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ERRATA 
Na página oito, onde se lê Abstract, deve-se desconsiderar o texto apresentado. Como 
Abstract, passa valer o texto a seguir: 
 
 
ABSTRACT 
 
 
 
 
 
The objective of this study is to investigate the literature of João Guimarães Rosa aiming 
at “catching a glimpse” at a purpose in Rosean writing. Such an intent was drawn from 
the  observation that, in  the  critical works  about  the  writer,  few  were  interested  in 
questioning his work under the concept of writing. In this sense, this research has the 
goal of revealing Rosean writing in the light of the mythic poetic concept of literature. To 
do that, we questioned the composition of his writing in the relationships it establishes 
with language, myth and poetry. Our concern was to examine Rosean writing according 
to  a  mythical  view,  trying  not only to  unveil  his  concept  of  writing but  also  to  make 
explicit its way of functioning. Our reflection was orientated by the following hypotheses: 
a  mythic  poetic  approach  to  Rosean  literature  allows  a  glimpse  at  the  metamorphic 
occurrences of his word; the concreteness of the Rosean word allows the understanding 
of a metaphysical destination to his writing. To develop this study, we selected as its 
corpus the short stories “Sorôco, sua mãe, sua filha” (1962), “Meu tio o Iauaretê” (1961), 
and  “Lá, nas campinas” (1967). The theoretical basis was founded on the concepts of 
writing proposed by Roland Barthes and Jacques Derrida, and of mythology proposed 
by Mielietinski, Eliade and Cassirer, as well as on critical essays produced by Rosean 
literature  reviewers. We  also made use of the poetic principles of the writer  himself, 
gathered from interviews and correspondence. We concluded that the literature of João 
Guimarães Rosa brings into light a high degree of language realization, revealing it as a 
kind  of  rationalist  metaphysics,  as  a  writing  that,  chopping  the  word,  configures  the 
metamorphosis of the literary sign. Moreover, it proposes to man, through language and, 
by extension, through poetry, a rationalist transcendence, guided by the metaphysical 
aspect of language. 
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RESUMO
Este estudo tem como objetivo investigar a literatura de Jo„o Guimar„es Rosa com o 
prop•sito de entrever um des…gnio na escritura rosiana. Tal inten†„o foi delimitada pela 
constata†„o de que, na fortuna cr…tica sobre o escritor, poucos estudos se interessaram 
em indagar sua obra sob o conceito de escritura. Nesse sentido, esta pesquisa visa a 
revelar  a  escritura  rosiana  ‡  luz  da  concep†„o mitopo€tica  de  literatura.  Para  isso, 
indagamos  a  composi†„o  de  sua  escritura  nas  rela†ˆes  que  estabelece  com  a 
linguagem,  o  mito  e  a  poesia.  Preocupamo-nos  em  examinar  a  escritura  rosiana 
segundo uma  vis„o  m…tica,  buscando  revelar  n„o  s•  a  sua  concep†„o de linguagem, 
mas tamb€m explicitar o seu modo de funcionamento. Orientaram a nossa reflex„o as 
hip•teses:  uma  abordagem  mitopo€tica  da  literatura  rosiana  permite  entrever  as 
realiza†ˆes metam•rficas  de sua  palavra; a  concretude da  palavra rosiana  permite 
compreender  uma  destina†„o  meta  f…sica  para  sua  escritura.  Para  desenvolver  este 
estudo, selecionamos como corpus os contos ‚Sor‰co, sua m„e, sua filhaƒ (1962), ‚Meu 
tio o IauaretŠƒ (1961), e ‚L‹, nas campinasƒ (1967). A fundamenta†„o te•rica baseou-se 
nos conceitos  de  escritura propostos  por  Roland Barthes  e Jacques  Derrida, e de 
mitologia propostos por Mielietinski, Eliade e Cassirer, assim como em ensaios cr…ticos 
propostos por cr…ticos da literatura rosiana. Valemo-nos tamb€m dos princ…pios po€ticos 
do  pr•prio escritor, coletados  em entrevistas. Conclu…mos que  a  literatura de  Jo„o 
Guimar„es  Rosa  evidencia alto  grau  de  realiza†„o de linguagem,  que  a  revela  como 
uma esp€cie de metafísica racionalista, como uma escritura que, ao talhar a palavra, 
configura  as  metamorfoses  do  signo  liter‹rio,  e,  ainda,  propˆe  ao  homem,  via 
linguagem e, por extens„o, via poesia, uma  transcendŠncia racionalista, pautada pela 
metafisicalidade da linguagem. 
Palavras-chave: Jo„o Guimar„es Rosa, contos, escritura, mitopo€tica, meta f…sica.
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ABSTRACT
The objective of this study is to investigate the literature of Jo„o Guimar„es Rosa aiming 
at catching a glimpse at a purpose in the rosean writing. Such intent was drawn from the 
observation that, in the critical works about the writer, few were interested in questioning 
his  work  under  the  concept  of  writing.  In this  sense,  this  research  has  the goal  of 
reveling the rosean writing in the light of the myth poetic concept of literature. To do that, 
we questioned the composition of his writing in the relationships that it establishes with 
the language, the myth and the poetry. We worried about examining the rosean writing 
according to a mythical view, trying not only to unveil his concept of writing but also to 
make  explicit its way  of  functioning.  Our  reflection was  oriented  by the  hypotheses:  a 
myth  poetic  approach  to  the  rosean  literature allows  a  glimpse  at the  metamorphic 
occurrences of his word; the concreteness of the rosean word allows the understanding 
of  a  meta  physical  destination  for  his  writing.  To  develop  this  study,  we  selected  as 
corpus the short stories ‚Sor‰co, sua m„e, sua filhaƒ (1962), ‚Meu tio o IauaretŠƒ (1961), 
and    ‚L‹,  nas  campinasƒ  (1967). The  theoretical  basis  was  found  in  the  concepts  of 
writing proposed by Roland Barthes and Jacques Derrida, and of mythology proposed 
by Mielietinski, Eliade and Cassirer, as well as in critical essays produced by the rosean 
literature reviewers. We also took advantage of the poetic principles of the writer himself, 
collected  from  interviews.  We  concluded  that  the  literature  of  Jo„o  Guimar„es  Rosa 
brings  into  light  a  high  degree  of  language  realization,  which  reveals  it  as  a  kind  of 
rationalist  metaphysics,  as  a  writing  that,  chopping  the  word,  configures  the 
metamorphosis  of  the  literary  sign  and,  besides  that,  proposes  to  man,  via  language 
and, by extension, via poetry, a rationalist transcendence, guided by the metaphysicality 
of language. 
Keywords: Jo„o Guimar„es Rosa, short stories, writing, mythpoetics, meta physics.
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INTRODUÇÃO
É impossível adentrar a ficção de João Guimarães Rosa sem ser tomado por 
alguma espécie de arrebatamento. Um sobressalto desconstrói o senso, e o insólito se 
instaura.  Envoltos  em tamanho  encantamento,  torna-se  difícil  não  reconhecermos  o 
traço original do escritor. Com isso, os questionamentos da curiosidade desperta são 
inevitáveis,  e  a  busca  por  respostas,  irrefreável.  Descobrir  os  mecanismos  e  os 
movimentos  da  literatura  de  JGR  põe  o  olhar  curioso  nos inúmeros  caminhos  do 
labirinto ficcional rosiano.
À  contemplação  primeira  deste  labirinto,  a  linguagem  sobressai  como  fator 
determinante de  estupefação e indagação.  Então,  não  é  sem  razão  que  a crítica 
especializada, no momento em que a novidade Guimarães Rosa surge para o cenário 
da literatura nacional, tenha se ocupado em apontar e reverenciar, sob as mais diversas 
perspectivas, as particularidades de uma linguagem merecedora de destaque pelo que 
apresentava em termos de inovação e originalidade. É o que se nota, por exemplo, nos 
ensaios críticos publicados após o lançamento de Sagarana, em 1946, primeiro livro do 
escritor mineiro.
Desde então, a literatura de Guimarães Rosa tem sido objeto das mais diferentes 
investigações. Além do destaque dado à linguagem, a crítica ocupou-se em analisar a 
literatura  rosiana  em face  das  características  regionalistas,  distinguindo-a,  pelo  que 
apresentava de universal. Depois de dez anos, vem a público, em 1956, o romance 
Grande sertão: veredas e o conjunto de novelas Corpo de baile. Com eles, a crítica 
reafirma a importância da linguagem na literatura de JGR e passa a estudá-la sob um 
viés poético. Ademais, é a partir da publicação desses livros que as perspectivas de 
análise  se  multiplicam  e  que  as  abordagens  temáticas  ganham  força  no  estudo  da 
literatura rosiana. 
Em 1962, é publicado o quarto livro de JGR, Primeiras estórias, inaugurando a 
última  fase  do escritor,  dedicada  às  narrativas  curtas.  Mesmo  com  a publicação  de 
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Primeiras estórias,  livro  de contos,  a crítica mantém  seu fascínio  concentrado no 
desvendamento  de  Grande  sertão:  veredas. Em  comparação  aos  momentos 
anteriores,  é nessa  década  que  a  crítica  se  mostra  mais  consciente  e  consolidada, 
ampliando  os  estudos  temáticos  e  aprofundando  as  perspectivas  de  análise  da 
literatura  rosiana.  A partir  desse  momento, a  quantidade  de  estudos e  publicações 
específicas a respeito da obra do autor passa a aumentar. Quanto à Tutaméia, último 
livro do  escritor,  publicado  em  1967,  meses  antes  de sua  morte,  ainda hoje, em 
comparação aos demais livros de JGR, não foi muito explorado pela crítica e ocupa 
lugar de pouco destaque em meio à variedade de publicações, estudos e encontros 
realizados em torno da obra rosiana.
De uma maneira geral, podemos verificar que a trajetória crítica sobre a literatura 
de  JGR  evidencia  uma  preocupação  com  a  linguagem.  Num  primeiro  momento, 
questionando  sua  originalidade  e  confrontando-a  aos  traços  do  regionalismo.  Em 
seguida,  com  a  publicação  das  obras  de  1956,  dá-se  início  a  um  movimento 
preocupado em determinar as marcas estilísticas do escritor, reconhecendo, nos textos, 
a característica poética da literatura rosiana. Segue-se a isso, na década de 60, com a 
existência de uma crítica mais bem fundamentada em termos teóricos, uma ampliação 
no campo de estudos dessa literatura, em que se passa a ler, por meio da linguagem, 
outras  possibilidades  de  apreender  o  texto desse  escritor.  Nas  últimas décadas  do 
século XX, o que se verifica é um movimento em várias direções e perspectivas teóricas 
assumidas pela  crítica acadêmica  contemporânea. Ademais,  devem-se ressaltar  as 
abordagens críticas que se ocuparam em investigar os processos de criação de sua 
literatura.  
Embora os estudos críticos tenham seguido diversos rumos neste mais de meio 
século  de  reflexão,  a  linguagem  rosiana,  fator  incipiente  de  estupefação  e  de 
permanente  indagação  da  literatura  de  JGR,  ainda  permite  novas  alternativas  de 
investigação e  novas  surpresas  em  sua decifração.  Por  essa  razão,  este  estudo irá 
abordar a literatura de JGR baseando-se no entendimento de escritura proposto por 
Roland  Barthes  e  Jacques  Derrida.  Para  procedermos  tal  investigação,  faz-se 
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necess‹rio a  desconstrução da linguagem rosiana  a fim  de  compreendermos  seu 
funcionamento  e  sua  configura†„o.  Esse  movimento  de desconstrução da  linguagem 
rosiana,  para  n„o  se  perder  de  vista  a  conceitua†„o  de  escritura  que  norteia  nosso 
questionamento central,  ser‹ conduzido  sob a  concep†„o mitopo€tica  de  literatura. 
Com isso, pretendemos verificar se, baseados em uma concep†„o m…tica e po€tica, € 
poss…vel entrever a escritura na literatura de JGR.
