta-fisica e meta-critica.

Os recursos poéticos empregados sao aplicados na linguagem; ela possibilita
o transito do fisico para o reflexivo-sensivel. Explicita-se, nos provérbios, a criagao,
ela ndo se camufla, ela se apresenta como tal e presta-se a novas possibilidades de
sensibilidade e de arte. Trata-se de metalinguagem em que a discussdo sobre a
arte esta na prépria maneira de empregar a matéria-prima, que se mostra,

efetivamente, como criagao.
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Um modelo que, sem excluir o pragmatico e preciso, inclui o poético e o
pensamento reflexivo. A forma nova chama a atencao para si e para o provérbio
que a originou num acumulo de sentidos.

Propor novas possibilidades de sentido e problematizar as sentencas
proverbiais provoca a ampliacao de seu campo de atuagao, que, ndo mais restrito a
algumas situagdes cotidianas, expande-se em novas possibilidades de dizer, de
atuar e de comover. Expandir os provérbios em novas possibilidades de dizer
mostra-se como uma maneira critica de lidar com a matéria-prima popular, além de
inclui-la no @mbito das experiéncias universais.

Reformulando-se os provérbios, questiona-se a maneira como encaramos a
linguagem cotidiana e o tratamento que damos a ela. Os novos proveérbios ndo séo
mais reproduzidos maquinalmente e, dessa forma, explicita-se o pensamento
original que eles guardam, ainda que isto seja questionado ou parodiado.

Muitas sao as estratégias empregadas por Rosa, em Tutaméia, para provocar
um contraste, ou mesmo para encenar o ensinamento do provérbio original, como
acontece em: “Eu estava na agua da hora beber onga (...)" (T, p. 250). Trata-se de
uma inversao parodica da sentenca: “Na hora da onga beber agua”. Essa sentenga
€ empregada, tradicionalmente, para sugerir um momento de grande confusao,
quando as coisas vao ficar complicadas. Na versdo de Rosa, para o provérbio, esse
aspecto de desordem e de confusdo fica materializado poeticamente, ja que as
palavras estao todas fora de ordem, formando uma sentenga parddica, sem sentido
l6gico.

Outro exemplo de efeito cobmico € aquele produzido pela sentenga “aquele
caminho ndo ia dar a Roma nenhuma” (T, p. 215), que dialoga com a sentenca
“Todos os caminhos levam a Roma.” Nesse caso, a sentenga recriada dialoga
semanticamente com a sentencga original, acao necessaria para que o efeito de
humor seja percebido, ja que Roma € s6 uma, os caminhos é que sdo diversos (no
original), mas no provérbio recriado, Roma passa a ser um lugar genérico e o
caminho especifico. “a Roma nenhuma”, “aquele caminho”; ha uma inversao, “o
caminho” e “varias romas” se opde a “os caminhos” e “a Roma”. A organizagao
sintatica das duas sentencas € bastante semelhante:

1) “aquele caminho nao ia dar a Roma nenhuma”.

2) “Todos os caminhos levam a Roma”.
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No primeiro caso, o sujeito “aquele caminho” € marcado pelo singular e pelo
pronome demonstrativo que especifica o sujeito; no segundo, “todos os caminhos”, o
mesmo nucleo, “‘caminhos”, € marcado pelo pronome indefinido, “todos”, e pelo
plural, reforcando a idéia de caminhos genéricos. Os predicados, “ndo ia dar a
Roma nenhuma” e “levam a Roma”, reforcam a inversao do termo especifico. “A
Roma nenhuma” da uma idéia genérica, como se Roma, aqui, fosse um lugar
qualquer, enquanto que “a Roma” € um lugar especifico.

No provérbio recriado, a énfase € na escolha do caminho errado, que néo ia
chegar a lugar nenhum; no caso do provérbio original, a énfase &, ao contrario, na
possibilidade de que ha varios caminhos a seguir, porque todos chegam ao lugar
desejado e certo. No provérbio recriado, valoriza-se o erro e, no original, o acerto.

Nas sentencas criadas, os procedimentos poéticos sido diversos; ha
estruturas tradicionalmente proverbiais, todas de Tutaméia, como “quem calca, nédo
conserva.” (T, p. 259), bimembre, assertiva, sintética, centrada em verbos
empregados no presente do indicativo (como em “quem cala, consente”; “quem
procura, acha”,etc.); estruturas comparativas como “esperar vale mais que entender”
(T, p. 257). Nesse caso, tem-se a comparacdo inusitada entre “esperar” e
“‘entender”; sentengas metaféricas “O génio é punhal de que néo se vé o cabo” (T, p.
54) ou ainda “Toda grande distancia pode ser celeste” (T, p. 46-47); outras ainda
podem ser paradoxais como “Carater de mulher é carogos e cascas” (T, p. 44) ou
“as coisas comegam deveras é por detras” (T, p. 42).

Muitos outros exemplos poderiam ser dados, as sentengas criadas e as
recriadas passam pelo crivo da algebra magica, que, empregando estratégias
poéticas consagradas, ja detalhadas por Santos (1983), promovem a abertura para
novas percepgdes e recriagcbes do real. O método de trabalho singulariza os
proveérbios e os coloca no mesmo nivel de possibilidades poéticas; tanto as
sentengas consagradas popularmente quanto aquelas que ja nasceram poéticas e

ficcionais. Das duas formas, a poesia € possivel.
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CAPITULO 2. PRODUTO E EFEITO

2.1. O conto critico: ampliacdo do espaco artistico

A matéria bruta popular, nas maos de Rosa, passa pelo seu método da
algebra magica e transforma-se naquilo que o escritor chamou de “conto critico”:
“Nao, ndo sou um romancista, sou um contista de contos criticos. Meus romances,
ou ciclos de romances sao na realidade contos nos quais se unem a ficgao poética e
a realidade” (LORENZ, 1979, p. 8).

A caracterizagdo do “conto critico” € ampla e capaz de abranger todas as
narrativas roseanas, um género que, contrario a qualquer sentido de género,
ultrapassa as fronteiras entre poema, romance, novela e conto. O termo “conto” nos
remete a ficcdo e seu universo, mas o termo “critico” instaura uma outra ordem, um
vinculo com a realidade ou mesmo uma maneira critica de encarar a ficgdo. Ficgao
poética unida a realidade configura-se numa maneira critica de abordar o literario e

suas fronteiras.

2.1.1. Superacéo de fronteiras

Muitas foram as oportunidades criadas pelo escritor mineiro para falar sobre
seu fazer poético e sobre as questbes relevantes para sua arte: cartas aos
tradutores, entrevistas, conversas reproduzidas por amigos proximos, prefacios e
contos.

Tragar um percurso dessa poética € necessario para a proposta escolhida.
Muitas questdes certamente serdo negligenciadas em beneficio de outras mais
relevantes para este estudo, focado, especificamente, em Tutaméia — Terceiras
Estorias.

Alguns criticos, Martins (1968a e 1968b), Roénai (1968a), Nunes (1969),
Santos (1983), Simdes (1988), Araujo (2001), que se detiveram no estudo de
Tutaméia, consideram que os prefacios presentes ao longo do livro funcionam como
uma revelagao da génese do processo de criagao artistica de Rosa, principalmente o
prefacio que abre o volume “Aletria e Hermenéutica”.

O proprio Rosa confirma isso, ainda que por “meias palavras”, quando
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questionado pelo amigo Paulo Dantas, sobre a génese de seu processo artistico,
diz: “— Vou dizer tudo um dia. Num prefacio(...) Em Tutaméia nao disse tudo, mas
ensejou muita coisa(...)"(DANTAS, 1975, p. 73).

Rosa possui um género literario préprio, seu conto critico, que n&o € o conto
como a critica literaria o concebe, mas um tipo proprio de texto narrativo-tedrico-
filosofico-poético. Bastante complexa € essa discussao considerando-se os textos
de Tutaméia e até mesmo as outras obras de Rosa que mesclam estratégias
dramaticas e poéticas, como em “Cara de Bronze” do volume No urubuquaqua, no
Pinhém ou como os textos de Noites do Sertdo que sdo chamados de poemas pelo
autor, mas s&o, aparentemente, narrativos.

N&o se pretende tragar um confronto entre as nogbes de género previstas
pela critica literaria e as obras de Rosa porque seria uma tarefa para outro estudo, o
que se propde é explicitar como o conto critico prevé, além de elementos
consagrados pela critica literaria, outros tipicos de narrativas orais primitivas quando
ainda eram livres de denominagdes e classificagdes, pelo menos no que se refere a
Tutaméia.

O conto critico atualiza narrativas tradicionais sem deixar de dialogar com os
canones literarios estabelecidos, o que ocorre é que a tradigao popular associa-se a
tradicdo erudita, numa proposta de narrativa que articula as mais sofisticadas
estratégias poético-literarias com os mais simples enredos que parecem sair das
palavras de um contador de estdrias.

Ha confluéncias entre duas tradigbes: a candnica, que privilegia o trabalho
artistico na literatura e a popular, dos causos e narrativas repletas de sugestdes,
imagens, estratégias e crengas retiradas desse universo. Nao se trata apenas de
misturar o erudito e o popular, ou mesmo de confronta-los, mas sim de recuperar a
tradicao erudita e a popular, como Rosa afirma na famosa entrevista: “Nao sou um
revolucionario da lingua (...). Se tem de haver uma frase feita, eu preferia que me
chamassem de reacionario da lingua, pois quero voltar cada dia a origem da lingua,
|a onde a palavra ainda esta nas entranhas da alma (...)"” (LORENZ, 1979, p. 13).

Rosa parece querer também buscar a origem das narrativas, dos géneros,
quando ainda ndo eram géneros. Como se as narrativas, nos mesmos moldes da
linguagem e dos provérbios, fossem construidas e levassem com elas todas as
imagens e estratégias praticadas ao longo dos anos num verdadeiro processo de

sobreposicao de praticas. Da maneira como elas sao materializadas em Tutaméia,
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toda essa tradicao aflora: tanto a popular, quanto a carga de erudigdo adquirida no
decorrer dos anos.

Conforme Genette, prefacio é “toda espécie de texto liminar autoral ou escrito
por outra pessoa (ficticia ou real), que constitui um discurso produzido a propésito do
texto que segue ou que precede” (GENETTE, 2001, p. 137, traducdo nossa?),
portanto, € a cercadura do texto e ndo a peca principal. Nas maos de Rosa, porém,
os prefacios deixam de ser textos exteriores a obra e assumem importante papel no
seu interior.

Os quatro prefacios de Tutaméia referem-se aos textos que antecedem ou
precedem, e, referem-se, também, uns aos outros, mesmo que de maneira nao
explicita; segundo Benedito Nunes “O que, a maneira de clave, ajusta o tom e o
timbre dos personagens, € a matéria, ora irbnica e apologética, ora ilustrativa e
confessional, dos Prefacios” (NUNES, 1969, p. 205).

Santos vé os prefacios como “a argamassa previamente trabalhada para
servir de base a construgao ficcional e linguistica. Configuram-se como resumo de
observacoes, idéias e de sentimentos, a partir dos quais a peculiar criacao literaria
se fez” (SANTOS, 1983, p. 541). Para Simdes: “Os prefacios aqui possuem fungao
norteadora e se, de um lado, ‘desviam’ a atencao do leitor e obrigam-no a refletir, por
outro, conduzem ao centro e enigma das estérias” (SIMOES, 1988, p. 25).

Além de os prefacios de Tutaméia referirem-se aos textos que “prefaciam”,
eles apresentam as mesmas estratégias literarias percebidas nos contos, ndo ha
uma diferenciagdo estrutural nitida entre prefacios e contos. Em “Noés, os
temulentos” ha até um personagem, Chico, tentando chegar em casa apds uma
noite de bebedeira. Os prefacios exercitam o jogo poético que teorizam. Um dos
primeiros criticos a perceber este aspecto foi Benedito Nunes, que assinala:

Mas ndo estd Guimarédes Rosa, naquele (“Aletria e Hermenéutica”) como
nos outros prefacios, simplesmente expondo um pensamento tedrico,
desinteressado, acerca dos efeitos do ndo-senso. Ao falar a respeito do
assunto, exercita-o e pratica-o, haja vista que “Aletria e Hermenéutica”
termina com um rol de sentengas que a sabedoria do paradoxo rege, - essa
sabedoria, cujo efeito, negativo se a medirmos pelo conhecimento obijetivo,

tem, como o proprio Guimardes Rosa expressamente admite, a forca
contemplativa de um koan Zen (NUNES, 1969, p. 205).

Nunes ressalta que a unidade existente entre os prefacios € realizada pela

2 “(...) toda especie de texto liminar autoral ou alégrafo, que constituye um discurso producido a
proposito del texto que segue o que precede.”
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exposigao de pensamentos teodricos e pelo exercicio desses pensamentos. Nao ha
apenas a intengao tedrica nesta “poética” de Rosa mas também uma oportunidade
de demonstrar seus métodos de trabalho em um meio que, originalmente, destina-se
apenas a apresentar ao leitor a obra a ser lida.

Nunes observa ainda a especificidade das sentengas paradoxais, que se
inscrevem no prefacio e instauram uma sabedoria da contemplagcdo n&o advinda de
conhecimentos objetivos. E da contemplagdo que advém a revelacdo. As
sentencas paradoxais e a sabedoria da contemplacdo, propostas nesse prefacio,
estdo presentes por toda Tutaméia.

Os prefacios e os contos, apesar de publicados separadamente, antes de
formarem Tutaméia, ja apresentavam, em sua origem, as mesmas estratégias de
producdo, 0 que sugere que tais processos, efetivamente, fazem parte dos
mecanismos artisticos de Rosa. Nunes afirma, ainda, que:

Nele (prefacio “Sobre a Escova e a Duvida”) termina justamente o tragado
da estéria geral que atravessa as muitas estérias. E onde, sob a forma ao
mesmo tempo poética e reflexiva, fabula e mito se cristalizam. Em “Sobre a
Escova e a Duvida” extraem-se as conseqliéncias do roteiro percorrido e
da-se fecho provisério ao jogo da linguagem, que em dois planos paralelos

se produziu na obra — um nos contos, outro nos Prefacios (NUNES, 1969, p.
208, 209 - grifo nosso).

O que parece € que o exercicio poético de uma teoria e a concentragao de
poesia, reflexdo, fabula e mito fazem parte do “jogo da linguagem” proposto por
Rosa, que considera todos esses fatores como determinantes de seu processo de
criacdo, embora tudo isso parecga, para o leitor dos prefacios, muitas vezes, como
uma intengdo jocosa de satirizar a exigéncia meramente intelectual de um texto
tradicionalmente mais teérico e técnico como um prefacio.

Sobre isso, Simbes afirma:

Nao ha duvida de que, embora mascarados com o rétulo de “prefacios”, os
textos introduzidos no interior das narrativas de Tutaméia apresentam

caracteristicas ndo menos artisticas do que as estorias que eles precedem
(SIMOES, 1988, p. 26).

Para a autora, os prefacios instauram perante o leitor “uma nova percepcao
do mundo, uma visdo lucida, critica e poética da realidade” (SIMOES, 1988, p. 26).
Os prefacios ndo se prestam apenas aos fins primeiros de introduzir uma obra
literaria, eles instauram uma nova ordem, em que poético e tedrico s&o despojados

de fronteiras materiais no corpo da obra literaria, principalmente considerando-se



37

que, no primeiro indice da obra, os prefacios aparecem organizados entre um conto
e outro e, no corpo da obra, aparecem entre as narrativas, o que marca,
espacialmente, a expansao de fronteiras.

Pode-se notar que em Tutaméia, os prefacios também se prefaciam uns aos
outros, tanto do ponto de vista espacial, pois eles se sucedem, quanto nas praticas
tedricas, reflexivas, filosoficas e poéticas, porque a pratica prevista em um ¢é
efetivada no outro.

Genette ensina que os prefacios primitivos eram integrados fisicamente a
narrativa e busca seus exemplos em lliada e Odisséia em que a invocagao e o
assunto tratado funcionam como prefacio integrado ao texto. Além disso, oferece
exemplos de escritores que optaram pela utilizagdo de varios prefacios em suas
obras, um para cada se¢do, ou mesmo como em Tom Jones, que “cada ‘livro’ se
abre como um capitulo-ensaio com uma fungao prefacial diferente: sdo, de certa
maneira, prefacios internos, justificados pela amplitude e pela divisao do texto”
(GENETTE, 2001, p. 146, traducdo nossa®). Genette adverte ainda que, alguns
autores, como Sterne, em Tristram Shandy, colocam prefacio entre os capitulos da
obra e que isso é feito com intuito de jogo, gratuitamente.

Os prefacios de Tutaméia mantém elementos da critica literaria moderna,
pois efetivamente referem-se aos textos que antecedem ou que sucedem, e mesmo
uns aos outros, mas atualizam, também, elementos da tradicdo desse género, de se
misturar a obra e assumir os mesmos valores literarios nela contidos. N&o h3,
propriamente, uma inovagado, mas uma atualizagdo de antigas praticas.

Os prefacios, portanto, ultrapassam seus limites e acrescentam, ao seu
carater tedrico, o literario, o poético e o reflexivo. O mesmo acontece com os contos
que propdem sentencgas tedricas no decorrer das narrativas.

Simdes estabelece detalhadas relagcbes entre os prefacios tedrico-literarios e

0os contos e ressalta, nestes, “as reflexbes filosdficas do narrador completam a

estoria” (SIMOES, 1988, p. 107 - grifo nosso). As reflexdes a que a autora se refere
sao os provérbios inventados e reinventados pelos narradores e, como se percebe,
eles estdo perfeitamente integrados as narrativas, sdo organicamente inseridos nos
textos.

Os provérbios recriados, criados ou mesmo parafraseados a partir do

% “cada ‘libro’ se abre con un capitulo-ensayo con funcion diversamente prefacial: son, de cierta

manera, prefacios internos, justificados por la amplitud y la division del texto.”
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elemento popular, colocam as narrativas como ligdes que devem ser apreendidas a
partir de experiéncias praticas do cotidiano. Logicamente, o elemento popular n&do
estd s6 no emprego de uma matriz proverbial, mas também nas estratégias
empregadas pelo narrador, no perfil das personagens que sdo sempre populares.
Tipos humanos populares experimentando vivéncias comuns e extraindo delas
licbes universais. Ha um dialogo entre as tradigdes classicas e populares.

Como exemplo, pode-se pensar no conto “Arroio-das-Antas”, em que as
personagens: uma velhinha, V6 Edmunda, uma adolescente abandonada, Drizilda, e
um Moco montado num cavalo nos lembram um conto de fadas. Com as diferencas:
as personagens inseridas no sertdo, um narrador que ora se aproxima, ora se
distancia dos fatos, nos modelos de um narrador oral, varios provérbios
reestruturados e outros inventados pelo narrador “na hora”, como para chamar a
atencao dos leitores-ouvintes para a licdo que deve ser retirada daquela situagao.
Provérbios que, respeitando seu mecanismo de criagdo, surgem a partir de
experiéncias praticas comuns.

O conto apresenta elementos tradicionais ao género: poucos personagens,
uma unica acgao, economia de recursos, mas também apresenta estratégias
pertencentes a tradigao popular: provérbios que entrecortam a narrativa com o intuito
de demonstrar a licdo a ser extraida, o sertdo, a postura do narrador que néao se fixa,
como se a narrativa se adaptasse aos leitores-ouvintes. Tudo tecido com intenso
lirismo provocado pelo uso da palavra em estado de poesia.

A maneira como as narrativas e os prefacios sdao conduzidos em Tutaméia,
remete a prépria idéia contida nos provérbios e na palavra em que se explicitam
tanto a ancestralidade das narrativas orais, quanto a sofisticacdo da construgao
narrativa a partir de modelos modernamente concebidos.

Prefacios poético-tedricos que exercitam a poética que propdem; contos
fabulares também poéticos, tedricos e filosoficos. Guimardes Rosa consegue
desenvolver uma obra literaria que nao s6 propde teoricamente a superagao das
fronteiras entre literatura e teoria, mas também exercita essa superagéo quer por
meio de prefacios, cuja teoria € explicitada poeticamente, quer por meio dos contos
ficcionais, que apresentam sentencgas reflexivo-teoricas.

Dai extrai-se que o conto critico, além de inovar as no¢des de género literario,
como a critica o caracteriza, também propde a superagao dos limites entre o literario

e 0 nao literario e uma atualizagao da tradigao tanto erudita quanto popular.
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2.2. O efeito: contemplacgéo e revelacao

Trés dos elementos da estrutura literaria de Guimardes Rosa ja foram
tragados: (1) a matéria-prima: o elemento popular, particularmente, para este estudo,
o provérbio; (2) o método: a "algebra magica”, e (3) o produto: o conto critico. Resta,
agora, tracar o efeito produzido por essa equacao. Uma leitura contemplativa que

leva a uma revelacdo. Todo esse efeito é concentrado no termo “graca”.

2.2.1. Agraca

“‘Nem sera sem razao que a palavra “graga” guarde os sentidos de gracejo, de
dom sobrenatural, e de atrativo” (T, p. 29). A palavra “graca” parece ser um
daqueles casos previstos na “algebra magica”, de equiparagédo das partes. Uma
palavra, trés possibilidades. Um termo que concentra trés possibilidades de sentido
e multiplos efeitos.

Em Tutaméia, o termo “graca” expande-se em outras trés possibilidades que,
num percurso labirintico, volta-se, novamente, para si mesmo. Foi 0 que observou
Araujo: “A graga, portanto, nos vem por trés vias, que sao, no fundo, a mesma — que
s&o o Cristo” (ARAUJO, 2001, p. 305). A pesquisadora vé& no termo graca o “tema
central que liga e perpassa todos os contos (...) em seus trés sentidos” (ARAUJO,
2001, p. 293).

Neste estudo, a “graca” ndo é s6 tema, mas efeito no qual, como previsto por
Araujo, entrelagam-se gracejo, atrativo e dom sobrenatural.

A idéia da graga como gracejo, ou como um efeito comico, foi amplamente
percebida pelos criticos de Tutaméia, que véem humor disseminado na obra.
Benedito Nunes afirma: “O clima geral de Tutaméia, mesmo quando se mata ou
morre, € o clima da comédia” (NUNES, 1969, p. 204) e explica que, na comédia, “as
contradicbes da agao resolvem-se sem sofrimento” (NUNES, 1969, p. 204). Como
se percebe, o estudioso vé o coOmico na agao desenrolada nos contos.

Ainda para esse autor, o cdmico da agéao é reforgado pelo da linguagem:
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A verve jocosa desse segundo Prefacio (“Hipotrélico”) a que nos referimos
condiz com uma das tendéncias marcantes da criagdo poética em Terceiras
Estérias, que é o “comique des mots”, acompanhamento e reforgo do clima
de comédia que ja assinalamos. Da modificagdo de locugdes e provérbios,
que soem representar a sabedoria consagrada e popular, obtém Guimaraes
Rosa um novo sentido, de mistura com o ndo-senso (NUNES, 1969, p. 206-
207).

E ainda:

O cbmico na linguagem néo se detém nesse enriquecimento por inversao
de termos e transposicdo de significados. Continua, ja em outro nivel, na
criagdo, que é uma réplica a imaginagao popular e ao folclore, de auténticos
provérbios e ditos (NUNES, 1969, p. 207).

O pesquisador também vé nos neologismos “um viés comico” (NUNES, 1969,
p. 208). Ou seja, o elemento comico é reforcado o tempo todo na obra. Seja pelo
enredo das narrativas, seja pela reestruturacdo dos provérbios, seja pelos
neologismos, ou pelas sentengas que imitam provérbios populares. Esse viés
cdmico reverbera de diferentes maneiras na obra.

Ainda sobre o aspecto cOmico da obra, Rénai explica: “Mas também em
nenhum outro livro seu cerceia o humor a esse ponto as efusdes, ficando a ironia em
permanente alerta para policiar a emocdo” (RONAI, 1968a, p. 1). A ironia funciona
como um elemento cerceador da emocgdo. Esse humor irbnico que cerceia € o
mesmo que da o tom ao volume.

Wilson Martins também observa:

Vé-se que os quatro prefacios de Tutaméia destilam malicia maior do que
pensariam os leitores desprevenidos e revelam, juntamente com as estérias
propriamente ditas um elemento da arte de Guimaraes Rosa que, tanto

quanto em Kafka, tem sido sistematicamente ignorado pelos tratadistas:
refiro-me a intengdes e implicagdes humoristicas (MARTINS, 1968a, p. 4).

Vé-se que ha na obra uma intencdo humoristica. O cbmico faz parte da
busca artistica de Rosa em Tutaméia e também pode ser percebido através do
universo desarranjado proposto nos textos com multiplas feigdes que ndo se fixam
em apenas um género. O humor também é extraido da aproximagao de coisas
opostas, criando a desproporcao, a ndo linearidade e a imprevisibilidade do mundo.

Em Tutaméia, observa-se uma situacao inusitada, em que o imediatismo do
humor aproxima-se da longevidade das propostas literarias atualizadas por Rosa no
conto critico e pela maneira como o humor se fixa através das estratégias poéticas
extremamente sofisticadas praticadas na obra. Como se o mundo desarranjado

pudesse ter sua esséncia apreendida por uma espécie de pensamento subjetivo,
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revelado de maneira objetiva.
Bergson explica que existe uma diferenga entre a comicidade da linguagem e
a comicidade que a linguagem exprime:
Mas é preciso distinguir a comicidade que a linguagem exprime da
comicidade que a linguagem cria. A rigor, a primeira poderia ser traduzida
de uma linguagem para outra, (... Mas a segunda é geralmente
intraduzivel. Ela deve tudo o que é a estrutura da frase ou a escolha das

palavras. (...) E a prépria linguagem, aqui, que se torna comica (BERGSON,
2004, p. 76, 77).

Em Tutaméia, o cdmico nao € gratuito, ndo se encerra em si mesmo, antes
colide “com o n&o-senso, a ele afins; e o ndo-senso, cré-se, reflete por um triz a
coeréncia do mistério geral que nos envolve e cria.” (T, p. 30). Rompendo os planos
da légica, chega-se ao nao-senso e este conduz a reflexdes existenciais,
essencialmente humanas. Um rir que leva ao sublime.

Quando Rosa instaura um universo narrativo desordenado, em que géneros
literarios expandem suas fronteiras, provérbios sdo reorganizados de maneira a
adaptarem-se ao contexto da enunciagdo e as palavras sao chamadas para
materializarem toda a carga poética que carregam em si; ha uma ruptura com a
ordem estabelecida e a revelagao de que o processo criativo ndo segue delimitagdes
rigidas, ele as expande.

Segundo Bérgson (2004), o automatismo deve ser corrigido através do riso,
desestruturar os modelos explicita 0 quanto esses modelos sdo automaticos e nao
combinam com a liberdade da atividade criadora. Expor a desordem, como maneira
de corrigir o excesso de ordem, da um efeito de humor.

Sob a égide do humor, o artista tem maior liberdade criadora, porque pode
abandonar regras rigidas, que acabam limitando as possibilidades artisticas e, dessa
forma, ampliam-se as possibilidades expressivas.

O humor proposto em Tutaméia conduz ao outro aspecto da graga: o de
atrativo. As narrativas, os provérbios e as palavras exalam beleza, ressaltam o
efeito estético. O atrativo é nitido em palavras como “berliquesloques” (T, p. 157),
segundo Martins (2001), um termo formado pela unido expressiva entre as palavras
“‘berliques” e “berloques”, para indicar “artimanha”; ou ainda, as palavras
‘quadrupedar-se” (T, p. 154), “curvabundo, tentabundo” (T, p. 154),
“‘embriagatinhava” (T, p. 155) e a expressao “E foi de ziguezague, veio de

zaguezigue” (T, p. 154). Isso para citar apenas poucos exemplos.
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As experimentacdes estilisticas propostas por Rosa em Tutaméia associam
humor e beleza; o humor esta em romper a rigidez da linguagem e empregar
livremente sufixos, prefixos, radicais e mesmo palavras inteiras de maneira a resultar
num vocabulo cédmico, expressivo e artisticamente belo.

Aqui retomamos a nogao da “palavra magica”, que ultrapassa os planos da
l6gica e abre espago para o non-sense; dialoga com o ilégico. Matematicamente
talhada, como palavra-coisa, mas abstratamente concebida, como palavra-
percepgao; ao mesmo tempo bela e artistica, ndo se restringe a uma beleza gratuita
e protocolar, mas alcanga a transcendéncia e a metafisica. Palavra para ser sentida.
Delicada, concentra “o ser’ e o “tornar-se”, multissensorial, atinge a percepgéo do
leitor em todas as dimensdes.

Essa palavra-graca, atrativa, elemento sedutor, ndo se deixa apreender em
uma unica possibilidade, mas é feita por encaixes que, em si, ja sugerem a
inapreensdo logica e se prestam, também, como pequena demonstragcdo dos
recursos de sedugédo empregados no decorrer de Tutaméia.

A palavra-graca faz-se drama, é cinética, encena-se como corpo escritural,
“através da escritura, o saber reflete incessantemente sobre o saber, segundo um
discurso que nao é mais epistemoldgico mas dramatico” (BARTHES, 2004a, p. 21);
movimenta-se sobre si mesma e explora seu potencial de acréscimos e
decréscimos, e “sdo langadas como projecdes, explosdes, vibragdes, maquinarias,
sabores: a escritura faz do saber uma festa” (BARTHES, 2004a, p,. 21), transforma
termos comuns em vedetes e formas eruditas em poesia. “Pequeno cosmo
animado” (PAZ, 1993, p. 147), que concentra atragdo e repulsdo, forgca negativa e
positiva. Poesia em estado latente.

Como as camadas metaféricas contidas nos ideogramas chineses, de que
fala Fenollosa, “As metaforas se foram superpondo em camadas quase geoldgicas.”
(FENOLLOSA, 2000, p, 128). Guimardes Rosa, citando Ruskin, esclarece:
“Linguagem é poesia fossilizada (ou petrificada?)” (ROSA, 2003a, p. 94). Resta ao
artista extrair, desse féssil, a poesia.

O atrativo da palavra poética, vibracbes e ressonancias harmébnicas, como
vias para a sensibilizacdo e para a revelagdo. O humor e o atrativo conduzem ao

“‘dom sobrenatural” (T, p. 29), retomando Nunes:
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De fato, o jogo da linguagem, levado, em Tutaméia, ao extremo do
paradoxo, volteia nas diversas glosas humoristicas a expressdes comuns, e
num confronto exaustivo com o mundo e com a existéncia expande-se na
criagdo de vocabulos novos. Foi a duvida, a tudo problematizando, que
impulsionou esse jogo e que o conduziu aqueles ultimos limites, onde a
linguagem se transforma em meio de revelacéo, para dizer o que antes néo
podia ser dito (NUNES, 1969, p. 209 — grifo nosso).

A ruptura artistica proposta por Rosa em Tutaméia, que expande e concentra
géneros literarios, cria e inova constru¢des linguisticas e poéticas, aumenta as
possibilidades de expressao e leva a revelagdo de novas possibilidades de sentido.
Como ha aumento das possibilidades expressivas ha ampliagdo do que pode ser
dito.

Dai a revelacao do que estava oculto e ndo poderia ser dito, porque nao havia
uma linguagem que privilegiasse tal revelagdo. A estrutura desordenada amplia as
relagbes entre palavras, provérbios, estruturas narrativas, poesia e,
consequentemente, conduz a revelagéo.

O excesso do jogo de linguagem produz efeitos estéticos e estilisticos
intensos; mostra o jogo ludico, onde quebrar regras € permitido e previsto; confere
uma sofisticada forma de humor que opera por inversdao, ou seja, mostra a
desordem, para chamar a atengdo para aquilo que o excesso de ordem e de
classificagdes tem de cdmico; possibilita a revelagdo por meio de novas formas de

expressao.

2.2.2. Provérbios e Graca

As propostas acima levantadas fazem parte da poética do conto critico
roseano. Todas as obras do autor, das narrativas longas as curtas, podem seguir
essa proposta, privilegiando um ou outro aspecto, um ou outro efeito.

Os provérbios, recriados ou criados por Rosa, em Tutaméia, sdo uma
amostra desse processo e funcionam como ceélulas do conto critico, estruturas
prontas e acabadas, normalmente binomiais e poeticamente ordenadas.
Representam verdades consagradas pela sabedoria popular em formas
consagradas pelo uso e pelo automatismo.

Representar um conhecimento consolidado e pronto destoa do mundo que
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esta constantemente em transformacéo. Bergson vé na rigidez uma razao de riso:

Por isso, também se ri daquilo que pode haver de rigido, pronto, mecanico
no gesto, nas atitudes e mesmo na fisionomia. Esse tipo de rigidez se
observa também na linguagem? Sim, sem duvida, pois ha férmulas prontas
e frases estereotipadas (BERGSON, 2004, p. 82, 83).

Os provérbios cabem nessas “formulas prontas e frases estereotipadas” de
que fala Bergson. Diante disso, vé-se que os provérbios sao esteredtipos de
pensamentos, ndo significam verdadeiramente uma reflexdo por parte daquele que
os profere, mas sim, uma tentativa de controlar e prever as situagdes e seus
desfechos. Como mencionou Candido (1972), uma estrutura com peso oracular e
altamente controladora, impedindo o encantamento e a surpresa, tipicos do
movimento da vida.

Em Guimaraes Rosa, a desestruturacido dos provérbios e frases feitas € o
prenuncio de uma nova ordem, do rompimento com o “futuro ja passado” e a
apoteose do “futuro futuro”. Mesmo sem desprezar o passado, criam-se outras
possibilidades de desfecho, outros destinos para as personagens. Ha espago para a
graca e para o encantamento, segundo Rosa, “os contos folcléricos como
encerrando verdades sob forma de parabolas ou simbolos, e realmente contendo
uma “revelagao” (ROSA, 2003a, p. 91).

O mesmo acontece com as sentencas com forga e estrutura de provérbios
inventados por Rosa, que, para cada narrativa, parecem ganhar os ajustes
necessarios. “Provérbios” que prevéem uma situagdo aberta, inclusiva, repleta de
possibilidades de se reordenar.

A renovagado vem, também, a partir da recuperagédo da carga de poeticidade
(e da beleza) da paremiologia reinventada e inventada. Renovando-se a poesia,
renova-se a vida. Empregando-se os termos de Barthes (2004b), a sentencga inteira
perde sua carga de “palavra-ferramenta”, ou aqui, “provérbio-ferramenta”, e brilha
como “palavra-vedete”, ou “proveérbio-vedete”.