Entendemos  que  definir  uma  possibilidade  de  escritura na  literatura  rosiana  se 
equivale ‡ tentativa de designar, segundo Barthes (1974, p. 124), ‚a forma apreendida 
na sua inten†„o humanaƒ ou ‚a moral da formaƒ. Por isso, o caminho para desvendar a 
escritura rosiana  perpassa  a  compreens„o  do  pacto  que  se  d‹  entre  o  escritor  e  a 
linguagem e que pode ser percebido nas marcas escriturais sulcadas no texto. Desse 
modo,  torna-se  pertinente  investigar  como  se  processam  ‚as  fontes  instrumentais  de 
sua  cria†„oƒ  (BARTHES,  1974,  p.  125),  a  partir  da  rela†„o  que  se  estabelece  entre 
escritor e l…ngua. Examinar a escritura rosiana segundo uma vis„o m…tica, n„o s• revela 
a sua concep†„o de linguagem, mas tamb€m explicita, em tra†os gerais, o seu modo de 
funcionamento, remetendo ao momento de sua cria†„o. 
Para  elaborarmos  um  estudo  como  o  que  se  propˆe  a  ler  a  possibilidade  da 
existŠncia de uma meta na escritura rosiana, baseando-se nos pontos de convergŠncia 
que  ela  apresenta,  pressupˆe,  a  princ…pio,  identificar  alguns  sinais  e  marcas  que 
singularizam a literatura rosiana para, em seguida, relacionar, atrav€s de ‚epifanias de 
leituraƒ, ‚os sortil€gios de cria†„oƒ; algo semelhante ao que menciona Barbosa (1989, p. 
16) em pref‹cio de Tutaméia: engenho e arte:
[...]  a  Œltima  obra  de  Jo„o  Guimar„es  Rosa  n„o  pode  ser  lida  como 
dilui†„o da obra-prima de 1956 mas como fragmento de uma totalidade 
de que, tamb€m aquela, faz parte. E esta totalidade, no limite, chama-se 
linguagem  da  fic†„o  de  tal  modo  trabalhada  que  redunda  em  seu 
correlato  essencial:  ficcionaliza†„o  da  linguagem.  Desta  maneira, 
Tutam€ia  passa  a  ser  aquele  ponto  •timo  a  partir  do  qual  €  poss…vel 
tamb€m reler o conjunto da obra rosiana, [...]. Mas esta otimiza†„o s• foi 
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poss…vel,  por  outro  lado,  pela  articula†„o  daquelas  duas  condi†ˆes  de 
leitura  antes  referidas:  o  ir  e  vir  constante  pelo  conjunto  da  obra  e  a 
abertura  para  as  epifanias  de  leitura,  permitindo  os  encontros  de 
sortil€gios de cria†„o que criam tensˆes pr•prias da obra po€tica. Sendo 
assim,  a  leitura  que  €  necessariamente  uma  releitura  termina  por  ser 
uma recifra†„o depois de ter sido uma decifra†„o.
Uma vez reconhecidos alguns sinais e marcas  da obra  rosiana  e identificada a 
possibilidade  de  relacion‹-los  entre  si,  €  fundamental,  para  o  entendimento  que 
pretendemos da  escritura,  buscar compreender  como se configura o espelhamento 
mŒtuo  e  incessante,  a  simbiose,  que  se  d‹  na  rela†„o  indissoci‹vel  de fundo-forma. 
Essa abordagem da rela†„o insepar‹vel entre fundo e forma n„o pode desconsiderar a 
import•ncia  de  uma  obra-prima  como  Grande  sertão:  veredas quando  se  pretende 
verificar  um  tra†o  que possa  caracterizar  a escritura  de  JGR,  pois, segundo  Barbosa 
(1989, p. 14):
N„o  se  escreve  uma  obra-prima,  como  a  de  1956,  sem  s€rias 
repercussˆes  de  ordem biobibliogr‹fica: ela  n„o somente  reordena  o 
conjunto das obras que a precederam, como j‹ assinalado por T. S. Eliot 
em ensaio famoso, como  constr•i,  para frente e  para tr‹s,  a figura  do 
autor  definitivamente  marcada  pelas  intersec†ˆes  dos  tra†os 
biobibliogr‹ficos, quer dizer, aquelas que reduzem a zero as distin†ˆes 
entre a vida e a obra.
Perfazer uma trajet•ria de leitura da obra rosiana; buscando reconhecer marcas 
estil…sticas recorrentes e compreendŠ-las segundo uma rela†„o insepar‹vel entre fundo 
e  forma,  remete-nos  ao  que  Barbosa  define  como  constru†„o  da  figura  do  autor  de 
acordo com ‚as intersec†ˆes dos tra†os biobibliogr‹ficosƒ. Apesar de muito pr•ximo e 
necess‹rio  ‡  elucida†„o  de  nossa  proposta,  o  levantamento  desses  tra†os 
biobibliogr‹ficos n„o chega ao cerne da solu†„o que buscamos para a nossa indaga†„o 
acerca da literatura rosiana. Para isso, buscamos perceber a rela†„o comprometida que 
se d‹ entre escritor e linguagem, vida e obra, o que nos revelar‹ a ficcionaliza†„o da 
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linguagem,  tornando mais  fact…vel entrever  a  existŠncia  de  uma  meta  na  literatura  de 
JGR. De acordo com Barbosa (1989, p. 14):
[...] €  poss…vel  escapar  ‡s amarras  evolucionistas  e  procurar  ler  numa 
obra posterior aqueles tra†os que indiciam antes uma procura in fieri do 
que  uma  conclus„o de acabamento. Entre  o escritor  e  sua  linguagem 
passa a existir uma tal rela†„o de interdependŠncia que a ficcionalidade 
institu…da  pela  cria†„o  liter‹ria  desfaz  os  limites  entre  vida e  literatura. 
N„o mais uma linguagem de fic†„o, mas uma ficcionaliza†„o da pr•pria 
linguagem [...]. 
Nossa investiga†„o da escritura rosiana,  formulada  neste estudo, tem  como 
m€todo a estrat€gia de leitura que se assemelha ao ‚ir e virƒ pela obra, sugerido por 
Barbosa (1989), em que leitura e releitura desconstroem a escritura para perceber sua 
constru†„o.  Ž  preciso perfazer  o  caminho  inverso  da  cria†„o  liter‹ria,  do  texto  ‡ 
decifra†„o da marca inserida no talho da palavra, para chegar o mais pr•ximo poss…vel 
dos ind…cios de um des…gnio na literatura rosiana, isto €, da escritura, da marca de uma 
orienta†„o que configura as metamorfoses do signo liter‹rio. Segundo Sperber (1982, 
p.147), esse movimento de exegese se realiza da seguinte maneira:
[...] assim como o autor organiza e distribui os signos ao longo do texto, 
o trabalho do leitor seria fazer a trajet•ria inversa. O autor caminharia da 
inven†„o para a obra, atrav€s da palavra. O leitor teria que partir da obra 
para a inven†„o (e para a compreens„o do autor) a partir das mesmas 
palavras. (Bravos Ac‹cio!) Os elementos b‹sicos de fatura da narrativa 
sem  dŒvida  n„o  poderiam  ser  relegados.  Mas  a  palavra,  instrumento 
liter‹rio,  corresponderia  ao  mesmo  tempo  ‡  pr‹xis  do  autor.  Portanto, 
mesmo a an‹lise filos•fica, ideol•gica, pol…tica, teria que ser vista a partir 
desta pr‹xis.
A  fim de  demonstrar  a  trajet•ria  de  leitura empreendidas,  apresentamos  trŠs 
contos  em  que  foram  aplicados  esses  exerc…cios  de  exegese: Sorôco, sua  mãe, sua 
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filha, de Primeiras estórias (1962), Meu tio o Iauaretê
1
, de Estas estórias (1969), e 
Lá, nas campinas, de Tutaméia (1967). 
A opção pelos contos foi pautada, a princípio, em razão do predomínio evidente 
de estudos críticos destinados a Grande sertão: veredas, a obra-prima de JGR, em 
detrimento aos livros de contos, Primeiras estórias, Tutaméia e Estas estórias, livro 
póstumo, todos posteriores ao romance do escritor. Os contos são pouco estudados 
pela  crítica  que  se  preocupa  em  analisar  os  mecanismos  da  criação  rosiana.  Essa 
vertente  crítica  se  concentra  mais  na  investigação  de  Grande  sertão:  veredas, 
enquanto a crítica contemporânea, embora mais dedicada à análise dos contos do que 
aquela que a precedeu, não tem como característica predominante a investigação dos 
mecanismos  de  criação  presentes  na  literatura  rosiana.  O  exame  das  fontes 
instrumentais da  criação presentes  nos  contos  também  pode nos  fornecer alguns 
indícios de  uma trajetória  da escritura rosiana, permitindo-nos observar  seus  livros 
anteriores segundo essa nova consciência adquirida na interpretação dessas narrativas 
curtas.
Além  desse motivo,  mostra-se-nos  pertinente abordar  os  contos  de  JGR  por 
apresentarem uma escritura que parece se realizar, no mais alto grau de sofisticação, a 
potencialidade expressiva e o hermetismo. Esses fatores podem estar relacionados à 
extensão reduzida das  estórias, ou  melhor, à condensação,  ao  pleno domínio dos 
recursos e objetivos da escritura que o escritor concebe e desenvolve ao longo dos 
anos. 
Nas análises dos contos buscamos referendar a importância das construções de 
linguagem, enfatizando o significado das formas no que diz respeito à utilização poética 
da parte material da palavra em seu estado de corpo imagético e sonoro. A palavra 
rosiana, enquanto corpo, também será compreendida ao se movimentar pela narrativa, 
realizando  associações  metamórficas  plenas  de  significado  e  funcionando  como 
elemento fundamental na constituição das estórias. Nesse sentido, sua escritura parece 
1
Conto publicado em 1961, na revista Senhor. 
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assumir uma  metafisicalidade. Observamos  também a relação entre lógico e ilógico, 
razão e sensação, bem como a possibilidade da literatura rosiana apresentar-se sob a 
configuração de uma escritura utópica.
Ademais,  a  preferência  pelos  contos  se  deve  à  presença  significativa  da 
metalinguagem na constituição dessas estórias, pois, por se tratar de um recurso que 
possibilita  aproximação  instantânea  com  a  escritura,  pode  revelar  um  plano  de 
correspondências entre o que se realiza intrinsecamente na estória e a proposição da 
escritura  rosiana.  Isto  é,  permitindo  a  indagação  sobre  a  possibilidade  de  se 
estabelecer alguma equivalência entre o que ocorre na microestrutura da estória e o 
que se dá na macroestrutura rosiana, a escritura. 
Para refletir sobre essa problemática, este estudo organiza-se em três capítulos, 
cujas subdivisões atendem à necessidade de aprofundar a análise. O primeiro capítulo 
aborda  a  trajetória  crítica  da  obra  de  JGR  ao longo  dos  anos,  perpassando  alguns 
ensaios consagrados  de  nomes significativos da  crítica  literária brasileira. Não  nos 
preocupamos em referendar  os estudos que contemplam especificamente os  contos 
que serão analisados ao longo deste trabalho, vez que esta pesquisa não se restringe 
em delimitar determinada visada a respeito de um texto específico do escritor, e sim 
discutir aspectos mais amplos relacionados à escritura rosiana, a fim de proporcionar 
um novo olhar a seu respeito. Além disso, buscamos apontar os principais focos de 
mais  de  meio  século  de reflexão  crítica  a  respeito  da  literatura  de  JGR,  bem  como 
verificar algumas lacunas e possibilidades ainda pouco explanadas na escritura rosiana 
no que diz respeito à abordagem da linguagem, do mito e da poesia.