Desestruturar as sentengas prontas € uma maneira de questionar sua eficacia
pratica e poética. Quando Rosa reformula provérbios e frases feitas, o aspecto da
rigidez dessas formas pode gerar um efeito comico. Do contraste estabelecido entre
provérbio consagrado/reestruturado, evidencia-se a rigidez de um sistema que nao
acompanha a flexibilidade dos pensamentos e do ritmo da vida e isso faz saltar o

riso, mesmo que reduzido sob a forma de “gracejo”.
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Transmutar os provérbios significa singulariza-los por meio de procedimentos
poéticos que os materializam como palavra-coisa, linguagem criadora de mundos
possiveis e que concretiza a diferenga entre a percepcdo e a expressao. O
provérbio original explicita esse conflito, mostrando que a arte € sempre uma
recriacao da realidade, nunca a proépria realidade e que, assim, serve para outros
fins, da contemplacao e da revelagao.

A transmutagdo das sentencas explicita e marca esse discurso e todo o
procedimento da algebra magica roseana. Estrutura que delimita seu espaco e se
mostra como reflexdo, poesia e contemplagao e, ainda, exala a “graga”. Como o
“pequeno cosmo animado” de Paz (1993), todas as possibilidades de encantamento
contidas e reveladas na estrutura fechada das sentencas.

E importante salientar e reforcar que os provérbios sdo, em Tutaméia, a
materializagdo poética da necessidade de contemplacdo; eles marcam,
explicitamente esse efeito.

Deparar com uma daquelas sentengcas “absurdas”, “ilégicas”, remete
imediatamente a sentenga originaria. Do conhecido é que se extrai a nova
possibilidade. Esse movimento parece uma forma de fazer o leitor atentar para os
efeitos produzidos, dentre eles, o cédmico. Ha possibilidade de uma nova ordem,
agora baseada na flexibilidade da contemplagéo e revelagdo constantes. Renovam-
se a poesia, 0 ensinamento e, a partir disso, a revelacdo. Um modelo de sentenca
rigida contendo um ensinamento movente e intuitivamente abstraido.

As sentencas proverbiais reinventadas e as inventadas por Rosa ganham
poeticidade e humor, mas provocam efeitos diferentes nas narrativas em que estao
inseridas. Esse efeito pode transitar de uma exploragao intensa do humor a uma
extrema dramaticidade, passando pela delicadeza e pela beleza. As sentengas

proverbiais guardam a semente da graga, em seus trés sentidos.
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CAPITULO 3. OS PREFACIOS

Tutaméia apresenta quatro prefacios, um que abre o volume “Aletria e
Hermenéutica®” e outros trés inseridos ao longo do volume, “Hipotrélico”, “Nés, os
temulentos” e “Sobre a escova e a duvida”.

Segundo Novis:

Dos quatro prefacios de Tutaméia, dois ja haviam sido publicados no jornal
O Globo em 61. “Sobre a escova e a duvida” foi publicado na revista Pulso,
junto com os contos depois reunidos em Tutaméia. “Aletria e Hermenéutica”,

inédito, parece ter sido o Unico escrito com a finalidade mesma de prefacio
do livro enquanto volume (NOVIS, 1989, p. 25).

“Hipotrélico” e “No6s, os temulentos” foram publicados no jornal “O Globo” e
com “Sobre a escova e a duvida” e os contos, publicados na revista médica “Pulso”,
formam o conjunto de textos recolhidos em Tutaméia que nao eram inéditos. O
unico texto inédito, feito aparentemente para a obra foi “Aletria e Hermenéutica”.

Tutaméia apresenta, além dos quatro prefacios, quarenta contos,
organizados em ordem alfabética, com excecdo de “Jodo Porém, o criador de
perus”, “Grande Gedeao” e “Reminis¢ao”, inseridos no meio do volume e, juntos,
formam as iniciais do nome do autor - Jodo Guimardes Rosa. Ha, também, no
volume dois indices, um de leitura inserido, como manda a tradicdo, antes dos
textos, e outro, de releitura, fecha o volume.

Nesses indices, os prefacios ocupam diferentes posigdes. Primeiro,
aparecem entre os contos, da maneira como sdo organizados no volume; ja no
segundo indice, os prefacios aparecem isolados dos contos e agrupados entre si na
ordem em que aparecem no volume.

Os indices apresentam epigrafes de Schopenhauer que sugerem a leitura e a
releitura da obra, dessa forma, a organizagdo dos prefacios no indice de releitura
propde que eles sejam relidos, agora, em conjunto, um apoés o outro, antes dos
contos. Aceita essa sugestado, tragou-se uma caracterizagdo dos quatro prefacios,

como amostra do conto critico e das estratégias previstas nesse género proprio.

4 Empregaram-se as seguintes abreviagdes:
“Aletria e Hermenéutica”: AH;

“Hipotrélico”: H

“Nos, os temulentos”: NT

“Sobre a escova e a duvida”: SED
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E necessario enfatizar que sera feito apenas um recorte em cada um dos
prefacios, visto que eles, por si s6, sdo materiais literarios bastante amplos e
complexos. Pretende-se expor como os proverbios contribuem na construgao
organica dos prefacios e ainda funcionam como amostra de todo o processo artistico

visualizado nos textos de Tutaméia.

3.1. Os temulentos: criancgas, analfabetos, matutos, bébados e escritores

Os prefacios de Tutaméia, no conjunto, apresentam “o questionamento da
linguagem, do homem e do mundo” (SIMOES, 1988, p. 25), partindo-se de “Aletria e
Hermenéutica”, nos demais prefacios, percebem-se diluidos o mesmo tom e as
mesmas estratégias propostas e praticadas no primeiro prefacio de maneira mais
concentrada.

Um dos aspectos apontados em “Aletria e Hermenéutica”, a criatividade das
“tiradas” infantis, que, ainda livres da “goma-arabica da lingua cotidiana ou circulo-
de-gis-de-prender-peru” (AH, p. 30), produzem notaveis interpretagdes para o que
véem, como:

O TUNEL. O menino cisma e pergunta: - “Por que serd que sempre
constroem um morro em cima dos tuneis?”

O TERRENO. Diante de uma casa em demolicdo, o menino observa: -
“Olha, pai! Estao fazendo um terreno!”

O VIADUTO. A guriazinha de quatro anos olhou, do alto do Viaduto do Ch4,
o Vale, e exclamou empolgada: - “Maméae! Olha que buraco lindo!”

A RISADA. A menina — estavam de visita a um protético — repentinamente
entrou na sala, com uma dentadura articulada, que descobrira em alguma
prateleira: - “Titia! Titia! Encontrei uma risada!”

O VERDADEIRO GATO. O menino explicava ao pai a morte do bichinho: -
“O gato saiu do gato, pai, e so ficou o corpo do gato” (AH, p. 36).

Ha uma percepcao bastante criativa da realidade, como criangas ainda nao
sdo presas a significados e definicdes objetivas para as coisas, ha espago para a
experimentagdo e para a criatividade, mesmo extraida de coisas comuns e
cotidianas. O encantamento, aparentemente, vem dessas situagoes.

O elemento cbmico, nas sentencas acima, € provocado pelo inusitado das
colocagdes, o outro enfoque que a fala criativa e liberta pode dar para as coisas
aparentes e banais. Tal liberdade é retomada em “Hipotrélico” que defende o direito
da criagdo dos neologismos e aproxima analfabetos, caipiras e, por extenséo,

criangas:
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Na fecundidade do araque apura-se vantajosa singeleza, e a sensatez da
inocéncia supera as exceléncias do estudo. Pelo que, terd de ser agreste
ou inculto o neologista, e ainda melhor se analfabeto for (H, p. 107).

E ainda:

E figue a conta dos tunantes da giria e dos rusticos da roga — que
palavrizam autbnomos, seja por rigor de mostrar a vivo a vida, inobstante o
escasso peculio lexical de que dispdem, seja por gosto ou capricho de
transmitirem com obscuridade coerente suas préprias e obscuras intui¢des.
Sao0 seres sem congruéncia, pedestres ainda da légica e nus de normas (H,
p. 108).

Bastante significativas as passagens acima, porque, assim como os “rusticos
da roga” e os analfabetos, as criangas também sdo “pedestres ainda da légica e nus
de normas”. Parece ser esse um dos fatores que move a criacdo artistica de Rosa.
A linguagem inventada pode revelar “obscuras intuicbes” de seres nao aprisionados
por normas e pela logica.

Em “Nés, os temulentos”, juntam-se a esses seres, destituidos de normas e
l6gica, os bébados. O prefacio, costurado com anedotas de bébados, inclui o
escritor a partir do titulo iniciado pelo pronome “N6s”. A temuléncia, a embriaguez,
compromete 0 uso da logica e a insergcdo nas normas, pois pressupde um estado
alterado de consciéncia.

E, como nunca, esse prefacio concentra um grande numero de palavras
inventadas pelo narrador, para reforgar seu estado de temuléncia, de abandono
momentaneo da lucidez. Palavras e expressdes que esbanjam irreveréncia e

humor, como “sozinhidao” (NT, p. 151), “Saiu de la ja meio proparoxitono” (NT, p.
151), “pernibambo” (NT, p. 152), “copoanheiros” (NT, p. 152), “combeber” (NT, p.
152), “despedidosa dose” (NT, p. 152), “entreafastar” (NT, p. 153), “epilogava” (NT,
p. 153), “mistilineo, porém, porém” (NT, p. 153), “quadrupedar-se” (NT, p. 154),
“‘embriagatinhava” (NT, p. 155) e outras que confirmam a pratica criadora que usa as
possibilidades normativas com criatividade, ousadia e humor.

“Sobre a escova e a duvida” fecha a discusséo com a revelagéo da génese da
criacao de algumas obras de Rosa, como Grande Sertdo: Veredas, “Campo Geral’,
“Conversa de Bois” e “A terceira Margem”. Nessa revelagdao, ha a presenga do
“subliminar ou supraconsciente, entremeando-se nos bojos do mistério e equivalente
as vezes quase a reza — decerto se propdem mais essas manifestagdes” (SED, p.

222). Confirmando que, em alguns casos, o processo de criagdo de Rosa abandona
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razao e légica, como se ele se encontrasse em diferentes estagios de temuléncia,
provocada “por forgas ou correntes muito estranhas” (SED, p. 223).
Ainda nesse prefacio, o autor revela dois de seus mestres: Tio Candido e Zito.
O primeiro: “Era ele pequeno fazendeiro, suave trabalhador, capiau comum,
aninhado em meios-termos, acocorado. Mas também parente meu em espirito e
misteriousancgas” (SED, p. 212) e “Tio Candido era curtido homem, trans-urucuiano,
de palavras descontadas” (SED, p. 212), sobre o segundo:
Zito podia bem dar opinido, de escrevedor, forte modo nascido, marcado.
(...) e dado em poeta. Nao a aviar desafios, festejos, mas para enquanto
quieto esconder seus versos. Isto — e escuro franzino, arqueadas pernas,
pequeninotezinho debaixo do de extensas abas chapéu couruno — de
ordinario levaria a nele fazerem pouco. O que porém nao, na pratica.
Rapaz, que vem que espalhando senso-de-humor e vera benevoléncia, e
homem esperto, oficioso, portava-se qlera resolvido também: a cinta o
carga-dupla 38, niquelado, cano longo. De maneira que da que fosse
poesia nao se falava, feito um segredo ajudado a guardar; a sua parava

uma fama aptera. Todos respeitantemente gostando de Zito. (SED, p. 226,
227).

O autor valoriza Zito e Tio Candido, ambos pertencentes ao universo popular
e rural, portanto, na visdo de Rosa, mais livres e “nus de normas” (H, p. 108), com
um saber baseado na observagao do mundo externo, como ele se apresenta, sem
as classificacbes e explicagdes que o precedem. Tio Candido e sua sabedoria
advinda da observacao da realidade e Zito com seu poetar autbnomo e cotidiano.

Os prefacios de Tutaméia sao contos criticos. Contam com a liberdade
criadora em sua forma, que ultrapassa o género tradicionalmente conhecido como
prefacio. Os prefacios praticam aquilo que teorizam e dao a esséncia literaria de
toda Tutaméia convertidos, também, em espaco para as revelagcbes que a

linguagem permite.

3.2. Prefacios e provérbios: praticas semelhantes

Os provérbios também aparecem nos prefacios. Em “Aletria e Hermenéutica”,
ha as seguintes sentencas: (1) “é que estamos acostumados com que as paredes é
que tenham ouvidos, € ndo os maluquinhos” (AH, p. 39), (2) “Haja a barriga sem o
rei” (AH, p. 40), (3) “Se o tolo admite, seja nem que um instante, que é nele mesmo

que esta o que ndo o deixa entender, ja comegou a melhorar em argucia” (AH, p.



51

40), (4) “Saudade é o predominio do que nao esta presente, diga-se, ausente” (AH,
p. 40), (5) “O siléncio proposital da a maior possibilidade de musica” (AH, p. 40), (6)
“Se viermos do nada, é claro que vamos para o tudo” (AH, p. 40).

Desse grupo, apenas a sentenga (5) “O siléncio proposital da a maior
possibilidade de musica” (AH, p. 40) parece ter sido criada por Rosa a semelhanga
estrutural dos provérbios populares, com uma idéia completa na frase, verdade
construida para ser universal e inquestionavel, uso de antitese, siléncio/musica, e a
formacao de uma idéia paradoxal.

A sentenca (1) “é que estamos acostumados com que as paredes € que
tenham ouvidos, e ndao os maluquinhos” (AH, p. 39), formada a partir de “Cuidado,
que as paredes tém ouvidos” (SANTOS, 1983, p. 547), seguindo um
“’Encaixamento” da frase feita num contexto literalmente apto para recebé-la”
(SANTOS, 1983, p. 547).

A sentenca (2) “Haja a barriga sem o rei” (AH, p. 40) deriva de “Ter o rei na
barriga” (SANTOS, 1983, p. 551) formada “pela troca de um elemento do sintagma,
com a consequente reducdo ao absurdo” (SANTOS, 1983, p. 548) cujo efeito é
cébmico e parddico.

Nos dois casos, ha ampliagdo do sentido, acrescentando-se a sentenca
reformulada a sentencga original e as expandindo para o comico e inusitado, como
se, através desse mecanismo, o autor exercesse sua liberdade criadora para revelar
como a rigidez formal leva a rigidez de pensamento e isso reduz as possibilidades
de linguagem e dos ensinamentos extraidos do cotidiano.

A sentenga (4) “Saudade é o predominio do que n&o esta presente, diga-se,
ausente” (AH, p. 40) é formada a partir da ampliacdo e da intensificagdo de
“Saudade é a presenca dos ausentes”.

A maxima (3) “Se o tolo admite, seja nem que um instante, que é nele mesmo
que esta o que ndo o deixa entender, ja comegou a melhorar em argucia” (AH, p.
40), de estrutura mais complexa, parece ter vindo da ampliagcado de “O tolo aprende a
sua custa”, como se a recriagao explicasse o provérbio original, acreditando que se
ha aprendizado, portanto o tolo “diminui” sua tolice.

E, ainda, a sentenga (6) “Se viermos do nada, € claro que vamos para o tudo”
(AH, p. 40) também vem da inversdo e ampliacdo de “Tudo volta a ser nada” ou
mesmo “Do pé vieste ao pd voltaras”. O provérbio recriado questiona essa

possibilidade, propondo que, se viemos do pd, do nada, é claro que vamos para o
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tudo, porque sempre ha transformacgao, nao existe menos que o nada.

Os mecanismos empregados por Rosa apresentam reformulagdes parddicas,
reestruturagdes sintaticas e semanticas da sentencga original. De qualquer forma,
percebe-se que a linguagem e, da mesma maneira, o ensinamento e a estrutura dos
provérbios ndo precisam, como muito se faz na linguagem cotidiana, aprisionar o
dizer original. E possivel transformar poucas palavras e chavées conhecidos em
sabor, em humor, em beleza, em graga e dar-lhes novas possibilidades de
expressao, revelando-se, dessa forma, coisas que antes nao poderiam ser ditas.

Percebe-se, também, que as estratégias de modificacdo dos provérbios sao
diversas e conferem-lhes uma marca propria, os provérbios sao individualizados,
materializam a performance do enunciador, sdo habilmente inseridos num contexto e
adaptados a ele.

“Hipotrélico” apresenta apenas duas sentengas com forga de provérbio, “as
coisas pesam mais do que as pessoas” (H, p. 108) e “Viver é encargo de pouco
proveito e muito desempenho” (H, p. 108); ndo ha provérbios reformulados nem
vindos da tradicao popular diretamente.

As sentengas acima apresentam um tom de verdade universal, que poderiam
servir a outras situagdes, aparecem como um ensinamento inquestionavel, sao
poeticamente ordenadas, sdo bimembres, carregadas de imagens.

No primeiro caso, vé-se uma sentenga comparativa, inserida num contexto
em que o narrador discute que no mundo pragmatico em que se vive, “0 objetivo
prevale o subjetivo, tudo obedece ao terra-a-terra das relagdes positivas” (H, p. 108),
o que faz relacionar, no provérbio, as “coisas” com o “objetivo” e com o “terra-a-
terra’, uso bastante expressivo, se for considerada a repeticdo do termo “terra” como
aquilo efetivamente ligado a realidade visivel e a suas relagbes. “Pessoas” aparece,
portanto, relacionado a “subjetivo”.

O que sugere que o elemento subjetivo no mundo é trazido pelas pessoas e
suas relagdes. As pessoas sao subjetivas, mas ndo encontram na “goma-arabica da
linguagem quotidiana” (AH, p. 30) espaco para o exercicio dessa subjetividade.
Essa linguagem uniformiza e aquela que faz “aumentar a riqueza, a beleza, a
expressividade da lingua” (H, p. 108) subverte.

A outra sentenga proverbial, “Viver € encargo de pouco proveito e muito

desempenho” (H, p. 108), inserida como continuagédo da passagem acima:
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Viver é encargo de pouco proveito e muito desempenho, ndo nos dando por
ora lazer para nos ocuparmos em aumentar a riqueza, a beleza, a
expressividade da lingua. Nem nos faz falta capturar verbalmente a
cinematografia divididissima dos fatos ou traduzir aos milésimos os
movimentos da alma e do espirito (H, p. 108).

A sentenga proverbial é irbnica, sugerindo que a vida pratica ndo tem tempo
para embelezar a lingua e dar-lhe a exclusividade e o dinamismo dos fatos e de
traduzir “os movimentos da alma e do espirito”. O esforgco € necessario para se
viver, mas o0 gozo, o prazer de explicitar os ocultos caminhos seguidos e
desvendados pela alma, esses ndo merecem uma linguagem adequada, pois deles
nao se tira “proveito”.

O que Rosa sugere é que, para a linguagem funcional do cotidiano, a lingua
ja esta pronta, resta ao escritor, e demais “temulentos”, encontrar meios expressivos
e belos que traduzam as sensacdes e sentimentos que ndo sao praticos, porque nao
geram frutos produtivos, do ponto de vista funcional, mas cumprem outro papel, tém
outros compromissos com a explicitacdo de movimentos da alma e do espirito.

O mesmo processo de composi¢ao dos provérbios e de suas modificagcoes
sao praticados em muitas palavras de “Hipotrélico” e do proximo, “Nés, os
temulentos”, que nao apresenta nenhum provérbio, trabalha apenas com anedotas
de bébado.

Nos dois prefacios, o exercicio de ampliacdo de significado e de
aproveitamento da maxima expressividade das palavras € extremo. E, num
processo de acumulacdao de metaforas, como na poesia chinesa prevista por
Fenollosa (2000), a revelagdo do que antes nao poderia ser dito se efetiva.

Em “Hipotrélico”, a propria palavra que abre o texto € um exemplo desse
processo:

Ha o hipotrélico. O termo é novo, de impesquisada origem e ainda sem
definicdo que Ihe apanhe em todas as pétalas o significado. Sabe-se, s0,
que vem do bom portugués. Para a pratica, tome-se hipotrélico querendo
dizer: antipodatico, sengragante imprizido; ou, talvez, vice-dito: individuo
pedante, importuno agudo, falto de respeito para com a opinido alheia. Sob
mais que, tratando-se de palavra inventada, e, como adiante se ver3,

embirrando o hipotrélico em nao tolerar neologismos, comega ele por se
negar nominalmente a propria existéncia (H, p. 106).

A palavra que pode se anular a si mesma, pois ela € um neologismo, mas
significa alguém que é intolerante a pratica de palavrear. Trata-se de um termo
bastante criativo, que explora a possibilidade de as palavras serem empregadas em

sentidos sempre possiveis.



54

Interessante ainda & perceber que para se definir o que é “hipotrélico”,
empregou-se os termos “imprizido”, “sengracante” e “antipodatico” que, segundo a
“Glosacao em apostilas ao hipotrélico”, presente no proprio prefacio, “ndo tém nem
merecem ter sentido; sdo vacas mansas, aqui vindo s6 de propdsito para nao valer”
(H, p. 110). Dessa forma, o termo “hipotrélico” ndo se fecha, ndo se encerra em seu
significado e podera sempre ser ampliado, incluindo-se o sentido que lhe deu
Guimaraes Rosa.

O mecanismo de “encaixe” de imagens e palavras € muito visivel em “Nés, os
temulentos”. As palavras montadas reforcam o coOmico provocado pelas piadas que
costuram a histéria de Chico. Estéria e palavras sdo formadas por “encaixe”.

Chico, que detestava a “sozinhiddao” (NT, p. 151), estava bebendo num bar,
quando “Saiu de 14 ja meio proparoxitono” (NT, p. 151), no caminho de volta para
casa, ele se depara com o padre que |he passa um pito, e “pernibambo” (NT, p.
152), discute com uma mulher feia. Apds essa discussdao, encontra dois
“copoanheiros” (NT, p. 152) e vao “combeber” (NT, p. 152). Depois da “despedidosa
dose” (NT, p. 152) e muitas aventuras para entrar e sair do carro de José, Chico,
“trambecando” (NT, p. 152) foi para casa “zupicando” (NT, p. 153) e, chegando em
casa “embriagatinhava” (NT, p. 155) para subir as escadas, abrir a porta, deitar-se
na cama e dormir.

O que da a sequéncia para os acontecimentos sdo as piadas de bébados e
as palavras construidas pelo “narrador”. O processo de condensar sentidos parece
0 mesmo empregado nos provérbios, que ora enfatizam uma idéia, ora criam
paradoxos, ora sdo cébmicos.

Santos prevé como estratégias para reconstrugdo dos provérbios: (1) a
“intensificagdo do sentido’ mediante o emprego do pleonasmo” (SANTOS, 1983, p.
547), (2) a “introducao criativa da onomatopéia’ no interior do cliché transformado”
(SANTOS, 1983, p. 548), (3) a “redugao de toda a frase feita a uma sé palavra”
(SANTOS, 1983, p. 550),

Os exemplos em que se percebem essas praticas: (1) palavra construida a
partir de pleonasmo: “sozinhiddao” (H, p. 151), formado pelo aproveitamento do
radical “so-” das palavras “sozinho” e “soliddo”, ha, portanto, um pleonasmo;
“‘mistilineo, porém, porém” (H, p. 153), mistilineo, segundo Martins, significa: “em
linha mista, parte reta, parte curva./De mist(o) + linea” (MARTINS, 2001, p. 335),

acrescido das conjungdes adversativas “porém, porém” reforca-se o efeito da dupla
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oposicdo desse termo, ja que designa algo reto e curvo, a dupla adversao é
pleonastica e intensifica a expressividade do conjunto.

A estratégia (2), introducdo de onomatopéia: “E foi de ziguezague, veio de
zaguezigue” (H, p. 154). Solucdo onomatopéica bastante criativa, o termo
“ziguezague” adaptou-se ao verbo que o antecedeu, na ida: ziguezague, na volta:
zaguezigue.

Da estratégia (3), de condensagdo de um provérbio inteiro em uma unica
palavra, nos vocabulos criados nesse prefacio, vé-se a condensacido de idéias
inteiras numa unica palavra. Aqui, 0 que se condensa nao € um provérbio, mas
significados: “embriagatinhava”, segundo Martins “Amalgama de embriagado e
gatinhar, cujo sentido n&o oferece duvida: o bébedo subia a escada de gatinhas”
(MARTINS, 2001, p. 182). Aqui se vé uma idéia inteira, em uma unica palavra; outro
exemplo, que propde nesses mesmos moldes, um paradoxo: “entreafastar” (H, p.
153), o termo sugere, considerando-se o contexto, ficar com as pernas afastadas
com espago entre elas, mas, na maneira como aparece, entende-se que as pernas
do bébedo estavam, na verdade, juntas. Ainda empregando essa mesma estratégia,
ha o vocabulo “copoanheiros” (H, p. 152), que traz a idéia de “companheiros de
copo, de bebedeira”.

Embora ndo haja provérbios nesse prefacio, as estratégias de construgéo
empregadas nas palavras sdo bastante semelhantes aquelas praticadas nos
provérbios dos demais textos do volume; o mesmo processo de concentragdao de
imagens e significados que intensificam o efeito dos termos e das idéias
condensadas sob a égide de um unico vocabulo.

Em “Sobre a escova e a duvida”, prefacio que fecha o ciclo, os provérbios
voltam a aparecer, além das palavras que em sua composicdo empregam
estratégias semelhantes a dos provérbios. Nesse prefacio, existem provérbios que
seguem duas linhas: aqueles que s&o criados nos modelos das sentengas e outros
que séao reformulados. Ha ainda, um provérbio empregado de maneira literal, o que
também causa estranhamento para o leitor, acostumado a vé-los empregados
sempre de maneira figurativa.

As sentencas reorganizadas e seus originais:

(1) “sempre se deve n&o saber o que de nos se fala” (SED, p. 210) — “Dever
saber” (SANTOS, 1983, p, 559);

(2) “no mal falar e curto calar” (SED, p. 210, 211) — “calar € melhor que mal
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falar”;
(3) “aquele caminho nao ia dar a Roma nenhuma (SED, p. 215) — “Todos os
caminhos levam a Roma” (SANTOS, 1983, p. 559);
(4) “Outros recebem o dom em momentos neutros” (SED, p. 215) — “Deus da
asas a quem nao sabe voar’;
(5) “a andorinha e o verao por ela feito” (SED, p. 217) — “Uma andorinha nao
faz verao” (SANTOS, 1983, p. 559);
(6) a passagem:
“Senhor, fiz tudo — as batatas estando plantadas, os macacos penteados, ja
fui saindo, vi que o Sr. ndo esta na esquina, banhei-me na caixa de fosforo,

0 boi se amolou, o outro também, os porcos idem, foi lambido o sabéo; e a
Lherda e Nherda fui, ca estou (...) — Fedaputa!” (SED, p. 219).

Segundo Santos: “As tais formas recriadas, correspondem as expressoes
conhecidas: “Va plantar batatas! Va pentear macacos! Va saindo! Va ver se estou na
esquina. Va tomar banho na caixa de fésforos. Va amolar o outro! Va amolar os
porcos! Va lamber sabao! Va a m...”. E, finalmente, “f.d.p.!” (SANTOS, 1983, p.
551).

A passagem acima ndo é formada por provérbios, mas por frases feitas
tipicas da linguagem oral, que, colocadas juntas, provocam um efeito bastante
cdmico, numa gradagédo, culminando no “Fedaputa!” de praxe.

Os provérbios inventados: “Tudo se finge, primeiro; germina auténtico é
depois” (SED, p. 213), “Tudo é incauto e pseudo, as flores sou eu nao meditando,
mesmo o de hoje € um dia que comprei fiado” (SED, p. 215), “até no meio do
sofrimento, ha as doces pausas da angustia” (SED, p. 215), “Tudo €& ent&o s6 para
se narrar em letra de forma?” (SED, p. 220), “Mas todos somos bobos ou andes em
volta do rei” (SED, p. 220), “Tudo o que € ruim é fora de proposito” (p. 227)
(sentenca atribuida a Zito), “ndo se ha de juntos iguais festejar Judas e Joao Gomes”
(SED, p. 230), “menino afina para crescer”’ (SED, p. 231), “a bicheira cai de entre a
creolina e a carne sa” (SED, p. 231), “O mal esta apenas guardando lugar para o
bem. O mundo supura € s6 a olhos impuros” (SED, p. 231), as quatro ultimas
sentencgas também atribuidas a Zito

E, finalmente, a sentenca proverbial empregada de maneira literal na epigrafe

da parte V, desse prefacio: “- ‘Quem n&o tem cdo, caga com gato...” - re-clama o
camundongo. (Quiabos)” (SED, p. 220).
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Proposta de forte efeito cémico, o autor atribui a autoria da sentenga a
“Quiabos”. Segundo Araujo (2001), “Quiabos” € um autor inventado por Rosa para a
epigrafe, estabelece-se, portanto, um contraste, porque epigrafes sdo normalmente
solenes, passagens significativas de autores famosos, reconhecidos pela sua
habilidade de produzir frases de efeito. Atribuir uma epigrafe a “Quiabos” rompe
com essa expectativa.

Como se percebe nessa sentenga, quem “re-clama”, termo empregado dessa
forma talvez porque se trata de expressao conhecida, por isso “re”, porque sempre
sera uma sentenga ‘“re-proferida”, mesmo quando isso seja feito por um
camundongo. Nesse caso, o verbo “clamar” também é bem expressivo, pode ser
lido como “falar em voz alta” ou “reclamar” de se lamentar, protestar, unindo-se as
possibilidades, o camundongo reclama em voz alta sucessivas vezes (idéia trazida
pelo prefixo “re”). Como é um camundongo que “re-clama”, o provérbio perde sua
conotacao figurativa e passa a ser lido de maneira denotativa.

Como se percebe, os provérbios sdo muito empregados nos prefacios. O que
sugere que Rosa explorou justamente o carater moldavel dessas estruturas para
materializar parte de uma discussdo metalinglistica. Como os provérbios sao
facilmente adaptados a situagdes de uso, erudito ou popular, eles acabam sendo
espaco privilegiado para o embate entre aquilo que ser dizer e o que se consegue
dizer, sugerindo que sempre havera uma distor¢cdo, mesmo quando a sentenga é
rigida e dentro dos modelos determinados, porque o contexto € outro, a situagao de
uso € outra e conta também com a performance do enunciador.

No caso dos prefacios, nota-se que os provérbios sio visivelmente
reestruturados, ganham forga poética e passam a servir como elemento de sedugao,
desvia-se o olhar para atentar-se aquela nova possibilidade de dizer; mas, por outro
lado, mostram-se como uma percepgao, apenas. A atualizacdo proposta explicita
uma parte das sentencas proverbiais que sao inapreensiveis em sua sentenca
aparentemente fixa porque depende da situacdo de enunciacdo e da proposta de
quem o enuncia. O que ocorre nos prefacios de Rosa é essa particularizagédo, os
provérbios, assim como a pratica dos prefacios, ganham a marca de seu enunciador.

Rosa atualiza o modelo de prefacio, ultrapassa suas fronteiras e transforma
os prefacios de Tutaméia em pratica-poética-ficcional, dando-lhes sua marca
prépria, numa demonstracao de que a pratica artistica sempre sera uma recriagao a

partir de um olhar e isso se torna visivel nos provérbios.
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Em todas as possibilidades, quer nos provérbios inventados, quer naqueles
reinventados, o que se percebe € a linguagem tratada com possibilidades ludicas
inesgotaveis. Modificando-se o0s provérbios, modifica-se a perspectiva do
ensinamento mostrado. Como as tiradas infantis presentes no prefacio “Aletria e
Hermenéutica”.

Como as criangas, os analfabetos, os caipiras e os escritores podem libertar-
se das normas e da légica e produzir, a partir de sentengas comuns, o inusitado,
uma nova maneira de organizar o pensamento e de tracar relagdes.

Além das reformulagdes livres praticadas nas sentengas proverbiais e nas
palavras, percebe-se que esses mecanismos também aparecem nas narrativas.
Palavras e provérbios funcionam como unidades representativas para as narrativas
e prefacios.

Nao apenas na concentragao de varias imagens e significados, muitas vezes
ampliados, outras, condensados, mas também a mesma forma de montagem,
empregada em palavras e provérbios, € percebida nos contos e nos prefacios.

A marca do conto critico que é percebida nos prefacios € a do hibridismo,
textos que ndo se encerram sob a denominagao de “prefacios”, como é mostrado
nas palavras e provérbios que nao se encerram, também, em seus significados
comuns e mais aparentes, mas apresentam um imenso potencial poético para

aqueles que conseguem enxergar além da realidade aparente.
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CAPITULO 4. OS CONTOS

4.1. O des-fazer-ser em “Arroio-das-Antas”

“Arroio-das-Antas®

faz parte do volume Tutaméia-Terceiras Estérias de Joao
Guimaraes Rosa; é o segundo dos quarenta contos do volume. Narra a estoria de
Drizilda, jovem de aproximadamente 15 anos, cujo irmao matara-lhe o marido por
causa de outra mulher. A jovem, por nao ter filhos, fora desdenhada pelas pessoas
do lugar quando se deu a desgraca. Drizilda vai viver em retiro no Arroio-das-Antas,
lugarejo longinquo e feio, em que so viviam velhos. Os jovens saiam cedo de Ia.

La chegando, as velhinhas estranharam a garota e seu delicado sofrimento
diante da desgraca e do desprezo. Pela menina, as velhinhas se apiedaram,
especialmente avo Edmunda que se dedicou ardentemente a suas rezas para ajudar
Drizilda a se recuperar. Um dia, avd Edmunda morreu e, durante o cortejo, um
Moco, montado num cavalo, apareceu e reconheceu em Drizilda o afeto verdadeiro e
vice-versa.

Nesse conto, temos exemplos dos dois tipos de provérbios: (1°) os recriados a
partir de provérbios originais e (2°) sentengas construidas como provérbios. S&o do
primeiro grupo: “Tanto vai a nada a flor, que um dia se despetala” (ADA, p. 46),
“‘Deus é quem sabe o por nao vir’ (ADA, p. 48), “ndo esperar inclui misteriosas
certezas” (ADA, p. 49) e ainda, “De déu em doendo” (ADA, p. 46); do segundo
grupo: “A flor é so flor” (ADA, p. 46), “A alegria de Deus anda vestida de amarguras”
(ADA, p. 46), “Toda grande distancia pode ser celeste” (ADA, p. 46-47), “como todo
ser, coagido a calar-se, comove” (ADA, p. 47) e “A gente se esquece - e as coisas
lembram-se da gente” (ADA, p. 48).

No primeiro grupo, os provérbios sdo corruptelas das seguintes sentencgas,
respectivamente: “Tantas vezes vai o cantaro a fonte que um dia la fica a asa”, “O
futuro a Deus pertence”, “Quem espera sempre alcanga.” e “de déu em deu”.

No segundo grupo, as sentengas proverbiais s&o reconhecidas pela estrutura
frasal assertiva, binomial e pela condensagdo das imagens; sdo poéticas,
atemporais e universais; construidas a partir de paradoxos, como em “A gente se

esquece - e as coisas lembram-se da gente” (ADA, p. 48), e, ainda, contém uma

° Empregou-se a abreviagdo ADA, para referir-se a esse conto.
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mensagem assertiva e admoestadora, como em “como todo ser, coagido a calar-se,
comove” (ADA, p. 47).