O  segundo  capítulo  confronta  as  teorias  sobre  escritura,  embasadas  nos 
pensamentos  dos  filósofos  Roland  Barthes  e  Jacques  Derrida,  com  declarações  do 
próprio Rosa, coletadas em entrevistas e correspondências. Primeiro, tais confrontos 
serão  encaminhandos  a  uma  discussão  mitológica,  sustentada  por  contribuições  de 
Mielietinski, Eliade e Cassirer. Em seguida, as incursões dessa criação literária serão 
abordadas na esfera do poético, aludindo às estratégias de metamorfose assumida pela 
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palavra rosiana na construção dos sentidos da narrativa. Por último, baseados numa 
discussão acerca da escritura, da linguagem, do mito e da poesia, bem como de suas 
relações  com  a  literatura  rosiana,  examinamos  algumas  hipóteses  a  respeito  do 
desígnio da composição dessa escritura.
O terceiro capítulo é dedicado à análise literária de três contos de JGR: Sorôco, 
sua mãe,  sua  filha,  de Primeiras  estórias (1962), Meu  tio  o  Iauaretê, de  Estas 
estórias (1969), e Lá, nas campinas, de Tutaméia (1967). As análises tratam de vários 
aspectos que referendam a discussão empreendida nos capítulos anteriores. Examinar 
os  textos  dessa  fase  do  escritor,  permite-nos  tomar  contato  com  uma  escrita 
consolidada e  consciente de suas  realizações e  ambições literárias.  Outro  aspecto 
importante neste contexto é perceber uma nova fase da escritura rosiana, inaugurando, 
com a publicação de Primeiras estórias, em 1962, um período de dedicação à escrita 
de contos, que  é consolidado mais tarde com  a publicação  de Tutaméia, em  1967. 
Quanto a isso,  vale ressaltar  que,  até  o  momento,  na  trajetória literária de  JGR, 
Sagarana, de  1946,  seu livro de  estréia,  tinha  sido  o  único  a  apresentar  narrativas 
menos  extensas,  com  35  páginas  em  média, uma  quantidade  bem  inferior  à 
apresentada  em  Corpo  de  baile  e  Grande  sertão:  veredas.  Descontadas  as 
desproporções evidentes em relação à extensão dos primeiros para os últimos contos, 
podemos conferir à última fase do escritor, ao mesmo tempo, uma espécie de retorno e 
de transição em  direção às narrativas  mais curtas o que, indubitavelmente, influi na 
escritura de JGR.
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CAPÍTULO 1. VEREDAS CRÍTICAS: DA LINGUAGEM À ESCRITURA
Desde sua aparição, com a publicação de Sagarana, em 1946, a literatura de 
João  Guimarães  Rosa  tem  causado  estupefação  e,  ainda,  suscita  inúmeras 
indagações, apesar de seu reconhecimento ter ultrapassado as fronteiras nacionais há 
algum tempo, tornando-se universal. Não é sem razão que a fortuna crítica dedicada ao 
autor tem crescido enormemente desde seu surgimento, acompanhando a trajetória de 
sua obra, ampliando-se com a publicação de Grande sertão: veredas, e, fazendo-se 
presente mundo afora atualmente. 
Abarcar grande parte desta produção crítica é tarefa para um estudo específico 
sobre  as  perspectivas  traçadas  a  respeito  da  obra  rosiana.  Tal  mapeamento, 
certamente,  trará  muitas  contribuições  e  possibilidades  de  compreensão  em  termos 
quantitativo, qualitativo, histórico-evolutivo, entre outros, sobre a abordagem crítica que 
se faz da literatura de Guimarães Rosa. Embora estudos deste porte e com tamanha 
profundidade  tenham  sido  raros,  é  possível  traçar  algumas  reflexões  a  partir  de 
iniciativas louváveis. 
Dentre  algumas  iniciativas  que  de  alguma  forma  se  assemelham  a  esse 
propósito de apresentar um panorama da fortuna crítica rosiana, podemos destacar a 
coleção  Fortuna Crítica,  organizada por Eduardo  de F.  Coutinho  (1983), reunindo 
artigos  e  estudos  sobre  a literatura  de  Guimarães  Rosa.  Outro  estudo  que  merece 
destaque  é  o artigo  Certo  Sertão: Sessenta  anos de  fortuna  crítica  de Guimarães 
Rosa, de autoria de K. David Jackson (2006).
Lançado  em 1983,  o  sexto  volume  da  coleção  Fortuna  crítica,  de Coutinho, 
apresenta 40 artigos, publicados entre 1946 e 1979, sobre a produção crítica a respeito 
da literatura  rosiana.  Conforme  divulgado em  seu  texto introdutório, o  objetivo de 
Fortuna  Crítica é  proporcionar,  por  meio  da  exposição  de  artigos  e  estudos 
selecionados segundo critérios de qualidade crítica e valor histórico, um panorama da 
evolução da fortuna crítica de escritores brasileiros. 




19
Em artigo mais recente, publicado em  2006,  ano  do cinquenten‹rio de Grande 
sertão:  veredas e  Corpo  de  baile,  K.  David  Jackson  n„o  apresenta  integralmente, 
como o faz Coutinho, um corpus de artigos e estudos, mas comenta e analisa alguns 
deles,  fazendo  uma retrospectiva  da fortuna  cr…tica  dedicada  ‡  obra  de  Guimar„es 
Rosa,  partindo  de  seu ‚estouroƒ  e  em  dire†„o  ‡  sua ‚evolu†„oƒ,  dividindo-a em  cinco 
fases. 
Segundo  Jackson  (2006),  o  primeiro  momento  da  fortuna  cr…tica  rosiana, 
concomitante ‡ publica†„o de Sagarana, ocupou-se em exaltar a novidade Guimar„es 
Rosa: ‚reconheceu-se a novidade sem se poder explic‹-la nem analis‹-laƒ, (JACKSON, 
2006,  p.  323).  De  um  modo  geral,  nessa  primeira  fase,  al€m  da  estupefa†„o  com  a 
linguagem  e da  discuss„o em  torno  do  regionalismo,  algumas  ‚intui†ˆesƒ  destacaram 
temas  e  perspectivas  estil…sticas  de  abordagem  da  literatura  rosiana  que  foram 
aprofundadas em an‹lises posteriores.
O passo  seguinte  dessa  cr…tica est‹ associado ‡s publica†ˆes de 1956, Corpo 
de baile e Grande sertão: veredas, pois reconhece os tra†os e as caracter…sticas que 
refor†am a ideia de originalidade do autor. Nesse sentido, tem-se, sobretudo, uma nova 
perspectiva de abordagem da literatura rosiana, em que os estudos sobre a regi„o e o 
estilo s„o aprofundados, discutindo o regional frente ao universal, a metaf…sica, a fus„o 
de  gŠneros  liter‹rios,  o  espa†o,  o  primitivismo,  entre  outros  temas,  n„o  deixando  de 
destacar a import•ncia da linguagem e sua caracter…stica po€tica.
Denominada por Jackson (2006) como ‚Terceiras cr…ticasƒ e centrada na an‹lise 
de Grande sertão: veredas e  tamb€m,  em  segundo  plano,  de Primeiras estórias,  a 
terceira  fase  da  cr…tica  rosiana  representa  seu  momento  de  consolida†„o,  coincidindo 
com um momento da cr…tica liter‹ria mais consciente e consistente, ‚[...] capaz de refletir 
sobre  o  ato  cr…tico  e  outras  complexidades  na  tentativa  de  compreender  JGRƒ, 
(JACKSON, 2006,  p. 335).  Assim, a  partir dos  anos 60,  as  investiga†ˆes sobre  a 
literatura  rosiana  passam  a  considerar  uma  perspectiva  mais  universalista, 
aprofundando as reflexˆes  sobre  tema,  estilo e regionalismo, e ampliando os  campos 
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de abordagem,  com  estudos comparados, tem‹ticos, psicol•gicos, religiosos, €ticos e 
filos•ficos.
Nas  Œltimas  d€cadas  do  s€culo  XX,  a  partir  de Grande sertão: veredas,  bem 
como  do  interesse  e  reconhecimento  conquistado  pelo  escritor,  a  cr…tica  direciona-se 
aos  ‚estudos  da  linguagem,  da  forma,  da  estrutura  da  obra,  na  tentativa  de 
compreender os processos exatos do laborat•rio criativo de JGRƒ, (JACKSON, 2006, p. 
337). Ainda, nesse per…odo, o crescente interesse a respeito da literatura rosiana pode 
ser verificado pelos livros, teses e estudos publicados, aumentando significativamente a 
fortuna cr…tica do escritor mineiro.
O  aumento  do  interesse  da  cr…tica  e  dos  leitores  pela  literatura  de  Guimar„es 
Rosa  torna  poss…vel  publica†ˆes  espec…ficas,  como  livros  de  mem•rias,  cartas  e 
estudos  biogr‹ficos,  al€m  de  colet•neas  de  artigos  e  estudos  cr…ticos,  como  a 
supracitada de Eduardo de F.  Coutinho,  que  representa ‚um  certo fechamento ou 
encerramento  das  interpreta†ˆes  cr…ticas  da  obra  de  JGR,  o  fim  de  um  grande  ciclo 
evolutivo  da  cr…tica  at€  a  maturidade  dos  seus  ensinamentosƒ,  (JACKSON,  2006,  p. 
340).
O  pr•ximo movimento  da  cr…tica  €  classificado por  Jackson  (2006)  como um 
momento  de ‚exaust„oƒ, em  que  se  evidencia a  ‚falta  de conceitos  e  visˆes  novos  e 
inusitadosƒ,  repetindo  as  perspectivas  j‹  tra†adas  pela  cr…tica  anterior.  Ž  interessante 
destacar  que  este  coment‹rio  se  d‹  em  raz„o  da  classifica†„o  de  Grande  sertão: 
veredas como  ‚epop€ia  nacionalƒ  e  da  eleva†„o  de  Guimar„es  Rosa  ‡  condi†„o  de 
autor  formativo,  o  que  demonstra  o  grau  de  import•ncia  do  autor  para  a  literatura 
brasileira e, agora, tamb€m, para a literatura universal, despertando interesse da cr…tica 
internacional.
Ao  observar  os  resultados  apresentados  pela  colet•nea  de  artigos  e  estudos 
selecionados por Eduardo de F. Coutinho, com primeira edi†„o publicada em 1983, e o 
panorama da fortuna cr…tica elaborado por K. David Jackson (2006), podemos chegar a 
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algumas conclusões e esboçar indagações a respeito da trajetória da abordagem crítica 
da literatura de Guimarães Rosa.
1.1 Grande sertão: veredas e as narrativas curtas
Em primeiro lugar, há de se notar a prevalência da crítica em relação a Grande 
sertão:  veredas.  O  que  é  perfeitamente  compreensível  em  razão  do  destaque  e 
aclamação  dessa  grande  obra-prima do  autor.  Porém, mesmo  diante  de  uma  obra 
dessa dimensão, não podemos deixar de indagar as razões que permeiam tal prestígio. 
Evidentemente, estas razões não colocam em questão o nível de excelência estética e 
de  realização  literária  alcançado  pelo  único  romance  de  Guimarães  Rosa,  mas, 
justamente  não  hesitam  em  perguntar  acerca  de  seu  prestígio  e  interesse  muito 
superior, por parte da crítica, em relação às demais obras.
De  acordo  com  as  duas  referências  apontadas,  Coutinho  (1991) e Jackson 
(2006), verifica-se claramente o longo processo evolutivo da crítica em aprofundar as 
perspectivas de abordagem desse romance durante, ao menos, cinquenta anos. Apesar 
das inúmeras críticas produzidas a respeito de Grande sertão: veredas, não podemos 
considerar esgotadas as perspectivas de abordagem desse romance, mesmo porque 
outras formas de entendê-lo são possíveis.
Entre as questões que fizeram a crítica especializada privilegiar Grande sertão: 
veredas, estão a dimensão ilimitada e o fascínio que esta grande obra exerce sobre a 
crítica,  instigando  e  desafiando-a  a  buscar  possibilidades  de  interpretação,  cuja 
compreensão e explicação são infindáveis. Desse modo, tanto a motivação da escritura 
do romance como a da crítica se assemelham. A primeira, na tentativa de apreensão do 
impossível, da explicação da vida de Riobaldo e, por conseguinte, da própria vida em 
sentido  universal;  a  segunda,  propondo  decifrações  para  um mundo  de  dimensões 
infinitas, que é Grande sertão: veredas. 