Embora existam procedimentos comuns na (re)elaboragdo das sentengas,
essas estratégias sdo particularizadas de acordo com o uso a que sdo submetidas
ao longo do texto.

No conto em analise, tem-se uma narrativa exemplar repleta de
ensinamentos, cuja materialidade esta, também, nas sentengas proverbiais
reinventadas e inventadas no decorrer da narrativa. Ha um narrador sabio, nos
moldes previstos por Benjamin, em que o ar coloquial disfarga um ensinamento
profundo, poeticamente ordenado e adaptado a proposta daquilo que enseja. O
narrador profere as sentencas proverbiais nos momentos em que vé a possibilidade
de extrair um aprendizado, tanto que essas sentencas aparecem disseminadas ao
longo do conto.

O paragrafo que abre o conto introduz um paralelo entre Drizilda e o lugar, o
Arroio-das-Antas:

Aonde — o despovoado, o povoadozinho palustre, em feio o mau sertdo —
onde podia haver assombros? Trouxe-se la Drizilda, de nem quinze anos,
que mais nao chorava: firme delindo-se, terminalvelmente, sozinha vilva.
Descontado que a esquecessem. Ela era quase bela; e alongavam-se-lhe

os cabelos. A flor é s¢6 flor. A alegria de Deus anda vestida de amarguras
(ADA, p. 46).

O lugar, o despovoado povoadozinho, mostra-se como assombrado € isso é
reforcado por termos como “feio”, “palustre” (pantanoso, segundo o Dicionario
Aurélio Século XXI, 1998), “mau sertdo” e “assombros”. Observando-se os termos
‘o despovoado, o povoadozinho”, percebe-se que sdo bem marcados e delimitados
pelo artigo definido “0”, que os antecede, mas promovendo-se a elisdo do segundo
“0”, teremos, na fala, “o despovoadopovoadozinho” e, dessa forma, “povoadozinho”
€ substantivo e “despovoado” adjetivo, entdo teriamos um sintagma invertido:
adjetivo-substantivo, nesse caso, um paradoxo se instaura, porque um lugar
despovoado se descaracteriza como povoado, ja que povoado € um pequeno lugar
onde vivem pessoas.

Diante disso e da duplicacdo da palavra “povoado”, inferi-se que ha duas
situagbes diferentes; numa “o povoadozinho” é um lugar muito pequeno e
“‘despovoado” porque pouco habitado; a outra situacdo possivel € que “o

despovoado, o povoadozinho” refere-se a existéncia de um lugar fabuloso, habitado
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por seres incorpéreos que ultrapassam a existéncia meramente fisica e se
desvanecem como “povo”. Numa existéncia em que os limites do corpo n&o sejam
os limites do ser, num lugar que possibilite essa transcendéncia. Isso é reforgado
pelo acréscimo do sufixo diminutivo “-inho”, que deixa o termo ainda mais especifico
e imaterial, o que particulariza o lugarejo como um “quase nada”, apenas esséncia.
Tudo isso marcado num terceiro espaco, o textual. Espago poético, também
construido a partir daquilo que foi materializado pela palavra poeticamente
ordenada, material e imaterial. O conhecido como caminho para o desconhecido.

A possibilidade da existéncia de dois Arroios, um fisico e outro metafisico
(ambos imersos no espago poético do conto), é reforcada se observarmos que o
conto apresenta-se como estrutura circular, em que o ultimo paragrafo parece
retomar e responder as perguntas feitas no paragrafo que abre a narrativa; a
pergunta: “Aonde — o despovoado, o povoadozinho palustre, em feio o mau sertdo —
onde podia haver assombros?” (ADA, p. 46) tem-se a resposta “Aqui, na forte
Fazenda, feliz que se ergueu e inda hoje ha, onde o Arroio.” (ADA, p. 49). Para a
pergunta “Aonde?”, temos a resposta “aqui” e para “onde podia haver assombros?” a
resposta “onde o Arroio”. Portanto, o Arroio que fecha a narrativa € o contraponto
daquele que a iniciou.

O termo que abre a narrativa “aonde” é formado pela combinagcdo da
preposicao “a” e do advérbio de lugar “onde”. A preposicdo “a” da a idéia de
movimento, € o “onde” refere-se a lugar, o que sugere um lugar em movimento;
concebendo-se o Arroio-das-Antas como um lugar que nao se fixa, que ainda nao é.
Ha o reforco dessa instabilidade inicial, uma vez que ocorre, no final da narrativa,
uma transformacgéo e o Arroio passa de “povoadozinho palustre” (ADA, p. 46) a “forte
Fazenda, feliz” (ADA, p. 49), de “palustre” a “forte” e de “povoadozinho” a “Fazenda
feliz”.

Esse distanciamento entre os Arroios € marcado, também, pela posi¢do do
narrador. Na pergunta que abre a narrativa, vemos o distanciamento, “aonde — o
despovoado, o povoadozinho palustre, em feio o mau sertdo”, como se o narrador
estivesse fora dessa cena, retratando um lugar indeterminado, mas tipicamente
sertanejo.

No entanto, quando termina o conto, e o narrador responde que o lugar é
“aqui”, na “forte Fazenda, feliz que se ergueu e inda hoje ha, onde o Arroio” (ADA, p.

49), ha uma aproximacao entre a instancia discursiva do narrador e esse novo
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Arroio, que se fixou e “inda hoje ha”, marcada pelos termos “aqui’ e “hoje”. O
narrador parece abandonar o distanciamento para efetivar a aproximacgao entre ele e
esse novo Arroio. Da indeterminacdo a determinagcdo. Embora o narrador nao
participe da historia que narra, ele ndo assume um lugar fixo, ele oscila ao sabor da
narrativa, para Ihe dar mais ou menos expressividade e emocéo.

Outro recurso bastante interessante, ainda no primeiro paragrafo da narrativa,
que contribui para a construgdo de um lugar inospito € “em feio o mau sertdo”, ha
aqui uma organizagao sintatica inusitada de forte valor expressivo. S&o dois

= ”

adjetivos, “feio” e “mau”, ligados a um substantivo, “sertdo”, a preposicao “em” antes
de “feio” pode estar deslocada do artigo “0”, em que o conjunto formaria a contragcao
“no”, entdo, a passagem seria a locugéo adverbial de lugar “no feio mau sertdo”. Da
maneira como a expressao foi elaborada, no entanto, os termos na ordem inversa,
ha uma gradagao: feio-mau-sertdo, com a intensificagdo maxima na palavra “sertao”,
o lugar comega como feio, evolui para mau e fixa-se como sertao, lugar, por si so,
tdo assombrado que ndo poderia haver assombros piores. Ainda, porque o artigo
definido “0”, antes do termo “mau”, o personifica, como se o Arroio-das-Antas
materializasse o mau sertéo.

Ha certa identidade entre o lugar descrito e Drizilda, “de nem quinze anos”,
“‘quase bela”, “firme delindo-se, terminalvelmente”. A garota tem quase quinze anos,
€ quase bela e apresenta um firme desvanecer, de maneira terminal e terminavel.
Como o despovoado povoadozinho, que concentra a firmeza e a inconstancia. Ser
esquecida por todos e viver num lugar de esquecimento, habitado por “velhinhas,
tristlendas” (ADA, p. 47). Se, por um lado, a menina €& delicada, “flor", de
aproximadamente quinze anos, o0 que contrasta com o feio e mau sertdo, por outro,
ela esta delindo-se (dissolvendo-se, desvenecendo-se), € “quase bela”, a garota é
no desfazer-se. Tanto o Arroio-das-Antas quanto Drizilda vivem numa situagao
pantanosa.

A partir disso, pode-se fazer um paralelo entre a construgdo de Drizilda e a da
prépria narrativa poética. As palavras atravessam também um outro-lado, ndo s6
referenciais, mas poéticas também e um poético advindo dessa carga de
referencialidade que conduz a renovagao dos sentidos originais das palavras.
Desfazer-se para ser. Nesse caso, o texto se constréi a partir das palavras que

passam a marcar presenga como poéticas, visivelmente poéticas.
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Observando-se o nome do lugar “Arroio”, também se pode perceber a
instabilidade; o termo nomeia, segundo o Dicionario Aurélio Século XXI (1998), um
pequeno curso de agua que pode ou nao ser permanente. A inconstancia e o
movimento sdo inerentes ao arroio e a esse texto, como se o instavel estivesse
contido no estavel.

O paragrafo é encerrado por duas sentengas proverbiais, “A flor € so6 flor” e “A
alegria de Deus anda vestida de amarguras” (ADA, p. 46), que se distinguem do
restante do paragrafo, marcado pela caracterizagao do lugar e da personagem. Tais
sentengas rompem o fluxo da narrativa e chamam a atengédo para o ensinamento,
concretizando a intengc&o do narrador.

A primeira proposigao, “A flor é so flor”, apresenta-se encerrada sob si mesma
e pode ser lida de maneira bastante semelhante até de tras para frente, “flor sé é
flor”. O verbo “ser”, empregado no presente do indicativo, é definitivo, instaura uma
verdade universal e inquestionavel. A “flor” é so flor, isso contempla a simplicidade
de sua definicdo e a complexidade de seu “ser flor”, ja que, por simples que pareca,
trata-se de uma estrutura viva dotada da complexidade inerente a essa condigao.
Nesse caso, ha uma oposigdo em relagdo ao restante do paragrafo; Drizilda e a
descricao inicial do Arroio-das-Antas instauram a instabilidade, mas a “flor”, invocada
pelo narrador, € definitiva, acabada, pronta, inteira. Isso € bastante paradoxal,
porque a flor € um simbolo classico da efemeridade. Na sentencga, a flor se instaura
como definitiva, mas o ser flor é efémero; trata-se de uma sentenca tao assertiva,
mas, observando-se atentamente, além do explicito, trata-se de um existir efémero.
A verdade da sentenca é instavel. Mais uma vez, tem-se o instavel no estavel,
aproximacao de opostos.

A sentencga traz a contemplagdo da flor simplesmente pelo que ela €, com
toda dificuldade real de apreender sua esséncia simples, complexa e efémera. O
olhar proposto pelo narrador, de valorizagdo da flor pelo que ela é como palavra
poética, que se marca no texto, como palavra que €&, palavra-coisa que vale por si
mesma. A sentenga acima se opbe a outra: “A alegria de Deus anda vestida de
amarguras” (ADA, p. 46).

Ao contrario do verbo “ser” da primeira sentenca, o termo “anda” sugere uma
condigdo passageira que se movimenta. A alegria aparece como aquilo que &, mas

“anda” vestida de amarguras. A amargura que se apresenta nao € o que ela é, sua
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esséncia € a alegria. A alegria que anda pelo Arroio-das-Antas esta disfarcada de
amargura.

Ainda em comparagao com a primeira sentenca, “A flor é sé flor”, a oposicao
se da, também, em outro nivel, porque, nessa sentenca, a efemeridade esta oculta
na assertiva e, no caso da sentenga “A alegria de Deus anda vestida de amarguras”,
esta explicita pelo verbo “andar” e pelo substantivo abstrato “amarguras”. Mas na
primeira sentenga, a assertiva instaura uma verdade, questionada em sua esséncia;
na segunda, também assertiva, a verdade da forma é a verdade da alegria que é,
mas que esta vestida de amarguras, que ndo é. Portanto, ha, nos dois casos, a
aproximacao de opostos.

No primeiro paragrafo, constréi-se um cenario possivel no sertdo, mas
abstrato e fabuloso, como se contivesse a corporificagcao e a abstragcdo. Apresenta a
personagem central da estoéria, uma adolescente, viuva, desdenhada, que deseja ser
esquecida, que esta em processo de desfazer-se, descorporificar-se. Sao situagoes
semelhantes de instabilidade que sugerem que nem lugares, nem pessoas, nem
ensinamentos, nem estruturas textuais estdo cristalizados, acabados e prontos.
Numa pratica do conto critico que abarca, sob uma aparéncia racional, uma
esséncia irracional.

As sentengas que fecham o paragrafo, organizadas em pensamentos
completos dentro de sua pequena e rigida estrutura, com ensinamentos
aprisionados, explicitam, paradoxalmente, a instabilidade do mundo, pois criam um
contraste entre mundo inacabado e sentenca proverbial. Sugerem que mesmo a
estrutura rigida ndo é capaz de aprisionar a instabilidade do mundo. As palavras
nao se fixam, ndo sdo sempre as mesmas, a morfologia ndo aprisiona todo o
potencial de sentido, assim como a morfologia dos provérbios nédo é suficiente para
garantir a fluidez do ensinamento sempre renovado. A rigidez convive com a fluidez.

Essas sentengas funcionam como o elo entre os dois mundos, sao presas na
estrutura, dai o vinculo com o mundo acabado, porém veiculam a instabilidade das
coisas que sao, mas nao estao visiveis, mesmo no caso da sentenca “A flor é sé
flor", que é aparentemente 6bvia, mas carrega um potencial de revelagdo do
paradoxo da prépria existéncia. A mesma coisa que se nota com a reformulacao
dos provérbios, em que a fala é tdo automatizada que ndo sido percebidos, nem

como ensinamento, nem como poesia, e simplesmente sdo pronunciados, quando
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modificados, chamam a atengdo. O 6bvio, nesses casos, tem o poder de revelar o
caminho para a inconstancia oculta das coisas.

Remetendo essa discussao para o que foi até agora apresentado sobre essa
narrativa, percebemos ser o Arroio-das-Antas, o “udltimo lugar do mundo, fim de som,
do ido outro-lado” (ADA, p. 47), mas ultrapassando a existéncia mais Obvia e
explicita, de um lugar longinquo que preserva seus costumes “recanto agarrado e
custoso, sem aconteceres — homens e mulheres cedo saiam para tamanho longe”
(ADA, p. 47), mostra-se, também, como um lugar pantanoso, instavel, abstrato, que
atinge uma quase existéncia, “fim de som”, “dltimo lugar do mundo”, quase povoado,
com as “velhinhas, tristilendas” que la habitavam.

Assim, ultrapassando-se o 6bvio do feio, mau e longinquo sertdo, o que se
percebe é um lugar desmaterializado, habitado por velhinhas que ndo eram homens,
nem mulheres, mas “almas” (ADA, p. 47). Semelhante procedimento é percebido na
elaboragdo e no emprego das sentencas proverbiais, que, ultrapassando as
estruturas desgastadas, inscrevem-se como poesia e como possibilidade de
revelagao:

De déu em doendo, a desvalenga, para no retiramento ficar sempre vivendo,
desde desengano. O irmao matara-lhe o marido, irregrado, revelde, que a
desdenhava. De nao ter filhos? Estranhos culpando-a, soante o costume, e

0 povo de parentes: fadada a mal, nefandada. Tanto vai a nada a flor, que
um dia se despetala (ADA, p. 46).

Drizilda chega ao Arroio em completa desgracga, tal situagdo € mostrada no
primeiro paragrafo com os termos: “delindo-se”, “terminalvelmente”, “sozinha viuva” e
se completa com a descrigdo presente no segundo paragrafo, que expde a situagéao
de Drizilda. Muitas das palavras utilizadas na elaboracdo desse paragrafo estéao
marcadas pelo prefixo “de(s)’, no sentido mesmo de separagdo, negacgéo, agao
contraria, ou seja, de total desgraca: “De déu”, “desvalencga”, “desde desengano’,
‘revelde”, “desdenhava”, “De nao“, “despetala”.

Alias, o prefixo mostra-se importante porque também estd no comeco do
nome “Edmunda”, no “ed”, contrario de “de”. O comportamento transformador da
avé ajuda a garota a transmutar sua desgragca em graga e € sugerido pelo prefixo

invertido do nome.
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A expressao que abre esse paragrafo: “de déu em doendo” € uma corruptela
da expressdo adverbial “de déu em déu”® que significa, segundo o Dicionario
Aurélio Século XXI, 1998, eletrénico:

1. De casa em casa, de porta em porta, a procura de alguma coisa.

2. As cambalhotas, as viravoltas.

A maneira como a expressao foi empregada reforgca poeticamente o
sentimento de abandono e de dor da garota, que, “a desvalenga”, procura alguma
coisa que |he traga alento.

O efeito sonoro produzido pela unidao de “de déu” remete a outra locugao
adverbial de origem popular “pra dedéu” - “muito”, “em grande quantidade”. Da
corruptela de uma expressao, alcanca-se um efeito de intensidade, de novidade
(sugerida pela nova ordem na estrutura do chavao) e de abandono. Tudo ao mesmo
tempo, sofrimento, abandono e descoberta. E, quanto mais o sofrimento se
intensifica, mais a personagem vai se desfazendo, vai se “despetalando”.

A corruptela do chavado confere um efeito de humor, aquilo que Bergson
chama de “comicidade que a linguagem cria” (BERGSON, 2004, p. 76), essa de
dificil traducgéo, revela, agora, segundo Possenti, “(...) chistes tendenciosos, dirigidos
a propria lingua, que, afinal, € uma instituicdo. E que nao funciona como as
gramaticas dizem que deveria funcionar” (POSSENTI, 1988, p. 127-128). Dessa
forma, parece que do cdmico extrai-se o drama. E o préprio cdmico, inserido numa
narrativa “séria”, reforca a possibilidade de novas maneiras de se tratar a matéria
narrada e a relagao entre graca e desgraca.

O chavéo aparece corrompido, tem sua forga poética renovada e sugere a
mudanga, a possibilidade de transformacéo, mas, no caso de Drizilda, a busca vem
do desfazer-se, do desfalecer-se. Pode tratar-se de uma revelagdo advinda do
desmanchar-se.

Esse paragrafo € encerrado por outra sentenga proverbial, “Tanto vai a nada
a flor, que um dia se despetala”. O que parece € que diante de tanto esforco inutil, a
flor desfalece, mas, como mencionado sobre o primeiro paragrafo do conto, a flor
continua sendo flor, mesmo desfalecida, despetalada. O conjunto é o ser flor, ndo
apenas as pétalas. A esséncia continua a mesma por tras das aparéncias. Mais

uma vez, ha a necessidade de se ampliar o olhar e buscar no explicito, o implicito.

® Fato também notado por Santos (1983).
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Relacionando-se a sentenca reformulada com o provérbio original “Tantas
vezes vai o cantaro a fonte que um dia la fica a asa” percebe-se a idéia da
insisténcia e do esforco, como se, em consequéncia desses, algo se partisse, se
desvanecesse. Um cantaro sem asas perde parte de sua funcionalidade, mas
continua sendo um cantaro; uma flor sem pétalas, continua sendo flor, mas perde
seu atrativo, seu encanto.

A similaridade sintatica das sentencas é notdria, a substituicdo de “cantaro”
por “flor”, de “fonte” por “nada” e de “asa” por “despetala” confere a atualizacao, e ao
provérbio original, uma leveza visivel, como se a atualizagdo do narrador
apreendesse a esséncia delicada do dito proverbial. Substitui-se o peso do
‘cantaro” pela leveza da “flor” e extrai-se apenas a esséncia do proveérbio.

A ruptura explicita o que a tradicdo formal esconde. O primeiro paragrafo do
conto é encerrado com duas sentengas proverbiais, 0 segundo inicia-se com um
chavao poeticamente reordenado e encerra-se com outro.

Assim, as sentengas reformuladas e criadas rompem com a ortodoxia e fazem
saltar a oposicao entre o inacabado do mundo e o acabado da sentenga. A visao
convencional sobre elas ¢é ultrapassada e instaura-se a instabilidade das
percepgoes.

A instabilidade rompe com a ortodoxia que se quer previsivel e terminada. O
povoado, a personagem adolescente e as velhinhas representam um mundo
inacabado e em movimento e as sentengas proverbiais marcam, a principio, o
contrario, a tentativa de cristalizar conhecimentos, poesia e sabedoria.

Com a instabilidade provocada, os provérbios nido refletem completamente a
existéncia, eles deixam de ser seguros e confiaveis e isso obriga a uma nova ordem,
em que é preciso que nos detenhamos na contemplagdo do acontecimento e das
coisas, ainda que Obvias, para, entdo, extrairmos dai nosso conhecimento; néo ha
verdades a serem repetidas nem confiadas.

Nesse aspecto, os provérbios reestruturados sao produtos da reinveng¢ao dos
provérbios originais, ndo s6 no ensinamento mas também na férmula; nasce uma
nova possibilidade de percepcéo e de explicitacdo dessa percepgao, que pode levar
a efeitos diferentes, como a revelacdo de uma verdade oculta por tras das palavras
desgastadas e desprezadas do cotidiano.

O mesmo ocorre mais adiante, quando o narrador descreve e nomeia, pela

primeira vez, o Arroio-das-Antas:
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Mandaram-na e quis, furtadamente, para ndo encarar com ninguém, forrar-
se a reprovas, dizques, piedade. Toda grande distancia pode ser celeste.
Tras a dobrada serrania, ao ultimo lugar do mundo, fim de som, do ido
outro-lado. Arroio-das-Antas — onde s6 restavam velhos, mais as sobejas
secas velhinhas, tristilendas. Pois era assim que era, havendo muita
realidade. Que faziam essas almas? (ADA, p, 46, 47 - grifo nosso).

Nessa passagem, restaura-se a ambiguidade em relagdo a distancia em que
estd localizado o Arroio-das-Antas.  Fisicamente delimitado como um lugar
longinquo e atras da dobrada serrania. Metaforicamente marcado como “dltimo
lugar do mundo”, “do ido outro-lado”, “fim de som” onde habitam almas de velhinhas
“tristilendas”, o que parece ser um lugar irreal, habitado por almas e lendas.

Para Drizilda, a distancia fisica marca também a proximidade com o “outro-
lado”, uma distancia celeste, além do visivel e mais aparente, além das “reprovas,
dizques, piedade” do povo. Como se a distancia a levasse para um lugar capaz de
provocar-lhe outro tipo de despertar.

A sentenca proverbial marca a separagdo concreta entre o mundo do
desprezo e do descaso e o mundo da “muita realidade” das “velhinhas, tristilendas”.
A sentenca mantém o mesmo paradoxo: o termo “distancia” remete a algo possivel
de ser mensurado, mas uma distancia celeste é imensuravel. O fisico parece a
porta para o metafisico.

Ha, ainda, o jogo entre “velhinhas, tristilendas” e “Pois era assim que era,
havendo muita realidade”. Cria-se uma oposi¢cao entre lendas tristes e a realidade
que havia, daquele jeito mesmo. O que causa certo estranhamento, pois se € um
lugar de lendas, como pode haver realidade? Parece-nos que a realidade, nesse
sentido, € sempre lendaria, sempre podera ser ensinamento. Dos fatos mais
ordinarios pode-se extrair o encantamento.

As velhinhas aparecem como “almas” (ADA, p. 47), o que sugere a
transcendéncia, como se elas ultrapassassem os limites do corpo e fossem elevadas
a condicdo de “almas”. Até a maneira como elas se comunicam prescinde de
palavras faladas: “Seus olhos punham palavras e frases” (ADA, p. 47), “sob minima
voz, abengoou-a” (ADA, p. 47), “vigiavam-na as velhas, sem palavras” (ADA, p. 48).
“‘vigiar” é bastante expressivo, empregado como verbo intransitivo, sugere que as
velhinhas velavam pela garota. Estavam vigilantes, a maneira dos santos, sem
interferir diretamente em sua existéncia, mas estdo ali, intercedendo em favor dela
junto ao Espirito Santo, “arrulhavam ao Espirito-Santo” (ADA, p. 47) e “Tramavam ja

com Deus, em bico de siléncio” (ADA, p. 48).
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Essa proposta se reforca quando o narrador esclarece que “homens e
mulheres cedo saiam, para tamanho longe; e, aquela chegava?”. (ADA, p. 47)
Estabelece-se uma oposicéo entre homens e mulheres, que vao para muito longe, e
as almas das velhinhas que ali ficam. O que nos parece é que os homens e as
mulheres, “em tamanho longe”, distanciam-se de suas almas, de suas esséncias.
Até mesmo o narrador estranha a chegada de Drizilda, homens e mulheres se vao
em busca de “aconteceres” (ADA, p. 47), mas a menina faz o caminho inverso.

Como seres para quem a alma se sobrepde ao corpo, as velhinhas sao
mostradas em situagao totalmente oposta a de Drizilda. Enquanto esta é
fisicamente vigorosa, mas espiritualmente fragilizada, aquelas sao fisicamente
fragilizadas, mas espiritualmente vigorosas.

A narrativa prossegue e também as sentengas proverbiais:

O marido, na cova; o irmao, preso condenado; rivais, os dois, por uma outra

mulher, incerta ditosa, formosa...Deus é quem sabe o por ndo vir. A gente
se esquece — e as coisas lembram-se da gente (ADA, p, 48 - grifo nosso).

Segundo Livia Ferreira Santos, a passagem “Deus € quem sabe o por nao vir’
€ uma corruptela do chavao “O futuro pertence a Deus”. Formado, segundo o
levantamento feito por Santos: (1) “Mediante o “eco do chavao”, conservando-se
alguns elementos da construgdo primitiva (...), onde se reconhece o antigo”
(SANTOS, 1983, p. 547) e (2) “Pela “adicdo da negativa “ (irbnica) a “série verbal”,
(...), cuja forma comum, (...), € afirmativa” (SANTOS,1983, p. 549). O elemento
“‘Deus” foi mantido e a idéia contida no provérbio, de que Deus sabe o0 que nos
reserva, embora, no caso da recriagédo, haja a adicdo da negagéo.

O provérbio recriado ganhou em expressividade desviando o foco da atengcao
para a passagem "o por nao vir’, “Deus é quem sabe” é chavao e esta em outras
expressodes cotidianas. O elemento inusitado € Deus saber o “por nao vir”.

Essa sentenga relaciona-se diretamente com outra, “n&o esperar inclui
misteriosas certezas” (ADA, p. 49), construida nos mesmos moldes da anterior,
advinda do original “Quem espera sempre alcanca”. Nesse caso, a énfase recai
sobre os termos “nao esperar” e “certezas”, como se dialogassem diretamente com o
provérbio original, a certeza do alcangar, mas, dessa vez, ndo esperando. Ocorre
uma expansao de significados e, relembrando o provérbio original, o alcance

expressivo € muito maior.
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As duas sentencas recriadas ressaltam a ndo acgao, “o por nao vir’ e “ndo
esperar”, assumindo que esperar pode ser considerado uma agao, mas, nesse caso,
€ 0 “ndo esperar”’ que traz as certezas do “por nao vir". O certo, a agdo convivendo
com o incerto, numa relagao paradoxal, em que as coisas acontecem a partir do que
nao acontece e do que nao se espera.

Ainda na passagem acima transcrita, temos outra sentenga construida como
provérbio, “A gente se esquece — e as coisas lembram-se da gente” (ADA, p. 48).
Trata-se de uma construcdo também assertiva e paradoxal. Atribui a habilidade de
‘lembrar” as coisas, como se a gente fosse lembrado a partir das coisas,
consequentemente, somos esquecidos, ja que as coisas se sobrepbéem a gente.
Atribui-se, talvez, um valor indevido as coisas e acontecimentos e desvaloriza-se as
pessoas e suas experiéncias unicas, repletas de novas possibilidades de expressao
e de olhar.

Assim como os provérbios recriados, que se fazem a partir do desfazer-se, o
mesmo parece acontecer com Drizilda, que, numa diferente forma de busca pessoal,
se refaz apds desfazer-se. A garota é no desfazer-se. O tempo vai passando, as
velhinhas rezavam, dedicadas ao firme propdésito “de que neste sertdo vingassem ao
menos uma vez a graga € o encanto” (ADA, p. 48).

E dessa mesma maneira que o tecido textual vai se talhando. Drizilda
descorporifica-se para fazer ressurgir sua esséncia. No texto ha também a
ressurreicdo da palavra essencial, primordial, nbmade e inacabada. Explicita-se a
condigcdo dos termos, sempre se desfazendo para refazerem-se, impossivel de
serem aprisionados na morfologia das palavras porque se marcam, também, como
“graca e encanto”.

Drizilda vai se desfazendo: “quisesse um parar — devagarzinho quietante - no
limbo, no olvido, no ndo abolido”.(ADA, p. 47), “ativa inertemente” (ADA, p. 47),
“Pagava o mourejo, fado, sumida em si, vendo o chao, (...)" (ADA, p. 48), “flor, que
ao fim se fana; nem podendo diverti-la, dentro em si, desse desistir’ (ADA, p. 48),
“Sua saudade — tendéncia secreta — sem memoaria” (ADA, p. 49). E ainda “Tao néao

sabida nem possivel, o comum nao a minguando: como todo ser, coagido a calar-se,

comove” (ADA, p. 47 - grifo nosso).
A sentenca proverbial destacada lembra outra, “Quem cala, consente”, com a
diferenca de que calar, naquele caso, € uma coacao e mais, quem cala, comove. A

sensibilizagdo vem a partir do calar, falar € uma maneira de se marcar, de delimitar o
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espaco, € uma maneira de se fazer; no caso de Drizilda, que esta “tdo ndo sabida
nem possivel”’, calar € materializar seu desfazer, ndo € um consentir, nem um nao
consentir, é, simplesmente, o insustentavel, “peso de ninguém levantar” (ADA, p.
48).

E desfazendo-se que a menina se faz, libertando-se de todo mal pelo qual
passou, acolhida pelas velhinhas, “almas” que rezavam e faziam peniténcias por
Drizilda, ha ambiente para o “rebroto” (ADA, p. 49) da menina e a reconstrugédo de
sua esséncia.

Quando avé Edmunda morre, o sentimento que brota no Arroio é o de triunfo,

ja que a velhinha “- Morreu, morreu de peniténcias! — a triunfar, em ordem, tao
ancias, as outras jubilavam” (ADA, p. 49). E como se a morte dela marcasse o
renascimento da Drizilda que, ao encontrar o Mogo, montado no cavalo, “percebeu-o
puramente; levantando a beleza do rosto, reflor. 1a” (ADA, p. 49). Se, antes, o amor
havia sido para Drizilda um desencanto, um desengano, uma desgraga, agora ele é
a graga, a alegria e a construgao do ser.

Interessante que o amor entre Drizilda e o0 Mogo é de unido total, tanto que
“Assim sao lembrados os dois — entreamor — Drizilda e 0 Mo¢o, paixao para toda a
vida” (ADA, p. 49). Agora, Drizilda encontra a completude no amor e se funde nele,
fusao reforgcada pelo termo poético “entreamor”, que concretiza, performatiza a uniao
do amor entre os dois. O amor, o carinho, a ternura humanizam-na novamente; dao-
Ihe um novo corpo ainda que formado a partir da relagdo com o outro.

O sentimento rebrotado no Arroio também transforma e fixa um novo lugar,
um novo Arroio. Drizilda vive uma paixao para toda a vida e o Arroio transforma-se
em “forte Fazenda, feliz que se ergueu e inda hoje ha” (ADA, p. 49).

Do lugar instavel, feio e pantanoso, que era visivel, ergue-se um lugar feliz,
forte e que se estabelece. Da personagem desmanchada, desconstruida, refloresce
a pureza e a paixao para toda a vida. Das velhinhas habituadas a um lugar “sem
aconteceres” (ADA, p. 47) nasce o entusiasmo, “sérias de amor, se entusiasmavam”
(ADA, p. 48). Finalmente, dos provérbios originais, seus ensinamentos e sua
estrutura, explicita-se a possibilidade da transformacdo e da sensibilizagdo para
aquilo que nao esta explicito, mas que pode ser revelado pela poesia.

As coisas ndo sao so o que aparentam; o Arroio ndo era sé o lugar pantanoso

e feio, as velhinhas ndo eram so6 as “tristislendas”, Drizilda ndo era s6 a adolescente
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sofredora. A narrativa se desenvolve de maneira a materializar a feigdo oculta e
sensivel dos envolvidos na trama.

Aparentemente, ha uma revisitagcao das narrativas maravilhosas de princesas,
principes encantados, fadas madrinhas e bruxas mas, percebida por termos como
“borralheirar’(ADA, p. 48), “vovozinha”(ADA, p. 49), “vinha de |4 um cavalo grande,
na ponta de uma flecha” (ADA, p. 49), “paixdo para toda a vida” (ADA, p. 49).
Contudo, esse universo, transportado para o sertdo, captura apenas a esséncia
dessas narrativas, a pureza do amor, a intencdo benéfica da fada madrinha e o
efeito das maldades da bruxa, materializadas nas pessoas que desprezam Drizilda.
Ultrapassada a estrutura das narrativas maravilhosas, o que prevalece € a esséncia
dos valores por elas veiculados.

Esse mesmo procedimento é visto nos proveérbios que conseguem conter na
forma rigida uma esséncia impalpavel, explicitando a impossibilidade de capturar o
subjetivismo das experiéncias individuais, que, por si mesmas, sao capazes de
particularizar todas as palavras. Os provérbios performatizam essa impossibilidade
ao romper com a ortodoxia das sentencas. Os provérbios se fazem também a partir
do desfazer-se.

Isso acontece também com o proprio tecido do texto, que, da mesma forma
que Drizilda, se refaz a partir do desfazer-se. O texto também se constréi a partir do
desfazer-se; termos referenciais e inexpressivos ganham em poeticidade e o foco da
narrativa € desviado para a construgdo de uma palavra poética que se faz coisa;
nomear e desestruturar é ser. Palavra que se marca, como objeto concreto capaz
de ser o que nomeia.

Os provérbios, vindos da tradigdo oral, sdo poeticamente ordenados e alguns
sdo criados, o que da a narrativa uma aura ao mesmo tempo de infracdo e de
respeito aos modelos consagrados; se por um lado subverte os provérbios e
particulariza-os para uma narrativa especifica; por outro, emprega a estrutura,
palavras e estratégias dos provérbios de forma a anuir com sua eficacia, ainda que
parcial. Assim, confere as narrativas a universalizagdo dos acontecimentos
socialmente previstos e endossados pela sabedoria ancestral dos provérbios.

E no desfazer que emerge a consciéncia da forma. A consciéncia de que a
poesia e a literatura tém um compromisso com a recriagdo, no sentido de forjar

formas poéticas.
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Essa estratégia de construcdo € percebida nas sentengas proverbiais
recriadas ora de maneira concentrada, ora expandida, no conto analisado. A
instabilidade €& registrada a partir de provérbios conhecidos e de uma estrutura
narrativa também conhecida. O conto que se fixou a partir, também, do que de
desfez.

Renovacdo do encantamento promovido pelo uso da palavra poética num
texto que explora o lirismo com um toque de humor. Num processo de
sensibilizagao do leitor através da intensa experiéncia poética. O elemento popular,
ordinario, redescoberto pela poesia que se materializa num texto que expande as
fronteiras de seu género, traz o encantamento, a graca, a beleza, o riso e exige a

ampliagdo do olhar sobre as coisas, para que a esséncia oculta possa emergir.