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Essas condi†ˆes, no entanto, levam-nos a perceber certo desprezo pelas obras 
posteriores  a  Grande  sertão:  veredas;  Primeiras  estórias,  em  menor  grau,  e 
Tutaméia, em  grau mais  elevado.  Ž  verdade  que, nos  Œltimos  anos,  este  movimento 
vem diminuindo, o que demonstra certo interesse da cr…tica pelas obras ‚esquecidasƒ do 
autor, mas isto n„o se compara ‡ quantidade de estudos que ainda s„o dedicados ao 
romance rosiano. 
Apesar  do  amadurecimento  e  da  consolida†„o  do  pensamento  sobre  a  obra-
prima  rosiana  serem  as  razˆes  que  contribu…ram  para  o  esquecimento  e 
reconhecimento tardio desses livros, as cr…ticas elaboradas sobre os dois Œltimos livros 
do  autor  podem  surgir  como  possibilidade  de  indica†„o  do  percurso  da  escritura 
rosiana. A evidŠncia desse percurso permite observar a escritura rosiana sob uma •tica 
evolutiva, percebendo suas transforma†ˆes, assim como constatando a recorrŠncia de 
seus des…gnios na obra do escritor.
Al€m dessas considera†ˆes, o privil€gio alcan†ado por Grande sertão: veredas, 
em  rela†„o  ‡s  demais  obras  posteriores,  permite  ser  analisado  segundo  outro  vi€s. 
Cabe indagar  se  este  prest…gio  n„o  se  d‹ tamb€m  pelo  destaque inerente  ao  gŠnero 
romance em detrimento de outros gŠneros ao longo da hist•ria liter‹ria moderna. Tal 
questionamento nos induz a relacionar a caracter…stica mais premente da diferencia†„o 
dos  gŠneros  narrativos,  a  extens„o,  seja  da  narrativa,  seja  dos  c…rculos  atuantes  na 
est•ria com a maneira como o conteŒdo € disposto ao leitor no texto liter‹rio rosiano. 
Ademais, parece ser n…tida a transforma†„o por que passa a escritura rosiana ao 
optar, em sua Œltima fase, por narrativas bem  menos extensas em rela†„o a todas as 
outras j‹ escritas anteriormente. Diferente do que ocorria antes, percebemos uma 
tendŠncia ao apagamento da est•ria e da palavra, dando realce a uma atmosfera ainda 
mais po€tica: 
A  verdade  n„o  deve  ser  revelada;  precisa  €  ser  re-velada.  Por  isto  € 
preferentemente  necess‹rio  negar  as  coisas; segue-se  que  €  preciso 




23
negar  a pr•pria  est•ria,  por€m  n„o  pelo  silŠncio,  sen„o  pela  palavra, 
para re-fazŠ-la, para re-valoriz‹-la (SPERBER, 1982, p. 99).
A  est•ria  €  pouca,  reduzida.  Os  signos,  portanto,  aqueles  que  est„o 
diretamente  referidos  ‡  est•ria,  ‡  trama,  s„o  poucos  tamb€m 
(SPERBER, 1982, p. 101).
Ao comparar Grande sertão: veredas com os contos dos dois Œltimos livros de 
Guimar„es Rosa, parece ser poss…vel levantar a hip•tese de que o interesse maior pelo 
romance  se  d‹  em  raz„o  da  rela†„o  existente  entre  a  extens„o  do  texto  e  a  carga 
po€tica presente.  De  outro  modo,  parece haver  nos  contos  posteriores  a  Grande 
sertão:  veredas um  predom…nio  de  elementos  po€ticos  em  rela†„o  ‡  est•ria 
propriamente dita. Ou, melhor, os elementos po€ticos, nas est•rias p•s-Grande sertão: 
veredas, assumem tal condensa†„o, e, por isso, elevam o grau de hermetismo do texto, 
fazendo  com  que  a  est•ria  ali  contida  s•  possa  ser  de-cifrada via  solu†„o  do  jogo 
po€tico. 
Dessa forma, podemos deduzir que a prevalŠncia de Grande sertão: veredas e 
o ‚esquecimentoƒ de Pimeiras estórias e de Tutaméia, principalmente, d‹-se tamb€m 
por haver, no romance de Guimar„es Rosa, em virtude da extens„o da narrativa e da 
evidŠncia mais n…tida da existŠncia de uma est•ria, uma disponibilidade e explicita†„o 
maior  de  elementos  narrativos  e  tem‹ticos,  deixando  esses  elementos  menos 
dependentes do jogo po€tico para se realizarem em suas fun†ˆes narrativas. Portanto, 
no que diz respeito ‡ trajet•ria assumida pela escritura rosiana, podemos verificar um 
movimento  de uma  escritura  mais  dilu…da para  outra  mais  condensada  em  termos  de 
poesia.  
Ademais, n„o parece ser plaus…vel ‡ personalidade criadora de Guimar„es Rosa 
que sua escritura se perpetuasse em mais duas obras se n„o houvesse uma proposta a 
ser  seguida  ou  um  objetivo  a  ser  alcan†ado  por  sua  escritura.  Essas  ideias  ganham 
relev•ncia maior  se pensarmos o  tamanho comprometimento que  Guimar„es Rosa 
tinha  com  sua  escritura,  chegando  at€ a  afirmar  que ‚a  linguagem  e a  vida  s„o  uma 
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coisa  s•ƒ  e  ‚[...]  como  escritor,  devo  me  prestar  contas de  cada  palavra  e  considerar 
cada palavra o tempo necess‹rio at€ ela ser vida novamenteƒ, (LORENZ, 1991, p. 83). 
Certamente,  depois  do  grau  de  excelŠncia  alcan†ado  em Grande  sertão:  veredas, 
Guimar„es  Rosa  n„o  se  submeteria  a  publicar  textos  de  valor  menor  ou  sem 
import•ncia alguma  para seu  projeto de escritura. Nesse  sentido, a  existŠncia e o 
conteŒdo dos quatro pref‹cios de Tutaméia, assim como os contos deste livro, podem 
indiciar uma  op†„o do escritor em  revelar n„o s• uma  face  mais po€tica de sua 
escritura, mas tamb€m real†ar essa caracter…stica na constitui†„o de sua escritura. 
Essas considera†ˆes e hip•teses permitem-nos redimensionar a import•ncia dos 
livros  Primeiras  estórias e  Tutaméia, posteriores  ao  romance,  na  compreens„o  da 
escritura rosiana, lan†ando novas luzes e possibilidades interpretativas a tudo o que foi 
feito antes  deles, bem como  entender, por meio deles,  o  progresso e  o rumo, os 
objetivos e as pretensˆes da escritura rosiana em sua totalidade. Assim, as narrativas 
mais curtas podem fornecer uma nova perspectiva de abordagem e de releitura da obra 
rosiana, sugerindo novas possibilidades de compreens„o de sua escritura. 
1.2 Crítica e Linguagem
Al€m  da  presen†a  predominante  de  Grande  sertão:  veredas nos  estudos 
cr…ticos, outro fator que se destaca por sua recorrŠncia € a linguagem empregada por 
Guimar„es  Rosa.  Tanto  no  estudo  de  Jackson  (2006),  como  na  reuni„o  da  fortuna 
cr…tica selecionada e organizada por Coutinho, com primeira edi†„o 1983, s„o inŒmeras 
as considera†ˆes sobre a linguagem rosiana.
Desde  os  primeiros  estudos  e  publica†ˆes  acerca  da  literatura  rosiana,  a 
linguagem  tem  sido  abordada  sob  os  mais  diversos aspectos.  De um  modo geral,  as 
referŠncias  cr…ticas  classificam-na  como  po€tica  e  m…tica,  mas  tamb€m  encontramos 
outras defini†ˆes e explica†ˆes sobre a linguagem rosiana. 
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Apesar da linguagem ser um dos fatores mais intrigantes e mais comentados da 
literatura  rosiana,  s„o  raros  os  estudos  que,  embasados  em  uma  concep†„o 
mitopo€tica de literatura, ocupam-se em investigar com profundidade a manipula†„o da 
palavra  arquitetada  por  Guimar„es  Rosa  e  sua  correspondŠncia  com  o  resultado  da 
fic†„o.  Pouco  se  pergunta  sobre  os  mecanismos  que  pˆem  em  funcionamento  sua 
literatura de acordo com esse trabalho com a palavra, e ainda n„o se questiona sobre o 
talho  do  artes„o,  sobre  os  movimentos  e  poss…veis  des…gnios  contidos  em  sua 
ferramenta.
Num primeiro momento, ‚a cr…tica hist•rica tentou justificar a linguagem •diferente• 
de  JGR  ‡  base  do  regionalismo  e  do  nacionalismo,  temas  tradicionaisƒ,  (JACKSON, 
2006, p. 324). Sua linguagem era compreendida, ao mesmo tempo, como marca de um 
retrato social  e  como ‚uma arte  po€tica de inova†„o  ou transfigura†„o ‡  base da 
observa†„oƒ (p. 324). Ž o que se pode perceber, por exemplo, num trecho da resenha 
de  ‘lvaro  Lins,  publicada  em  1946,  comentando  a  estreia  de  Guimar„es  Rosa,  com 
Sagarana: 
Ali‹s, n„o ser‹ fundamental saber-se com rigor o que nestas p‹ginas € 
realidade objetiva e  o  que  €  realidade  imaginada.  A  parte  documental 
encontra-se nas descri†ˆes, nos registros dos costumes, na fidelidade ‡ 
linguagem  popular  fixada  atrav€s  dos  di‹logos;  a  imagina†„o,  na 
capacidade  po€tica  de  animar  artisticamente  o  real,  no  poder  de  criar 
personagens e crises dram‹ticas no desenvolvimento do enredo, dando 
uma  configura†„o est€tica ao  que era antes tosco  e  b‹rbaro (LINS, 
1991, p. 238).
Ampliando a  percep†„o da rela†„o existente entre linguagem e regionalismo, a
cr…tica  inicial  da  literatura  rosiana  tamb€m  apontou  sabiamente  o  salto  dado  por 
Guimar„es Rosa a respeito dessa rela†„o, ultrapassando os limites e criando um 
regionalismo universal:
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Ele apresenta o mundo regional com um esp…rito universal de autor que
tem  a experiŠncia  da cultura  altamente  requintada e  intelectualizada, 
transfigurando o material da mem•ria  com  as  potŠncias criadoras e 
art…sticas da imagina†„o,  trabalhando com  um  ‹gil, seguro,  elegante  e 
nobre instrumento de estilo. Em Sagarana temos assim um regionalismo 
com o processo da estiliza†„o, e que se coloca portanto na linha do que, 
a  meu  ver  deveria  ser  o  ideal  de  literatura  brasileira  na  fei†„o 
regionalista:  a  tem‹tica  nacional  numa  express„o  universal,  o  mundo 
ainda  b‹rbaro  e  informe  do  interior  valorizado  por  uma  t€cnica 
aristocr‹tica de representa†„o est€tica (LINS, 1991, p. 238).
Compreende-se, ent„o,  a  import•ncia de ‚um ‹gil, seguro,  elegante e  nobre 
instrumento  de  estiloƒ,  a  linguagem,  como fator  determinante  na  transcendŠncia  do 
regionalismo. Assim como ‘lvaro Lins, Antonio Candido, em 1946, tamb€m evidencia a 
cria†„o de uma atmosfera regional e n„o mais apenas o retrato de uma regi„o:
Mas Sagarana n„o vale  apenas  na  medida  em  que  nos  traz  um  certo 
sabor regional, mas na medida em que constr•i um certo sabor regional, 
isto €, em que transcende a regi„o. A prov…ncia do Sr. Guimar„es Rosa,
- no caso Minas €  menos  uma  regi„o do Brasil do que uma regi„o de 
arte, com detalhes e locu†ˆes  e  vocabul‹rio  e  geografia cosidos de 
maneira por vezes irreal, tamanha € a concentra†„o com que trabalha o 
autor, (CANDIDO, 1991, p. 244).