4.2. Estratégias e revelacdes em “- Uai, eu?”

“. Uai, eu?” é 372 narrativa de Tutaméia. O texto é narrado em primeira
pessoa por Jimirulino, ajudante do doutor Mimoso, “solorgido” (UE, p. 247) que
atendia aos doentes dos arredores do povoado em que viviam.

Jimirulino esta preso e conta sua histéria para um advogado que nao tem voz
na narrativa, € apenas mencionado pelo narrador. O narrador explica ao interlocutor
que esta preso porque matou trés homens, inimigos do doutor Mimoso, e sugere ter
cometido tal ato por inducéo do préprio médico.

Tem-se neste conto provérbios que pertencem a trés grupos: (1°) os recriados
a partir de um provérbio original; (2°) sentencas construidas como provérbios e (3°)
provérbios vindos diretamente do uso corrente, sem sofrerem modificagao estrutural.

Ha provérbios pronunciados por Jimirulino e outros, reproduzidos pelo
narrador, mas atribuidos ao doutor Mimoso. Diferente do conto “Arroio-das-Antas”
em que os proveérbios e suas variagdes sao expressos apenas pelo narrador.

S&o provérbios atribuidos a Jimirulino que pertencem ao grupo daqueles
recriados a partir de um original: (1) “homem que vale por dois ndo precisa de estar
prevenido?” (UE, p. 248); (2) “Se melhor luz faz o norte” (UE, p. 249); (3) “Eu estava

4 Aqui se empregou a abreviacédo UE.
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na agua da hora beber onca” (UE, p. 250); (4) “Me espremi para limonadas” (UE, p.
250) e as duas expressoes, “por tantas cargas d’agua” (UE, p. 247), “bom até-onde-
que” (UE, p. 247), “sem mais nem vens” (UE, p. 250) e "conforme comi, banana e
casca” (UE, p. 250).

Pertencem ao 2° grupo, dos provérbios inventados: (5) “Quem quer viver faz
magica” (UE, p. 247); ao 3° grupo, dos provérbios sem nenhuma modificagao
estrutural: (6) “Quem entra no pildo vira pagoca” (UE, p. 250).

Dos provérbios atribuidos ao doutor Mimoso, um pertence ao grupo dos
provérbios reorganizados (1) “nao fincar o pé em lamas moles” (UE, p. 248) e o outro
faz parte daqueles que nao sofreram modificagao estrutural, (2) “Quem menos sabe
do sapato, € a sola” (UE, p. 249).

A narrativa apresenta muitos provérbios, logo, sdo muitas também as
estratégias criativas de subverté-los. Se em “Arroio-das-Antas”, o humor sutil
contribui para a construgao do lirismo e do efeito poético intenso, em “- Uai, eu?”, o
humor explora a ambiguidade das palavras e gera em efeito de duvida.

Jimirulino emprega, em sua narrativa, algumas estratégias bastante
interessantes. Primeiramente, até a metade da histéria, ele apenas revela que
estava preso numa visivel maneira de introduzir e conduzir o assunto como lhe
conveém, caracteriza o doutor Mimoso, visto por Jimirulino como “Inteligente, justo e
bom” (UE, p. 249). Cada um desses adjetivos é desenvolvido nessa primeira parte
da narrativa. Bom: “Bom até-onde-que, bom como cobertor, lengol e colcha, bom
mesmo com dor-de-cabega; bom, feito mingau adocado” (UE, p. 247); inteligente:
“Inteligente como agulha e linha, feito pulga no escuro, como dinheiro ndo gastado”
(p. 248) e justo: “Homem justo — de medidinhos de termdmetro, feito sal e alho no de
comer, feito perdao depois da repreensao” (UE, p. 248).

Na segunda parte da narrativa, marcada pela passagem “Pois, por exemplo: o
dia deu-se. Foi sendo que” (UE, p. 248), Jimirulino passa a narrar a razdo de sua
priséo: o triplo homicidio dos inimigos de seu patrdo, Chico Rebuque, Choché e seo
Sa Andrades Paiva. Num primeiro momento, acredita-se que Jimirulino quis agradar
ao doutor Mimoso, a quem prezava bastante, quis ajuda-lo a livrar-se dos inimigos
que |he tiravam o sossego.

Essa perspectiva muda, quando se percebe que o narrador vai disseminando
na narrativa termos e expressdes que sugerem nao apenas a inteligéncia, mas a

sagacidade, a esperteza do doutor Mimoso: “versando chefe os solertes preceitos.
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Ordem, por fora; paciéncia por dentro. Muito mediante fortes calculos, imaginado de
ladino, se diga” (UE, p. 247, 248 - grifo nosso), “Atilado todo em sagacidades e
finuras” (UE, p. 248), “Aprender com ele eu querendo ardentemente: compaixoes,
razbes partes, raposartes... Ele a cachola; eu a cachiménia“ (UE, p. 248 — grifo
nosso), “afirmador, feito no florear com a lanceta” (UE, p. 249).

Ha cinco palavras praticamente sinGnimas “solertes”, “ladino”, “atilado”,

“sagacidade”, “raposartes” que significam sagacidade, esperteza, perspicacia, ou,
como o ultimo termo, aprender a arte das raposas, ou seja, aprender a ser sagaz e
astuto como uma raposa.

A passagem “Ordem, por fora; paciéncia por dentro. Muito mediante fortes
calculos, imaginado de ladino, se diga” (UE, p. 247, 248) reforca a idéia de que
aquilo que se via, ndo correspondia exatamente a realidade, o médico calculava
pacientemente suas ordens, suas acdes e falas.

Ainda em “Ele a cachola; eu a cachiménia“ (UE, p. 248) ha a sugestao de que
o doutor pensava, planejava o que Jimirulino deveria ou ndo saber, e este, paciente,
ia se deixando levar, seduzido pela esperteza do médico; “afirmador, feito no florear
com a lanceta” (UE, p. 249) explicita a exatiddo dos movimentos do médico, que
agiu de maneira calculada, com perspicacia e com a precisao de cirurgiao.

Uma ambiguidade se cria, pois aos elogios aparentes feitos por Jimirulino
contrapdéem-se as palavras que sugerem a esperteza do médico em conduzir a agéo
do narrador que diz “Meu destino ia fortissimo” (UE, p. 249), como se ele fosse
dominado pelo médico e n&o tivesse como resistir as artimanhas do esperto patréo.

Jimirulino admirava muito as qualidades do patrdo e queria ser como ele
“Aprender com ele eu querendo ardentemente” (UE, p. 248) e “Inda hei porém de ser
inteligente, bom e justo: meu patrdo por copia de imagem” (UE, p. 250). Vé-se que
Jimirulino quer ser a copia da imagem que ele faz de seu patrao.

O desejo de copiar seu mestre se mostra até mesmo no nome Jimirulino,

aparentemente formado pelo desmembramento de “Ji+miru+lino”; “ji” parece ser uma
corruptela de “je”, pronome “eu” em francés; “miru”, do espanhol “mirar”, “ver’” em
portugués ou “mirar” do portugués “ter um alvo, avistar” e “lino” um sufixo diminutivo
italiano, o que formaria, de maneira bastante expressiva, um nome como “0 pequeno
eu observador®, que pode ser traduzido pela palavra “Aprendiz”. Jimirulino é um

aprendiz oficioso das artimanhas do médico para quem trabalha.
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Se Jimirulino € um aprendiz e conseguiu perceber as estratégias empregadas
pelo médico para conduzi-lo ao triplo homicidio, ele pode também estar empregando
a mesma estratégia quando conta sua narrativa para o interlocutor. Cria-se a
ambiguidade, do mesmo modo que ele se vé manipulado pelo médico, ele pode
estar manipulando sua narrativa.

No caso do conto “- Uai, eu?” a ambiglidade é reforcada porque se trata de
um texto narrado em primeira pessoa, por um narrador que quer imitar a esperteza,
a sagacidade que vé no seu modelo, portanto, como saber se o narrador ndo esta,
também, incriminando o médico para diminuir a culpa e a responsabilidade que
recairam sobre si?

Ainda em relacdo ao nome Jimirulino, pode-se também entender que “lino”
vem do radical latino “linun” que significa “linho”, isso sugere que Jimirulino tece
aquilo que vé, constréi sua perspectiva sobre os acontecimentos. Ha o maximo
aproveitamento expressivo da palavra, que expande suas possibilidades de dizer,
numa escolha algébrica e magica.

A historia tecida por um aprendiz é reforgada por passagens como “estudante
andante” (UE, p. 248), “Aquela conversa me dava muitos arredores” (UE, p. 248),
“Eu escutava e espiava s6 as sutilezas, nos estilos da conversacao” (UE, p. 249) e
“Eu estava a obediéncia, com a cabega destampada” (UE, p. 249).

Essas passagens sugerem que Jimirulino é um aprendiz, observa
cuidadosamente, a maneira que seu mestre age e, a partir dessa percepgao, imita
suas técnicas e tece a histéria que deseja, empregando aquilo que, pacientemente,
observou e absorveu.

Jimirulino admira e conhece o poder de engendrar, de articular as palavras
para que elas sirvam aos seus propositos, fazendo de seu relato um experimento
desse poder. Se funcionar, se o interlocutor (e o leitor) acreditarem em sua verséao é
porque ele aprendeu a licdo de seu mestre. Um dos recursos empregados por
Jimirulino e que reforcam seu carater de experimentador é a desorganizagdo dos
provérbios e a criagao de outros.

Jimirulino empregou trés estratégias: reformulou provérbios conhecidos, criou
provérbios novos e copiou alguns ja existentes, dessa forma, pode-se estender tais
praticas para sua narrativa. Acontecimentos reformulados, outros inventados e
outros, ainda, fiéis, como por exemplo, seu crime, sua prisdo, sua condenagao € a

historia que ele criou e contou para seu interlocutor.
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Isso se reforca pela passagem que abre a segundo parte da narrativa,
quando Jimirulino vai comecgar a narrar, efetivamente, a razdo de sua prisdao “Foi
sendo que” (UE, p. 248), o pretérito perfeito “foi” indica uma ag¢do pontual, passada,
enquanto o gerundio “sendo” indica algo que tem continuidade temporal, a locugéo
constroi a idéia de algo que aconteceu, mas ainda esta sendo, os assassinatos
acorreram, mas a narrativa esta sendo formulada.

Ainda neste caso, retomando a passagem “Inda hei porém de ser inteligente,
bom e justo: meu patrédo por copia de imagem” (UE, p. 250) nota-se que Jimirulino
deseja ser a copia da imagem que faz do patrdo, da mesma forma que tenta imitar
uma imagem, pode, também, estar narrando a imagem que tem sobre os fatos. A
imagem € algo impalpavel e volatil, facilmente modificavel e moldavel, percebe-se
que a narrativa também conserva essas mesmas esséncias, maleabilidade e
volatilidade registradas através de uma linguagem que, apesar de fixada no texto,
apresenta-se distorcida.

Os provérbios formam um elo entre 0 médico e Jimirulino. E uma linguagem
comum e, segundo o narrador, empregada também pelo médico. Doutor Mimoso
tem um conhecimento académico inacessivel a Jimiruilino, o mundo que os une, que
ambos conhecem, € o mundo dos provérbios, proferidos pelo ajudante e pelo
mestre, que também recria e copia proverbios.

O universo dos provérbios e frases feitas € dominado por Jimirulino, que
disp6e deles de maneira criativa e expressiva. Como a expressao “por tantas cargas
d’agua” (UE, p. 247). Segundo Santos, trata-se de uma corruptela do chavao “Por
que cargas d’agua...?” (SANTOS, 1983, p. 560) e, ainda segundo os métodos que a
pesquisadora desenvolveu, percebe-se que houve uma constru¢ao “Mediante o “eco
do chavao”, conservando-se alguns elementos da construgcéo primitiva” (SANTOS,
1983, p. 547).

O chavao original, segundo o Dicionéario Aurélio Século XXI (1998), significa
“Razéo ignorada; motivo misterioso, oculto”. O narrador substituiu “por que” por “por
tantas”. A atualizagdo ganha em humor e em expressividade, sugerindo que foram
muitos motivos misteriosos e ocultos que o levaram a prisdo e “que vale enterrar
minhocas?” (UE, p. 247), Jimirulino esta disposto a revelar e mostrar esses tantos
motivos ocultos que o levaram aquela situagdo em que algo se mostra comum
“cargas d’agua”, mas algo se mostra exclusivamente talhado para esta narrativa “por

tantas”.
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A reformulagao, adaptada a situacdo de enunciagdo do narrador, provoca um
efeito cOmico ao explicitar uma linguagem que se quer aprisionar e ainda possibilita
a ampliacdo do campo de significado, pois acrescenta ao chavao original a
reformulacdo criativa. Mostra, ainda, a intimidade que Jimirulino tem com a
linguagem dos chavdes e frases feitas, conferindo a elas uma marca pessoal
inserida num discurso alheio. Ainda que a expressdo em analise ndo seja um
provérbio, seja um chavao, percebe-se que o mecanismo de funcionamento é o
mesmo, e, portanto, ao invocar o chavao e reorganiza-lo, o narrador traz a carga de
ancestralidade que este possui e acrescenta-lhe sua marca, sua identidade. Tem-se
um caso particular previsto nos modelos de comportamento universais.

O primeiro provérbio que aparece na narrativa, proferido por Jimirulino e
criado por ele “Sorte? A gente vai — nos passos da histéria que vem. Quem quer

viver faz magica” (UE, p. 247 — grifo nosso). Copiando os modelos consagrados de

provérbios, Jimirulino mostra-se habilidoso também para cria-los. O que parece é
que a historia ja esta tragada, tanto que sé cabe seguir seus passos e ir ao encontro
desse destino. Para muda-lo, precisa-se da “magica”. A magica possibilita a
mudancga de estado, o oculto torna-se aparente e vice-versa.

A magica pressupde uma técnica oculta, para se viver, segundo Jimirulino, é
necessario descobrir essa técnica, revelar para si proprio as técnicas de mostrar,
mas manter um lado oculto. Como as atitudes do doutor Mimoso, que falava uma
coisa, mas deixava ocultas suas verdadeiras intengdes. Técnica que Jimirulino tenta
aprender, revelar, mas ocultar, talhar no conhecido o desconhecido. Narra sua
historia, induzindo o interlocutor a pensar que o médico € co-responsavel pelas
mortes.

A narrativa prossegue com outras imagens que reforcam a idéia desse jogo
entre encoberto e explicito: “Bom até-onde-que, bom como cobertor, lencos e
colcha, bom mesmo quando com dor-de-cabega: bom, feito mingau adogado” (UE, p.
247), nessa passagem nota-se que, no caso do jogo de cama, uma pega vai se
sobrepondo a outra, ficando visivel apenas o cobertor. A “dor-de-cabega” também
nao é visivel, vé-se a pessoa, mas nao suas dores, 0 mingau segue a mesma linha,
pois sO se pode saber se esta adogado, se for provado. H4, ainda, o inusitado da
comparacgao entre a bondade e cobertor, lengol e colcha ou mingau adogado.

Outras imagens que sugerem a mesma oposi¢gao sao: “Ordem, por fora;

paciéncia por dentro” (UE, p. 247, 248), “Homem justo — de medidinhos de
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termometro, feito sal e alho no de comer” (UE, p. 248), “Ele, desarmado, a nao ser
as antes idéias” (UE, p. 248), “Doutor Mimoso abria os olhos para os 6culos, nédo
querendo ver o mal nem o perigo” (UE, p. 249), esta bastante significativa, pois
sugere que doutor Mimoso s6 via 0 que estava a sua frente, ndo conseguia ver o
mal oculto nas coisas.

Como Jimirulino quer ser a cépia da imagem de seu patrdo, ele também
deseja ter a habilidade de ocultar e revelar, de conseguir empregar as palavras de
maneira a explicitar essa habilidade. Ser “inteligente, justo e bom” significa, para
Jimiurulino, conseguir ser dono de suas palavras e explora-las para os fins que Ihe
interessam.

A narrativa parece tecida duplamente, considerando o que fica explicito e
aquilo que fica encoberto em seus fios. Da mesma forma que antes de narrar sua
versao para os fatos, Jimirulino introduz o assunto, dividindo sua narrativa em duas
partes, a introdugdo, como se estivesse “preparando o terreno” e a revelagao dos
fatos, “o bote”. Ha, portanto, uma estratégia narrativa concentrada por parte do
personagem-narrador, a sequéncia de narragéo nao é gratuita, o aprendiz mostra-se
habilidoso, seguindo as mesmas estratégias que atribui ao Dr. Mimoso: constroi
pacientemente a relagdo para depois explora-la.

O préximo provérbio que aparece na narrativa é recriado, segundo Jimirulino,
pelo doutor Mimoso: “ — Jimirulino, a gente deve ser: bom, inteligente e justo... para

nao fincar o pé em lamas moles...” (UE, p. 248 — grifo nosso). Essa sentenga é uma

adaptacao de “nao te arrisques a nadar onde pé nao podes achar’. O que o doutor
Mimoso faz € concentrar a idéia do provérbio original em sua recriagdo, que ganha
em objetividade e humor ao suavizar o efeito de aviso, de admoestagdo grave da
sentenca original.