Para Candido,  a  constru†„o de ‚um  certo sabor regionalƒ  se deve a cria†„o de 
‚[...] uma experiŠncia total em que o pitoresco e o ex•tico s„o animados pela gra†a de 
um movimento interior em que se desfazem as rela†ˆes de sujeito a objeto para ficar a 
obra de arte como integra†„o total de experiŠnciaƒ, (CANDIDO 1991, p. 245). Embora 
n„o  expressado  explicitamente  em  suas  palavras,  pode-se  entrever  o  papel 
fundamental e  desencadeador  da  linguagem  na  transcendŠncia  do  regional.   Quando 
Candido menciona  a  existŠncia de um  movimento interior que agrega o pitoresco e o 
ex•tico  e  que  desfaz  a  rela†„o  de  sujeito  a  objeto,  a  linguagem,  via  manifesta†„o 
po€tica e via liberta†„o lingu…stica, pode ser entendida como esse movimento promotor 
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da  transcendŠncia  n„o  s•  regional,  como  tamb€m  do  homem.  Ž  o  que  Candido 
implicitamente parece afirmar:  
Sagarana nasceu  universal pelo  alcance  e  pela  coes„o da  fatura.  A 
l…ngua  parece  finalmente  ter atingido  o  ideal  da  express„o  liter‹ria 
regionalista. Densa, vigorosa, foi talhada no veio da linguagem popular e 
disciplinada  dentro  das  tradi†ˆes  cl‹ssicas.  [...]  este  resultado 
esplŠndido da liberta†„o ling’…stica [...], (CANDIDO, 1991, p. 245,).
Al€m do  aspecto  regional  e  universal,  a  linguagem de  Guimar„es  Rosa,  em 
Sagarana,  tamb€m  passa  a  despertar  a  aten†„o  da  cr…tica  est€tica  que  enxerga  no 
autor ‚um profundo conhecimento po€tico das palavras e das suas poss…veis utiliza†ˆes 
art…sticas... um vigor descritivo nada comum entre n•s e, mais do que isso, um poder de 
convic†„o bastante raro no gŠnero regionalistaƒ, (ESCOREL, 2006, p. 327). 
Apesar de reconhecida como fator predominante da literatura rosiana, seja para 
a  consolida†„o  de  um  regionalismo  universal,  seja  para  design‹-la  como  cria†„o 
po€tica, seja at€ para critic‹-la pelo jogo onomatopaico de palavras e pelo conceito de 
poesia como uma magia de palavras, a linguagem ainda n„o € observada pela cr…tica 
em  seus  interst…cios,  de  modo  a  ser  encarada  como  aspecto  fundador  da  escritura 
rosiana. “ linguagem, s„o direcionadas men†ˆes que se caracterizam por apreensˆes 
muito amplas e pouco elucidativas de seu funcionamento.
Com  a  publica†„o  de  Corpo de baile e Grande sertão: veredas,  a  abordagem 
cr…tica  sobre  a linguagem  rosiana  come†a  a  ganhar  novos  contornos.  Sua  linguagem 
deixa de ser surpresa, pois as novas publica†ˆes revelam-na como particularidade da 
escritura  rosiana,  n„o  apenas  um  tra†o  poss…vel  de  um  de  seus  livros.  Com  isso,  a 
linguagem  n„o  € mais  a  novidade  que  se  relaciona  ao  regionalismo,  mas,  uma 
evidŠncia confirmada. Ent„o, passa a ser objeto de an‹lise mais atenta.
Em Guimarães Rosa e a linguagem literária, artigo publicado em 1956, Euryalo 
Cannabrava  aponta  o  gigantismo  verbal do autor que  realiza  a desarticula†„o  de  um 
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dialeto  brabo  e,  com  isso,  promove  extensas  manipula†ˆes  lingu…sticas.  O  cr…tico 
aponta, ainda, a mistura do estilo po€tico e da prosa liter‹ria, a presen†a da fantasia e 
do mito, as descri†ˆes e  a for†a dos di‹logos. Apesar do reconhecimento de algumas 
caracter…sticas  e  particularidades  da  linguagem  rosiana,  o  cr…tico  n„o  esclarece  seu 
funcionamento, deixando a sua cr…tica apenas descritiva:
Para o escritor, o sertanejo usa as palavras de acordo com suas rea†ˆes 
afetivas  [...]  revelando,  frequentemente,  senso  do  pitoresco  e  gosto 
apurado pelo malabarismo do jogo verbal. E, em virtude de tudo isso, no 
Corpo  de  baile h‹  movimento  e  a  vida  pulula  por todos  os  cantos
(CANNABRAVA, 1991, p. 266).
Ž  o  que  se  nota  na  passagem  acima,  pois,  al€m  das  referŠncias  ‡  linguagem 
buscarem evidenciar um aspecto de realidade regional, n„o se explicam as regras de 
funcionamento  do  ‚malabarismo  do  jogo  verbalƒ;  o  efeito  €  reconhecido,  mas  n„o  € 
esmiu†ado. Essa indetermina†„o imprecisa tamb€m se verifica quando o cr…tico revela 
que  ‚h‹  qualquer  coisa  de  m…tico,  a  atmosfera  carregada  de  paixˆes  que  cerca  os 
personagens,  emprestando-lhes  o  tom  de  s…mbolos  lend‹rios,  de  criaturas  sa…das 
diretamente  de  nosso  folcloreƒ, (CANNABRAVA, 1991,  p.  267), sem  precisar  como  o 
artif…cio m…tico € instaurado no texto.
Embora enfatize a cria†„o  de  Guimar„es Rosa  segundo um  crit€rio t€cnico, de 
‚disseca†„o anat‰micaƒ  de formas das palavras e senten†as do ‚dialeto braboƒ,  a 
observa†„o  de  Cannabrava  tem  o  m€rito  de  apontar  para  a  import•ncia  das 
experiŠncias com o material lingu…stico na elabora†„o da narrativa, fator que, segundo o 
cr…tico,  diferencia  Guimar„es  Rosa  dos  outros  escritores  no  que  diz  respeito  ao 
artesanato  liter‹rio.  Nesse  aspecto,  o  cr…tico  reconhece  a  indissociabilidade  entre  os 
recursos narrativos, espa†o, personagens e objetos, e a linguagem, o que caracteriza 
como  uma  rela†„o  …ntima  entre  fundo  (a  narrativa)  e  forma  (as  palavras),  marca 
predominante da obra rosiana.
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Entretanto, essa  rela†„o  fundo-forma  n„o €  exclusividade  da literatura  rosiana, 
mas, prerrogativa de qualquer outra obra liter‹ria em que a excelŠncia do acabamento 
elimina  o  artificialismo  de  uma  linguagem  descolada  daquilo  que  se  narra.  Em 
Guimar„es Rosa, € evidente que tal dicotomia n„o se aplica, pois a linguagem assume 
propor†ˆes  maiores,  alcan†ando  import•ncia  em  n…veis  mais  profundos  de  sua 
escritura,  n„o  se  resumindo  apenas  na  liga†„o  superficial  que  se  d‹  entre  recursos 
narrativos e a linguagem que os enceta, cabendo investiga†„o mais esclarecedora na 
explicita†„o dessa rela†„o.  
Em  Duas  Anotações,  texto  publicado  em  1956,  ao  comentar  a  linguagem  de 
Guimar„es Rosa em  Grande sertão: veredas, Afr•nio Coutinho ressalta a  t€cnica 
narrativa do ‚ponto de vista interno absolutoƒ de um personagem narrador, em que ‚€ o 
pr•prio personagem quem fala e contaƒ a hist•ria com sua pr•pria linguagem, e n„o o 
autor por meio da fala de um personagem. A essa t€cnica, Coutinho atribui a revolu†„o 
lingu…stica e estil…stica do livro. Analisando-a mais de perto, real†a sua natureza oral, o 
uso  especial  dos  sinais  de  pontua†„o,  a  import•ncia  dos  nomes,  de  pessoas  e  de 
lugares, e a possibilidade de averiguar ind…cios da cria†„o nos recursos utilizados para 
forj‹-los.  Ainda  a  respeito  dos  nomes,  vai mais  al€m  ao  intuir  um  processo  de 
constru†„o de um signo rosiano em que significante e significado se unem:
Sente-se que tŠm um significado muito grande nas hist•rias, e que n„o 
resultam de escolhas arbitr‹rias, ao contr‹rio, fazem parte integrante de 
seu  sentido  est€tico,  em  que  significante  e  significado se  encontram 
para emprestar-lhes valor de sinal (A. COUTINHO, 1991, p. 292).  
Em sua an‹lise do romance de Guimar„es Rosa publicada em  1962, Bernardo 
Gersen  aponta  de  in…cio  a  dificuldade  de leitura  em  raz„o  dos  achados  verbais  e  do 
choque inicial, levando o leitor a uma revis„o dos conceitos de literatura e de arte, e a 
se valer de recursos intelectuais, sensibilidade est€tica e demais conhecimentos ao se 
defrontar  com  este  texto  de  alto  grau  de  hermetismo  e  subvers„o  aos  padrˆes 
estil…sticos correntes. 
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Com  base nessas  questˆes  estil…sticas, o  cr…tico estabelece  breve  compara†„o 
entre  Guimar„es  Rosa  e  James  Joyce.  Primeiro,  indica  a  presen†a  de  um  mito 
universal,  Fausto,  em  Grande sertão: veredas, e  Ulisses, no  romance  hom‰nimo do 
escritor irlandŠs. Depois, diferencia a op†„o de Joyce, que propˆe uma visada subjetiva 
na  tentativa  de  dar  ares  de  aventura  a  um  ambiente  pobre  em  princ…pio,  da  tarefa 
oposta  e  mais  dificultosa  a  que  se  submete  o  escritor  mineiro,  mas  determinante  ‡ 
configura†„o da forma e da t€cnica de seu romance:
As  dificuldades  de  Guimar„es  Rosa  estavam  ao  contr‹rio  em  insuflar 
alcance psicol•gico e filos•fico a verdadeiras hist•rias de aventura, em 
aproximar-se  do  reino  das  sombras  por  fora,  em  reencontrar  na 
realidade concreta e rude  elementos simb•licos  (GERSEN, 1991, p. 
351).  
Este procedimento adotado por Guimar„es Rosa para retratar o espa†o ficcional, 
apontado por Gersen como uma aproxima†„o ‚por foraƒ, parece revelar-se tamb€m no 
que  diz  respeito  ‡  linguagem.  Ao  ser  valorizada  em  seu  aspecto  concreto  e  rude  de 
significante, a palavra rosiana carrega em sua exterioridade um potencial simb•lico que, 
atrav€s  da  manipula†„o  sonora  e  imag€tica,  possibilita  a  cria†„o  de  um  signo 
verbivocovisual capaz de explicar, junto  aos  demais fatores que compˆem a escritura 
de JGR, o funcionamento e o des…gnio de sua literatura.  
Segundo Gersen,  em Grande sertão: veredas, a sa…da rosiana reside tamb€m 
nas vantagens da escolha do foco narrativo, na cria†„o do artif…cio de um personagem 
narrador, que opˆe, de um lado, leitor e romancista, cultos, objetivos e realistas, e, de 
outro, um personagem narrador de vis„o subjetiva, emotiva e l…rica. De acordo com o 
cr…tico,  isso  faz  com  que  as  perip€cias  da  inven†„o  lingu…stica  transcorram  sem 
interferŠncia efetiva de um narrador romancista.
Admitida essa possibilidade, o cr…tico ainda aponta outros fatores que justificam a 
explora†„o da linguagem empreendida no romance. A partir do foco narrativo adotado, 
trŠs elementos completam e intensificam essa realiza†„o: a linguagem oral, ‚mais viva, 
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espont•nea  e  emocional  do  que  a  escritaƒ;  o  narrador  iletrado,  de  vocabul‹rio  mais 
pitoresco;  e  sua  mentalidade  n„o  condicionada  ‡  an‹lise  sistem‹tica  de  seus 
sentimentos,  emo†ˆes  e  impulsos,  permitindo-se  exacerb‹-los  sem  conten†„o 
consciente.  
De modo  diferente,  em Primeiras  estórias e  Tutaméia,  obras posteriores  a 
Grande sertão: veredas,  na  maioria  das  vezes,  o  foco  narrativo  n„o  se  traveste  em 
personagem  narrador,  mas  se  vale  de  outro  artif…cio,  ainda  mais  radical,  a 
metalinguagem, aproximando-se mais do escritor, por€m sem perder a originalidade da 
linguagem tipicamente rosiana. Perceberemos que, nos contos, a metalinguagem aliada 
a  uma  nega†„o  da  est•ria  faz com  que  os  sinais  e  ind…cios  que  levam  a  um 
entendimento da escritura  rosiana se mostrem mais evidentes.  
Entretanto,  ao  transcorrer  da  rela†„o  entre  o  foco  narrativo  e  a  linguagem  em 
Grande  sertão:  veredas,  Bernardo  Gersen  revela  procedimentos  constantes  da 
literatura  rosiana:  ‚O  que  caracteriza  essa  narrativa  €  a  ordem  espont•nea,  o  plano 
inclinado da associa†„o livre, a ausŠncia de  delibera†„o e a l•gica interna da pr•pria 
mem•riaƒ, (GERSEN, 1991, p. 352).
Mesmo que  sob a justificativa do foco  narrativo  e das implica†ˆes que dele 
resultam,  Gersen  reconhece  na  linguagem  de  Guimar„es  Rosa  a  recria†„o  do 
vocabul‹rio, o jogo de palavras, voc‹bulos fora do contexto normal, a alian†a bizarra, o 
rejuvenescimento das expressˆes correntes, a desintegra†„o da  sintaxe  tradicional 
(inversˆes  ousadas,  pontua†„o  que  rompe  a  estrutura  da  frase  etc.),  um  certo  n…vel 
aut‰nomo  de  significa†„o,  com  valor  pr•prio  mesmo  fora  do  contexto,  evoca†„o  de 
ideias subsidi‹rias, reflexos de outras palavras ou expressˆes, experiŠncia informulada, 
e, ainda, atribui a ela a deforma†„o dos elementos romanescos, fazendo com que as 
imagens e amplos movimentos humanos do romance tendam a distanciar-se, a esbater-
se, a assumir contornos descont…nuos e fragmentados, resultando  num  ar ins•lito, 
espantadi†o,  fantasmag•rico.  Por  fim,  conclui  que  ‚a desarticula†„o  da  linguagem 
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corrente  operada  pelo  Sr.  Guimar„es  Rosa  em  Grande  sertão deforma  a  pr•pria 
imagem do universoƒ, (GERSEN, 1991, p. 355). 
A contribui†„o da leitura empreendida por Bernardo Gersen, mesmo que n„o se 
aprofunde  nas  explica†ˆes  do  que  evidencia,  €  que,  a  partir  do  reconhecimento  das 
caracter…sticas  que  aponta  na  linguagem  de  Guimar„es  Rosa,  d‹  um  salto  no 
entendimento de sua literatura ao buscar compreender os efeitos e as consequŠncias
para  a  narrativa  das  formas  cunhadas  pelo  escritor.  Ou  seja,  com  isso,  o  cr…tico  se 
coloca junto  a  um  movimento  inicial  em  dire†„o ‡  compreens„o do  gesto  criador 
rosiano.
Assim  como  Gersen,  outros  tantos  cr…ticos  se  aventuraram  pela  linguagem 
rosiana,  buscando  explic‹-la  sob  diversos  desdobramentos.  A  primeira  parte  do 
conhecido artigo publicado em 1965 Grande sertão: estudos, de Roberto Schwartz, no 
qual compara o romance rosiano ao Fausto, de Thomas Mann, analisa o presen†a do 
lirismo no livro de Guimar„es Rosa. 
De  in…cio,  o  estudioso  define  o  lirismo  como  uma  atitude  resultante  da  rela†„o 
existente entre  linguagem e  realidade,  que pouco tem a  ver com a  concep†„o da 
estrutura da narrativa, mas que deve ser analisada de acordo com sua inser†„o nessa 
estrutura.  Depois,  compreendendo  que,  em  Grande sertão: veredas,  a  linguagem  € 
instaurada por meio do di‹logo entre os interlocutores, Schwartz identifica o ‚fluxo oralƒ 
como ‚experimento est€tico no n…vel de consciŠnciaƒ em ‚condi†„o acordadaƒ, n„o de 
artif…cios lingu…sticos  de  um  irracionalismo  representado, portanto,  sem  rela†„o  com  a 
est•ria, mas um ‚jorro verbalƒ em que a palavra se faz po€tica. Al€m disso, ressalta que 
esse lirismo n„o se limita a questˆes tem‹ticas, visto que se trata de um ‚fluxo ret•ricoƒ 
presente em todo o livro.
No levantamento das caracter…sticas do lirismo rosiano presente no romance, o 
autor desse  estudo  come†a  pela  sintaxe,  identificando na  virgula†„o  um  processo  de 
acŒmulo  de  segmentos  que  resulta no  sentido  da frase, o  que  demonstra  que  a 
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decifra†„o gramatical n„o € o melhor caminho para a compreens„o do texto. Com base 
nas  frases  e  ora†ˆes  ‚sem  fio gramatical  defin…velƒ,  Schwartz  compreende  que  o 
universo  ling’…stico  de  Guimar„es  Rosa  necessita  de  uma  leitura  espec…fica, 
denominada  por  ele  como  ‚lan†adeiraƒ,  capaz  de  captar  os  sentidos  dos  segmentos 
dispersos  e  n„o  conectados  gramaticalmente,  acumulados,  plenos  de  sentidos  mais 
pr•prios. Por fim, o cr…tico define que a palavra rosiana, ‚a par da rigorosa articula†„o 
do livro  como  todo, resguarda  a autonomia da  palavra,  que  aspira  ao  estatuto l…ricoƒ, 
(SCHWARTZ, 1991, p. 382).
Assim como outros cr…ticos, Roberto Schwartz reconhece o estatuto  da palavra 
po€tica rosiana e menciona os fatores que contribuem na sua sustenta†„o em Grande 
sertão: veredas. Entretanto, at€m-se ‡ sua confirma†„o, n„o explorando o potencial de 
realiza†„o deste recurso e de seus efeitos sobre o romance.
Se, por um lado, encontramos cr…ticas que n„o subsidiam suas conclusˆes com 
exemplos, por outro, h‹ an‹lises  que  expˆem  a cria†„o liter‹ria esmiu†ada, mas  n„o 
d„o o passo adiante se arriscando em determinar hip•teses para aquilo que descobrem 
na superf…cie do texto. A an‹lise empreendida por Donaldo Sch’ler, em artigo de 1965, 
sobre  Grande sertão:  veredas parece pertencer  a este  segundo grupo.  Buscando 
demonstrar, por exemplo, a poesia presente na linguagem do romance de Guimar„es 
Rosa, o cr…tico parte da  explora†„o do conceito de signo lingu…stico de Ferdinand 
Saussure para encaminhar suas reflexˆes.
Num  primeiro  momento,  embasado  nas  ideias  de  D‹maso  Alonso,  Sch’ler 
questiona a arbitrariedade do signo lingu…stico, ligando os significantes, n„o a conceitos, 
mas  ao  que  denomina  ‚delicados  complexos  fundamentaisƒ.  Ou  seja,  o  contexto 
particular  em  que  o  signo  se  encontra  envolto  para  cada  pessoa,  diferente  da 
conceitua†„o  pura,  em  estado  de  dicion‹rio.  Depois,  demonstrando  por  meio  de 
exemplos  de  algumas  manipula†ˆes  do  significante  realizadas  por  Guimar„es  Rosa, 
conclui que a liga†„o entre as duas est•ncias que compˆem o signo lingu…stico n„o € 
meramente arbitr‹ria.  Isso permite  ao cr…tico  afirmar que  o poeta  ou escritor  pode 
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modificar  a palavra  em  seu aspecto  material, o  significante, desde  que, com isso, 
proporcione significados novos. 
A  partir  dessas  conclusˆes,  o  cr…tico  passa  a  analisar  em  Grande  sertão:
veredas a  explora†„o dessa  parte material  da  palavra  em rela†„o  ‡  influŠncia  que 
exerce  para  a  revela†„o  da  obra.  Desse  modo,  tece  uma  s€rie  de  exemplos  em  que 
essa ocorrŠncia pode ser verificada, citando  o uso de repeti†ˆes pleon‹sticas; as 
rela†ˆes estabelecidas com Nonada, leitmotiv do romance; as amplia†ˆes que se d„o 
tamb€m atrav€s de repeti†ˆes; o processo de superposi†„o de conteŒdos sem•nticos, 
por  exemplo,  a  cria†„o  do  nome  Diadorim;  o  aproveitamento  do  recurso  sonoro  dos 
significantes para criar harmoniza†ˆes sem•nticas; a repeti†„o de uma part…cula sonora 
dos significantes para reproduzir materialmente na escrita o som de um ser em quest„o; 
a  subvers„o  ‡s  regras  da  sintaxe  de  coloca†„o; as  inversˆes  dando  autonomia  ‡s 
palavras; etc.
Ao ler dessa forma Grande serão: veredas, consegue perceber que, na literatura 
de  Guimar„es  Rosa,    ‚o  enriquecimento  do  significante  est‹  sempre  em  fun†„o  da 
revela†„o do significadoƒ, (SCH”LER, 1991, p. 370). Mas, al€m disso, sua an‹lise n„o 
se  restringe  ‡  constata†„o  da  maneira  de  agir  das  formas  da  escritura  rosiana,  seu 
maior  m€rito  est‹  em  apontar nessa realiza†„o  do escritor uma  fun†„o revolucion‹ria 
que se encaminha a uma revela†„o: 
O sistema sempre resiste. O sistema € o plano em que os homens se 
comunicam  superficialmente,  convencionalmente  • todas as  solu†ˆes 
previstas e sistematizadas. Quer dizer, n„o se comunicam. Ocultam-se 
atr‹s de f•rmulas. No  momento em que  o  homem  se  comunica de 
verdade,  rompe  o  sistema,  substitui  o  comum  pelo  Œnico.  Poesia  €  o 
plano da comunica†„o humana. O poeta € sempre revolucion‹rio. Sem 
revolu†„o  n„o  h‹  poesia,  h‹  ocultamento,  n„o  revela†„o,  e  poesia  € 
revela†„o (SCH”LER, 1991, p. 368,). 
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Entretanto,  Sch’ler, mesmo superando a  exposi†„o das  formas, provando  a 
marca po€tica da linguagem rosiana e designando a existŠncia de uma revela†„o que 
se d‹ por meio de uma revolu†„o na linguagem, n„o d‹ o passo seguinte, audacioso, 
de buscar, atr‹s do funcionamento escritural, a motiva†„o e as pretensˆes que levam a 
escritura a se apresentar de tal forma. Assim, o cr…tico deixa de dar o grande salto na 
leitura da obra rosiana quando hesita em questionar a respeito do conteúdo da forma, 
segundo o conceito de escritura proposto por Derrida em publica†„o de 1967. 
Trata-se  de um  passo  para  al€m da  est•ria,  da t€cnica  de  escrita  e  de outras 
questˆes. De fato, o questionamento a respeito da escritura, da possibilidade de se ler 
um des…gnio na literatura rosiana, supera a leitura dicot‰mica de forma e conteŒdo. Por 
meio da abordagem mitopo€tica da literatura, do entendimento do conceito de escritura 
e da leitura un…voca de  fundo-forma, h‹ a  possibilidade  de  se chegar  a uma  resposta 
reveladora de algum tra†o da rela†„o criador-criatura.