Como modificar provérbios e frases feitas € uma pratica dominada por
Jimirulino, narrar que o autor da frase é o doutor Mimoso reforga a ambiguidade do
texto, pois pode indicar que a conversa, reproduzida pelo narrador, foi por ele
inventada dentro do universo de linguagem e de expressao que Jimirulino conhece.
Em contrapartida a essa possibilidade, também se pode acreditar que o doutor
Mimoso reformula e reproduz proveérbios e Jimirulino, como bom aprendiz, apenas
segue seu mestre e o jeito de ele falar e de convencer seus interlocutores.

Ainda porque, os provérbios proferidos pelo médico sao faciimente entendidos

e memorizados por Jimirulino que, possivelmente, vé nos provérbios uma marca da
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sabedoria do médico. Os provérbios, dado seu carater de ancestralidade e de
conhecimento universal, identificam uma pessoa como sabia, falar por meio de
provérbios € reproduzir e endossar conhecimentos ancestrais tidos como
verdadeiros e certos. Esse procedimento parece impressionar Jimirulino que o
copia.

Os provérbios, nesse conto, funcionam como elemento central para a
construgdo da ambiglidade textual. Apesar de adaptados a situagédo de uso, eles
também inserem o discurso do outro, um outro universal e coletivo; pode néo fazer
parte das reflexdes e pensamentos de Jimirulino, mas ser apenas a reprodugao do
que todos dizem. Reforga-se, assim, a idéia de que Jimirulino ndo quer se
comprometer e, ao incluir em seu discurso o alheio, adota uma forma de falar sem
dizer, afinal, sdo as pessoas que falam assim, nao ele, seu trabalho foi o de adaptar
0 provérbio.

Essa estratégia remete ao titulo do conto “- Uai, eu?”, como se perguntasse,
‘O que eu tenho com isso? N&o fiz nada, ndo falei nada, é vocé quem esta
pensando...”. Mecanismo empregado pelo narrador e, segundo a versdo de
Jimirulino, pelo médico.

Jimirulino, numa amostra de sua habilidade com a linguagem popular, profere
a seguinte sentenca “Entdo, homem que vale por dois ndo precisa de estar
prevenido?” (UE, p. 248), visivel corruptela de “Homem prevenido vale por dois”. Ha,
aqui, uma inversdo do provérbio original e “
verbal” (SANTOS, 1983, p. 549).

Esse provérbio restaura a ambiguidade, por que Jimirulino vale por dois?

adicao de negativa’ (irbnica) a ‘série

Uma resposta possivel é que ele sabe usar armas, “revolver e o fino punhal” (UE, p.
248), mas também aprendeu a manipular palavras, a fazer trocadilhos, como
demonstra a sua criativa adaptagao, e, assim, envolve seus possiveis interlocutores.
O certo é que, mais uma vez, Jimirulino mostra-se habilidoso ao utilizar a linguagem.

O préximo provérbio do texto, também é atribuido ao doutor Mimoso, “ -

...pobres ignorantes... Quem menos sabe do sapato é a sola...” (UE, p. 249 — grifo

nosso). A sentenca é reproduzida da sabedoria popular sem nenhuma modificagao
estrutural e o humor é nitido. Esse provérbio refor¢ca a idéia da oposigao implicito-
explicito, tanto pelo termo que o antecede, “ignorantes”, como pelo ensinamento do
provérbio, afinal existem duas realidades a se conhecer, a da sola e a do sapato, a

encoberta e a explicita.
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Outro provérbio pronunciado por Jimirulino, onde ele emprega uma
modificagdo mais sofisticada, é “se a melhor luz faz o norte” (UE, p. 249), retoma a
sentenga “A luz que vai adiante € que alumia”. Percebe-se que Jimirulino ndo reduz
suas habilidades com a linguagem apenas a trocadilhos ou adigbes, que sé&o
estratégias mais simples, ele também se mostra capaz de apreender o sentido do
provérbio e reformula-lo quase totalmente, mantendo apenas um elemento comum,

“luz”.

A sentenca acima é empregada na seguinte passagem:

Meu destino ia fortissimo; eu, anénimo de familia. Dai, ja em desdiferengas,

ele veio: - “Deixa, Jimirulino...” — se a melhor luz faz o norte. — “Deixa. Um
dia eles pela frente topam algum fiel homem valente...e, com recibos,
pagam...” — afirmador, feito no florear com a lanceta. Disse, mas de enfim;

tendo meigos cuidados com o cavalo. Que inteligéncia! (UE, p. 249)

Esse € o momento em que Jimirulino interpreta a fala do doutor Mimoso, o
provérbio reforca a idéia do destino a se cumprir, a luz, a fala do médico,
aparentemente, sugere o destino do narrador, ser o valente que fara os meliantes
pagarem.

Parece que, nessa passagem, Jimirulino constroi a imagem do médico como
alguém que age com exatiddao, “no florear com a lanceta”, e gestos meigos;
Jimirulino langa sua exclamacéao irénica “Que inteligéncia!”. Jimirulino valoriza em
seu mestre sua habilidade de lidar com as palavras, sua inteligéncia provém da arte
de manipular as palavras para falar, sem dizer. Arte que o narrador esta
exercitando.

Os demais provérbios da narrativa sdo todos pronunciados por Jimirulino: “Eu
estava na agua da hora beber onga...Me espremi para limonadas” (UE, p. 250).
Segundo Santos, a primeira sentenca deriva de “Na hora da onga beber agua”
(SANTOS, 1983, p. 561) e o processo de composicdo se da “Pela troca de um
elemento do sintagma, com a consequente redugdo semantica ao absurdo”
(SANTOS, 1983, p. 548) esse recurso confere efeitos humoristicos e parédicos.

O momento do conto em que o narrador emprega as sentengas acima é
quando ele vai enfrentar os trés homens inimigos do doutor Mimoso, ou seja, o
momento em que “a onga vai beber agua”, em que haverd um confronto, uma
desordem. A desordem é materializada na forma confusa como a sentenca é
composta. Confere um efeito de humor e parece uma estratégia empregada para

aumentar a expectativa diante do que vai acontecer, além de revelar, mais uma vez,
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as habilidades de Jimirulino, que apreende o sentido da sentenga original e a
subverte.

Tal estratégia se mostra, também, como um elemento de sedugédo através do
gracejo, desvia a atencdo do ouvinte (e do leitor) para a invengéo criativa de sua
sentenca. O humor empregado como elemento atrativo.

A outra sentenga, “Me espremi para limonadas” (UE, p. 250) opera “pela
‘reducdo da forma” do provérbio” (SANTOS, 1983, p. 548) a partir de “Se a vida Ihe
deu um limdo, faca uma limonada”. Nesse caso, o efeito humoristico também ¢é
nitido, reduziu-se a esséncia a sentenga original.  Jimirulino aproveitou a
oportunidade, viu os trés meliantes sozinhos e se entregou ao seu destino: mata-los.

Reformular os provérbios demonstra, mais uma vez, a habilidade de Jimirulino
em adaptar sua linguagem a sua percepg¢ao; as sentengas séo particularizadas por
Jimirulino, demonstram sua maneira de lidar com o instrumento que lhe serve como
estratégia persuasiva, a linguagem, assim como a maneira que ele narra representa
a sua maneira de perceber os fatos.

As sentencas sao reforcadas pelo ultimo provérbio “Quem entra no pilao, vira
pacoca!” (UE, p. 250), vindo diretamente do uso popular, pois aqui também se tem a
idéia de que o destino foi cumprido, o servigo inteiro foi executado e a narragao
narrada.

O chavao reorganizado “conforme comi, banana e casca”, vindo da expressao
“‘Comer banana com casca e tudo” (SANTOS, 1983, p. 561), formado pela
reorganizacao de elementos do sintagma, reforga a idéia de que Jimirulino fez tudo o
que devia. A maneira como a sentenga aparece na narrativa, isolando por virgula o
objeto direto “banana e casca” de seu verbo, intensifica a idéia do conjunto, de que
tudo foi feito ao mesmo tempo, de maneira continua, como se o narrador tivesse
agido de subito e devorado o conteudo e o continente. Jimirulino parece ter
aprendido a manipular os provérbios e a veicular uma narrativa a partir das
atualizagbes produzidas. Aprendeu a empregar a linguagem e a tecer uma
narrativa, tudo de uma vez.

Ha ainda os chavdes, reorganizados pelo narrador, “Bom até-onde-que” (UE,
p. 247) e “Sem mais nem vens” (UE, p. 250) que s&o corruptelas das seguintes
expressdes populares, respectivamente: “Bom até debaixo d’agua” (SANTOS, 1983,
p. 560) e “sem mais nem menos” (SANTOS, 1983, p. 547). Ambas ressaltam a idéia

de que Jimirulino era conhecedor da linguagem popular, sugerindo que ele emprega
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esses saberes como estratégia persuasiva, modificando-os, extraindo-lhes a graca,
o humor, a criatividade, para, com isso, distrair e agradar seu interlocutor e manté-lo
na linha de raciocinio que convém a Jimirulino.

Se os provérbios apresentam-se como dizeres populares, eles estédo
presentes em todos os universos que a linguagem atua, desde as camadas mais
populares, as mais eruditas, portanto eles podem estar nas palavras de um meédico
ou nas palavras de um jovem aprendiz valentao.

Nao ha como concluir se a histéria de Jimirulino e as falas que ele atribui ao
médico sao fiéis aos fatos narrados, a ambiguidade ndo é resolvida. O médico
realmente estimulou indiretamente Jimirulino a cometer os assassinatos? Ou
Jimirulino aprendeu tdo bem as ligdes de seu mestre que ndo so esta seguindo seus
exemplos de inteligéncia e sagacidade, como até “passa a perna” em seu mestre,
sugerindo que o médico seria 0 mandante dos homicidios? Ou Jimirulino, afobado,
querendo agradar ao mestre e aprender a agir como ele, “come banana com casca e
tudo” e se precipita, agindo a partir de frases soltas do médico?

Os provérbios e chavdoes sdo responsaveis pela construcdo das
ambiglidades presentes, além de provocarem um efeito cémico. Como elementos
que transitam nos dois mundos, poderiam fazer parte do vocabulario corrente do
cirurgido, e Jimirulino aprendeu a usa-los e a modifica-los, ou, podem representar a
maneira como o narrador apreendia, extraia e conseguia manifestar os
ensinamentos e a inteligéncia do médico. Poderiam, também, ser exclusivos de
Jimirulino, que os emprega como estratégia de persuasdo e uma maneira de nao se
comprometer com o que narra; provérbios, ainda que modificados, inserem o
discurso do outro, do que todos dizem. Importante observar, ainda, que os
provérbios vém para essa narrativa como manifestacdo da inteligéncia e de
habilidade, tanto do médico, quanto do narrador.

Essas estratégias empregadas nos provérbios demonstram que Jimirulino, da
mesma forma que subverte os provérbios, pode ter subvertido sua histéria. Mostram
que a narrativa apresenta um duplo aspecto: o elemento sedutor, de onde se
extraem licbes de vida, e como um espaco privilegiado para o jogo de linguagem,
para a pratica poética, que € capaz de desviar a atengao do leitor. A pratica poética,
nesta narrativa, parece associada a seducdo. Observa-se ainda que essa dupla

possibilidade representa duas faces distintas do literario: a comunicagao e a graca.
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Os provérbios empregados por Jimirulino, habilmente modificados ou
reproduzidos, funcionam como amostra dos mecanismos empregados e, ao serem
adaptados a situagéo de uso, inscrevem-se como espago para o jogo poético e para
as primeiras incursdes no mundo literario feitas pelo aprendiz Jimirulino.

Ja concluindo a narrativa, Jimirulino revela “Se o assunto é seu e nosso, lhe
repito lhe digo: minha encaminhacéo, veja s6, conforme comi, banana e casca” (UE,
p. 250) passagem que se contrapde a que abre a narrativa “Se o assunto é meu e
seu, lhe digo, Ihe conto; que vale enterrar minhocas?” (UE, p. 247). Quando abre a
narrativa, o assunto é de Jimirulino e do advogado, seu interlocutor, instancias
claramente delimitadas pelos pronomes “meu” e “seu” e até pelas virgulas
empregadas apos “digo” e “conto”; quando encerra a narrativa, essas instancias se
misturam, o interlocutor passa a ser parte integrante do assunto, “seu”, enquanto o
narrador se dissolve no pronome “nosso”, a eliminagéo das virgulas marca também
essa dissolugado e “minha encaminhagao” traz a idéia da solugéo que Jimirulino deu,
a maneira como ele resolveu narrar os fatos por que passou.

O interlocutor passa a ser parte da narrativa apds degustar as artimanhas da
linguagem praticada por Jimirulino, do mesmo modo que os inimigos do médico
passaram a ser assunto de Jimirulino, a narrativa passa a ser assunto do interlocutor
e da imagem por ele construida a partir do relato do narrador.

Os provérbios, como estruturas que carregam a marca da rigidez e da
permanente capacidade de adaptagao e de atualizagao, o que lhes da fluidez, marca
uma narrativa construida a partir da ficcdo como volatil, construindo-se sempre a
partir de um ponto de vista, de uma imagem que se projeta nas inumeras
capacidades de adequacao que a linguagem apresenta. Da mesma forma que os
provérbios, apesar de comuns, sao particularizados na narrativa e ganham marca
prépria de seu enunciador, que o modifica seguindo seu critério de poeticidade, as
narrativas também se mostram com a marca pessoal de seu narrador que tenta

reproduzir uma imagem possivel sobre os fatos narrados.
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CONCLUSAO

Analisar os provérbios como amostra do processo criativo de Rosa mostrou-
se bastante frutifero, porque neles esta uma das matérias primas que, ao passar
pelo processo da algebra magica, transforma-se em célula do conto critico e produz
os efeitos da graca.

No método algébrico-magico se inscreve o paradoxo talhado a partir do
encantamento e da exatiddo do pensamento poético, que equipara o logico e o
analdgico, fazendo do visivel um caminho para o invisivel.

Os provérbios se mostram como estrutura fixa e movente, como tradi¢ao e
atualizagdo, e se prestam as propostas artisticas de Rosa, pois marcam a tenséo
entre oralidade e escritura; entre a matéria vulgar e nao literaria. A possibilidade de
romper e expandir as potencialidades poéticas dos provérbios é visivel na obra em
analise, pois os provérbios fazem esse percurso, expandem-se e deixam escapar
toda a carga de poeticidade adormecida pelo uso cotidiano. Quando Rosa renova
as estruturas sintaticas e semanticas dos proveérbios, chama a atengcdo para esse
tipo de criagdo, que parte de sentengas comuns e automatizadas para transmuta-las
em poesia.

O produto desse método poético € o conto critico, que ultrapassa as fronteiras
de género, seja do conto, seja do prefacio, de modo que as proprias fronteiras entre
o ficcional do primeiro e o tedrico-reflexivo do segundo podem ser ultrapassadas.
Dai termos, em Tutaméia, prefacios cujas teorias de construgdo artistica sao
poeticamente expostas e contos cujas personagens sao capazes de produzir
sentengas proverbiais, que tragam paralelo com a propria construgdo da narrativa,
numa atitude metaficcional.

Nos contos, os provérbios marcam a tensdo entre a narrativa registrada e a
narrativa possivel, explicitam a tensdo entre a rigidez daquilo que se fixa e a
maleabilidade das percepg¢des de seus narradores.

Em “Arrio-das-Antas”, os provérbios marcam a construcdo da narrativa a partir
do desfazer. E desfazendo modelos e estruturas prontas que a narrativa se erige e
se adensa, numa verdadeira construgado a partir da negagdo. Desfazendo-se dos
modelos, chega-se ao “outro lado” das experiéncias metafisicas, concentradas na

aparéncia visivel e conhecida dos provérbios originais.
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Em “-Uai, eu?”, os provérbios marcam o universo da volatilidade narrativa
fixada como ideal modelar. Aquilo que se quer narrar € envolto nos efeitos
pretendidos, como se o narrador fosse sempre o dono de sua versdo da narrativa,
mas nunca dos fatos. Os provérbios atualizados refletem essa habilidade narrativa,
funcionando como elementos de seducdo nas maos do aprendiz Jimirulino, que
tenta emprega-los com a mesma fluidez com que narra sua histéria.

Os prefacios também apresentam o aspecto duplo dos textos literarios:
ensinamento e lirismo. Funcionam como uma literatura que, a todo o momento,
exige atencao para si mesma, para a teoria travestida de experimentagdes poéticas
que engendram.

Os provérbios mostram-se como matéria-prima exemplar na construgao dos
prefacios. Conhecidos e consagrados, prestam-se a outros usos: teorizam e
praticam explicitamente sua teoria. Livram-se do peso de serem provérbios e,
portanto, de veicularem ensinamentos ancestrais, que se repetem ao longo do
tempo, para ganharem densidade poética.

Nos prefacios, ficcdo e metaficgdo se cruzam e os provérbios acabam sendo
material para a reflexdo seja sobre a vida, seja sobre a propria historia que esta
sendo escrita e lida. Por meio deles, Rosa atualiza modelos consagrados pela
tradicdo e, ao fazé-lo, deforma-os, explicitando que a construgao literaria € sempre
“copia de imagem” (UE, p. 250).

A hipdtese de trabalho se confirmou, demonstrando que os provérbios
materializaram o processo artistico de Rosa, funcionando como células literarias
capazes de produzirem os efeitos do conto critico, construido sob a égide da algebra
magica.

Por meio deste estudo, pudemos visualizar um dos aspectos da singularidade
de Tutaméia — a forgca poética das expressdes proverbiais, retiradas da memoria e
da tradigdo popular — contribuindo, assim, para a sua fortuna critica, tdo reduzida

frente a outras obras de Guimaraes Rosa.
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