1.3 As terceiras margens da crítica
Se houvesse uma  frase que  pudesse marcar  o in…cio de  um  novo momento da 
cr…tica  em  rela†„o  ‡  literatura  de  Guimar„es  Rosa,  certamente  este  lugar  caberia  a 
seguinte frase do cr…tico Luiz Costa Lima, presente no seu artigo de 1963: ‚(...) a cr…tica 
que  antes  pouco  o  entendera  preferiu  o  caminho  mais  curto:  o  de  pouco  indag‹-loƒ, 
(COSTA LIMA, 1991, p. 500). Ao abrir seu texto, publicado originalmente em 1963, com 
esta frase, posiciona-se explicitamente a respeito da cr…tica at€ ent„o produzida sobre a 
obra de Guimar„es Rosa, ao mesmo tempo em que, com esse gesto, colocava-se em 
diferente perspectiva de abordagem da literatura rosiana.
Ao tratar de Primeira estórias, o cr…tico sinaliza a mudan†a como caracter…stica 
predominante  do  livro.  Isso  se  d‹  n„o  s•  pelo  contexto  hist•rico  que  envolve  a 
publica†„o, mas tamb€m pela transferŠncia da capital do pa…s para Bras…lia e o decl…nio 
da  jagun†agem, questˆes nitidamente  presentes no livro,  mas, acima de  tudo, por 
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Primeiras estórias marcarem uma mudan†a na escritura rosiana. Al€m desses fatores, 
Primeiras estórias tŠm sua import•ncia justificada tamb€m porque ‚tornam mais vis…veis 
certas  constantes  da  obra  de  Guimar„esƒ  (COSTA  LIMA,  1991,  p.  501),  e  permitem 
entender a evolu†„o da cria†„o rosiana.
Para  compreender  o  desenvolvimento  e  a  mudan†a  dessa  cria†„o,  Luiz  Costa 
Lima  parte  da  compara†„o  de Primeiras estórias com  Sagarana,  pois  aproxima  os 
dois livros pela equivalŠncia do gŠnero textual, neste caso, o conto. Com base nessa 
semelhan†a, ainda afirma que o ‚caleidosc•pioƒ que € Primeiras estórias n„o pode ser 
comparado  com  ‚uma  estrutura  de  corpo  inteiroƒ,  como  as  de  Corpo de baile e  de 
Grande sertão: veredas, de maior extens„o, mas indica a possibilidade de compar‹-los 
segundo a t€cnica narrativa e utiliza†„o da linguagem.  
Dando in…cio ‡ compara†„o dos dois livros de contos, o cr…tico indaga a respeito 
de  como  os  acontecimentos  ou  o  elemento  aned•tico,  ou  seja,  a  est•ria,  era 
apresentada  em  Sagarana e Primeiras estórias. No  primeiro,  constata  que  h‹ mais 
fidelidade ‡ est•ria, ao passo que no livro mais recente ‚a palavra caminha mais soltaƒ, 
mais independente da est•ria, confundindo-se com uma ‚pincelada soltaƒ, fazendo com 
que  as  criaturas  sejam  apreendidas  simultaneamente,  resultando  em  uma  descri†„o 
‚conscientemente imprecisa e cumulativaƒ. 
Mas, o grande m€rito do texto de Luiz Costa Lima n„o reside apenas nas 
constata†ˆes das caracter…sticas superficiais da cria†„o rosiana, e sim no fato de que, a 
partir delas, busca compreender seus resultados e suas inten†ˆes:
O  autor  n„o  se  contenta  com  a afirma†„o  em  linha  reta  e faz  de  seu 
descontentamento  verbal  a  sua  forma  de  riqueza.  As  imagens  se 
acumulam, n„o se diluem em discurso, nem se represam paradas em si 
mesmas. Ao contr‹rio, elas se lan†am adiante em um ritmo cumulativo 
(...). Da… ent„o que as v…rgulas passem n„o a separar circunst•ncias, ou 
seja, fragmentos  de um assunto uno. Elas  agora pontilham  segmentos 
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constelados, que, diversos e aut‰nomos, foram, no entanto, compostos
pela a†„o de um olho englobador (COSTA LIMA, 1991, p. 502).
Desse  modo,  o  cr…tico  n„o  s•  faz  um  estudo  descritivo  das  marcas  estil…sticas 
cunhadas pelo escritor, mas pˆe em perspectiva o m€todo da escritura rosiana. Diante 
dessa  perspectiva,  reconhece  a  inten†„o  dos  ‚segmentos  consteladosƒ  que  formam 
aparentemente um discurso il•gico, no entanto, organizado por um ‚olho abarcador que 
do vis…vel parte para o oculto, mas no oculto busca n„o perder a fisionomia das formas 
(...)ƒ (COSTA LIMA, 1991, p. 502), e decifra os movimentos do gesto criador: ‚Sob as 
figuras do mundo  sens…vel se desdobram  v‹rios sentidos. A quem  os vŠ o  mundo se 
abre em leque de perspectivasƒ (p. 503). 
Apesar  da  amplitude  dessas  constata†ˆes,  Luiz  Costa  Lima  reconhece  que  tais 
caracter…sticas da forma†„o fr‹sica rosiana foram notadas em obras anteriores, por€m a 
novidade de  Primeiras estórias em  rela†„o  a Sagarana ‚€ a  liberta†„o  completa  do 
aned•tico  que  antes  encompridava  a  narrativaƒ  (p.  503);  esp€cie  de  apagamento  da 
est•ria, algo que € tratado mais tarde, tamb€m, por Suzy Sperber (1982). Se, portanto, 
h‹ uma liberta†„o da est•ria, o que resta ‡ narrativa rosiana? 
A  justificativa  encontrada  pelo  cr…tico  para  a  liberta†„o  do  aned•tico,  do 
acontecimento,  n„o  esbarra  no  artif…cio  do  romance  psicol•gico,  em  que  a  est•ria  € 
deixada de lado para ceder espa†o a ‚divaga†ˆes filos•ficasƒ, fato para o qual atenta 
tamb€m  Gersen,  mas  que  o recurso  cria para  o  fio  estoriado  a  sensa†„o  de  que  ‚as 
palavras possam ir armando simultaneamente as diversas dimensˆes do realƒ, (COSTA 
LIMA, 1991, p. 503 • grifo do autor).
Como  tentativa de  exemplificar  essa quest„o,  na  est•ria Nenhum, nenhuma,  a
oposi†„o  entre  as  letras  negritas  ou  it‹licas,  que  indicam  outro  n…vel  de  realidade,  a 
reflex„o, e as comuns, indicadoras do acontecimento da narrativa, s„o lidas como ‚[...] 
um recurso gr‹fico para tratar a letra em rela†„o ao seu conteŒdo latente. Expressando 
visualmente uma dimens„o mais profunda da realidade [...]ƒ, (p. 503). Assim, Luiz Costa 
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Lima reconhece, neste recurso do escritor, o objetivo de ‚indicar a perspectiva distinta 
do real a partir da pr•pria impress„o visual da letraƒ, (COSTA LIMA, 1991, p. 503) e, se 
n„o bastasse, ainda compara-o ‡ pr‹tica dos poetas concretistas.  
Dando sequŠncia ‡ an‹lise da cria†„o das diversas dimensˆes do real, ressalta a 
import•ncia  do  tratamento  dado  ‡s  personagens  como  fator  significativo  para  a 
configura†„o da abordagem  do real adotada pela fic†„o rosiana. Para o cr…tico, a 
configura†„o das personagens em perspectiva, menos preocupada aos tra†os vis…veis, 
por€m  mais  densa  e  mais  …ntima,  possibilita  correspondŠncia  veross…mil  entre  a 
caracteriza†„o  das  personagens  e  a  maneira  como  a  realidade  €  tratada  na  est•ria. 
Contribui para  isso o tra†o de anormalidade e de demŠncia que apresentam algumas 
personagens, permitindo que a realidade seja esgar†ada por uma nova possibilidade de 
compreens„o diferente da raz„o, que se mostra incapaz de descobrir outras dimensˆes 
da vida.
Dessa forma, Luiz Costa Lima  entende que  Guimar„es  Rosa opta  por  uma 
compreens„o  da  realidade  divergente  de  um  ‚realismo  l•gicoƒ,  cujas  explica†ˆes 
plaus…veis d„o  conta de abarcar a realidade, e realiza o que o cr…tico denomina ‚uma 
forma c•smica de realismoƒ, em que a preocupa†„o simb•lico-m‹gica se revela ainda 
mais em Primeiras estórias como marca do autor. 
Essa  rela†„o  existente  entre  essas  duas  esferas  ‚uma  forma  c•smica  de 
realismoƒ  e a  marca  simb•lico-m‹gica,  pelo tratamento  mais  depurado  da  est•ria,  ou 
seja, a liberta†„o do aned•tico, a constru†„o fr‹sica, a configura†„o e as caracter…sticas 
das personagens, mostra-se mais densa no que diz respeito ao ‚universo expressionalƒ 
e,  segundo  o  cr…tico,  resulta  num  ponto  positivo:  ‚[...]  uma  impregna†„o  m‹gica  no 
conteŒdo das  est•rias  se  converte  no meio de  vislumbrar os  limites  da  condi†„o 
humanaƒ, (COSTA LIMA, 1991, p. 507).
O escritor  fecunda  uma  dimens„o de magia  n„o para  fornecer uma 
dimens„o m‹gica mas para que desenvolva uma racionalidade radical, 
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extrema, na maior tens„o da agudeza sobre os limites do homem e de 
suas rela†ˆes com a vida (COSTA LIMA, 1991, p. 508).
Ademais,  com  base  na  an‹lise  da  vertente  simb•lico-m‹gica,  caracter…stica 
constante em Guimar„es Rosa, o cr…tico aponta para o risco dela ‚se converter em um 
modo  de  fechar  ou  de  lhe  diminuir  a visualiza†„o  da  realidadeƒ,  (p.  509).  Junto  ao 
apontamento de tal risco, Luiz Costa Lima reconhece que Primeiras estórias revelam 
Guimar„es Rosa explorando novos recursos ou aprofundando antigos.
Depois,  reflete  tamb€m  sobre  as  abordagens  da  cr…tica  em rela†„o  a alguns 
aspectos da literatura do escritor, como a pouca investiga†„o do ‚problema do magismo 
e de suas implica†ˆes com a apreens„o est€tica da realidadeƒ, (p. 510), bem como sua 
rela†„o com o barroquismo fr‹sico, conceitua†„o v‹lida, mas tratada parcialmente:
Ora, se  se juntam  a ausŠncia  de  an‹lise aprofundada  da  constante 
simb•lico-m‹gica  em  Guimar„es  Rosa  com  a  observa†„o  de  seu 
barroquismo  fr‹sico  (verdadeiro,  mas  sem  estudo  exaustivo),  as 
consequŠncias  podem  se  tornar  ainda  mais  iminentes  desastrosas
(COSTA LIMA, 1991, p. 511).
Sob  a  perspectiva  do  barroquismo  fr‹sico,  conclui  que  o  de  Guimar„es  Rosa 
combina grande liberdade com uma nova esp€cie de integra†„o, diferente da tradi†„o 
barroca  predominante  no  Brasil,  por  isso  mais  pr•xima  ao  estilo  praticado  por 
Sous•ndrade. ‚A carga cumulativa da frase tem outro fim. Ela visa dar o correspondente 
verbal  de  uma  vis„o  intensa  da  realidadeƒ,  (COSTA  LIMA,  1991,  p.  512).  Trata-se, 
portanto,  de  um  ‚barroquismo  progressivoƒ.  Por  fim,  nessa  quest„o,  opˆe  Guimar„es 
Rosa  ‡  tem‹tica  barroca  pelo  tratamento  que  dava  aos  temas  da  alegria e  do  amor, 
quando n„o os enfocava segundo a transitoriedade do mundo, seu car‹ter de sonho e 
sua crueldade: 
Em G. Rosa n„o  se trata  de  ultrapassar  o mundo,  mas  de  penetr‹-lo. 
Outra  coisa  €  que  esse  penetrar  leve  ao  cabo  um  ultrapasse  do 
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contingente. E, dentro deste universo, a alegria que surge € uma forma 
de  comunh„o  c•smica,  n„o  por  certeza  de  transcendŠncia,  mas 
justamente por ignor‹-la. E o amor que  vem  € ainda uma maneira de, 
simultaneamente,  contrariar  e  reconhecer  o  mist€rio  envolvente. 
Guimar„es trabalha o mundo por dentro. O mist€rio est‹ no mundo. O 
engano est‹ no mundo (COSTA LIMA, 1991, p. 513).
Apesar dos grandes m€ritos alcan†ados pela leitura empreendida por Luiz Costa 
Lima ao penetrar os interst…cios da fic†„o  rosiana, algumas  lacunas a  respeito da 
escritura do autor mineiro ainda clamam por explica†„o mais penetrante. A cria†„o das 
diversas dimensˆes do real, o tr•nsito do vis…vel para o oculto sem perder a fisionomia 
das  formas,  a  impress„o  visual  da  letra • j‹  presente  em  obras  anteriores  • o 
barroquismo  fr‹sico,  a  constante  simb•lico-m‹gica,  ainda  carecem  de  ser 
amalgamadas  num  pensamento  totalmente  imerso  na  literatura  rosiana.  Assim  como 
Guimar„es Rosa trabalha o mundo por dentro, o mundo ficcional de Guimar„es Rosa 
necessita de ser visto por dentro, na rela†„o intr…nseca que h‹ entre suas formas e a f€, 
diferente  da  transcendente  que  rege  o  artista  barroco,  mas uma  f€  numa  escritura 
metaf…sica em que o imanente leva ao transcendente.
Embora  n„o  tenha  aprofundado  o  tema,  €  interessante  notar  a  alus„o  ‡ 
metaf…sica que faz Henriqueta Lisboa, em O motivo infantil na obra de Guimarães Rosa, 
publicado em 1966, quando afirma: ‚[...] o esp…rito desse poeta € de ordem metaf…sicaƒ, 
(LISBOA,  1991,  p.  171).  Ao  estabelecer  uma  correspondŠncia  entre  a  caracter…stica 
infantil e a cria†„o rosiana, a autora faz referŠncia ‡ metaf…sica como uma necessidade 
semelhante a das crian†as, em que se procura saber como s„o as coisas por dentro, 
buscando  descobrir  seu  princ…pio  e  fim,  num  processo  de  decompor  e  recompor  as 
partes de um todo.
Mesmo  apontando  para  a  metaf…sica  e  afirmando  a  necessidade  de  se  buscar 
conhecer  as  coisas  por  dentro,  a  autora  n„o  apresenta  explica†„o de  como  isso  se 
realiza na escritura rosiana. Entretanto, o fato instigante do trecho n„o reside na rela†„o 




41
que  se  estabelece  entre  metaf…sica  e  inf•ncia,  mas  no  questionamento  que  surge  a 
partir dessa afirma†„o. 
Se € poss…vel afirmar que o esp…rito po€tico rosiano € de ordem metaf…sica e, por 
isso, busca revelar o de dentro das coisas, de acordo com um processo de decompor e 
recompor  as  partes  de  um  todo,  n„o parece  ser  demasiado  questionar  de que  forma 
isso  transparece  no  gesto  de  cria†„o  do  escritor; ou  seja,  como  isso  se  reflete  e  se 
verifica na alquimia das palavras que utiliza para dar forma a sua escritura. Aprofundar 
tais questˆes preliminares e n„o esclarecidas € uma tarefa cuja cr…tica, que se pretende 
perscrutadora da literatura rosiana, n„o pode se esquivar.
Outra referŠncia a respeito da metaf…sica na literatura rosiana € feita por Eduardo 
Coutinho em Guimarães Rosa e o processo de revitalização da linguagem, publica†„o 
de  1973,  longo  texto  a  respeito  dos  recursos  estil…sticos  e  da  atitude  do  escritor  em 
rela†„o ao seu material de cria†„o.
Neste  texto,  E.  Coutinho,  questionando  a  rela†„o  existente  entre  o  homem,  o 
mundo e a linguagem, identifica a atitude do escritor. Primeiro, define que ‚a vis„o que 
o homem tem da realidade est‹ relacionada com seus h‹bitos e associa†ˆes verbaisƒ, 
(E. COUTINHO, 1991, p. 207), depois, revela o posicionamento do escritor:
Para Guimar„es Rosa, € mediante a cria†„o da linguagem que o poeta 
renova o mundo. E,  deste  modo, todo  verdadeiro poeta € tamb€m  um 
revolucion‹rio,  porque,  ao  libertar  a  l…ngua  da  estrutura  tradicional, 
estar‹  automaticamente  libertando  o  homem  de  suas  categorias 
arcaicas  de  pensamento  e  o  estar‹  induzindo  a  enxergar  a  nova 
realidade de seu tempo. Este poder de que o poeta € dotado de alterar a 
imagem corrente do mundo constitui o que Guimar„es Rosa denominou 
de aspecto metaf…sico da sua rela†„o com a linguagem (E. COUTINHO, 
1991, p. 207).  
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Dessa forma, o crítico associa a compreensão do metafísico na literatura rosiana 
a uma atitude revolucionária e libertária, que, por sua vez, pode ser remetido ao que, 
mais adiante, entende como processo rosiano de revitalização da linguagem literária.
A fim  de  se  aprender  a essência  das  coisas  (aquilo que  se  encontra 
oculto atrás da aparência exterior), é preciso transcender o conceito e 
explorar o ileso gume dos vocábulos. [...] Esta busca do ileso gume das 
palavras, da essência do que significam, é a base do processo rosiano 
de revitalização da linguagem literária (E. COUTINHO, 1991, p. 207). 
Apesar das revelações esclarecedoras a respeito da atitude do escritor perante o 
material de sua criação, esmiuçadas em termos de sugerir contribuições significativas 
para a compreensão da escritura rosiana, a essas constatações ainda seria possível 
acrescentar outro questionamento a fim  de aprofundar a compreensão  dos objetivos 
dessas realizações. Além dessas evidências entre escritor e linguagem, que tão bem 
ilustram  a integração fundo-forma,  haveria  outra  motivação  maior  por  trás dessas 
realizações na escritura rosiana? No que diz respeito à metafísica, é possível constatá-
la nas microestruturas da composição da escritura, e não só no sentido resultante da 
narrativa, compreendido na relação existente entre escritor, linguagem e realidade? Há, 
ainda, a possibilidade de se compreender melhor a metafísica rosiana de acordo com o 
modo como se configura a transcendência? 
Buscar respostas a questões como essas poderão significar um passo adiante 
na compreensão da literatura de Guimarães Rosa. 
Em Revolução Roseana, artigo publicado em 1967 e que inova na abordagem da 
literatura  rosiana,  Franklin  de  Oliveira  indica  o  predomínio  de estudos  formais na 
compreensão da obra do escritor mineiro desde sua aparição com Sagarana, em 1946. 
Desse  modo,  o  crítico inicia seu artigo  revelando  que  a  revolução  provocada  por 
Guimarães  Rosa  na  literatura  nacional  foi  sempre  compreendida  segundo  as 
características  mais  evidentes  de  seus  textos,  os  aspectos  formais,  abordados  com 
base  nos métodos da  estilística e  do  new-criticism. Sagarana era  investigado nas 
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inova†ˆes apresentadas na linguagem, principalmente no que diz respeito ‡s novidades 
da frase rosiana. Outra caracter…stica dessa cr…tica foi o prest…gio dado ‡ palavra, que 
era analisada em seus aspectos f‰nicos, revelando a influŠncia do formalismo russo.  
Com a publica†„o de Corpo de baile e Grande sertão: veredas, a cr…tica, depois 
da concentra†„o na frase rosiana, passa a explorar a palavra:
Se, em Sagarana, a entidade suprema tinha sido a frase, em Corpo de 
baile e em Grande sert„o: veredas a t‰nica revolucion‹ria deslocava-se 
da  estrutura  fraseol•gica  para  a  unidade  da  palavra.  A  revolu†„o 
roseana passou, nos dois livros, a se operar no interior do voc‹bulo. A 
palavra  perdeu  sua  caracter…stica  de  termo,  entidade  de  contorno
un…voco,  para  converter-se  em  plurissigno,  realidade  multi-significativa. 
De objeto  de uma  s• camada sem•ntica, transformou-se em  nŒcleo 
irradiador de policonota†ˆes (OLIVEIRA, 1991, p. 180).  
Ainda assim, mesmo diante de tamanha revolu†„o, a que o cr…tico denomina de 
‚revolu†„o dentro da revolu†„o guimaroseanaƒ, a cr…tica n„o deixou de se concentrar na 
explora†„o  dos  aspectos  formais  de  sua  obra.  Apesar  da  perplexidade  dessa  cr…tica 
mais conservadora com a revolu†„o rosiana, outra cr…tica buscava elucidar os valores 
inseridos  naquela  concep†„o  estil…stica.  Ent„o,  diante  de  uma  constata†„o  mais 
intr…nseca  entre  forma  e  conteŒdo,  o  cr…tico  formula  um  questionamento  para  a 
compreens„o  da  revolu†„o  rosiana  no  sentido  de  compreender  se  a  ‚revolu†„o 
estil…stica € apenas uma revolu†„o dentro de outra revolu†„o ainda maiorƒ, (OLIVEIRA, 
1991, p. 181).
Para entender essa revolu†„o, Franklin de Oliveira faz uma compara†„o entre os 
grandes escritores brasileiros progressistas, ou seja, aqueles que propuseram alguma 
renova†„o e emancipa†„o. Primeiro, menciona aqueles em que a cria†„o liter‹ria se faz 
em  correspondŠncia  ao  tempo  em  que  est‹  inserida,  designando  essas  obras  como 
‚livros vingadoresƒ. S„o os casos citados pelo cr…tico, O Ateneu e Os sertões, criados 
sob  o signo  hist•rico  ou  temporal  de  seu  momento.  Segundo  o  cr…tico,  opondo-se  a 
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essa  caracter…stica,  a  grande  revolu†„o  rosiana  foi  romper  com  essa  tradi†„o  da 
inteligŠncia brasileira, vez que faz sua obra sob o signo da perfei†„o.
Feito essa constata†„o, o cr…tico passa a analisar e explicitar as condi†ˆes que o 
permitiram denominar a literatura de Guimar„es Rosa como uma obra revolucion‹ria e 
engendrada sob o signo da perfei†„o.
Progredindo nessa compara†„o, o cr…tico relaciona a literatura escrita sob o signo 
da temporalidade ‡ conceitua†„o mim€tica, como reprodu†„o da realidade contingente, 
e, em seguida, explora esse conceito de imita†„o, firmado como imita†„o de processos 
idŠnticos  e  mentais,  mas  n„o  apenas  como  simples  c•pia  ou  reprodu†„o.  A  partir  da 
explica†„o  da mimesis,  remete-se  a Bacon, ressaltando  a  capacidade  do  homem  em 
criar uma outra natureza, dentro do universo natural. ‚Esta outra natureza tem o nome 
de universo  humano • a subjetividade,  a nossa intimidade,  como  indiv…duo; o  da 
comunidade  social  em  que  inserimos  a  sua  existŠncia  e  o  seu  destinoƒ  (OLIVEIRA, 
1991, p. 182). Ž esta proposi†„o de ideias que permite ao cr…tico se aproximar do ponto 
em que pretende abordar a literatura rosiana: revelar o conteŒdo da forma. 
No  entanto,  essa  revela†„o  proposta  implicitamente pelo  autor  n„o  aproxima 
forma e conteŒdo, remetendo intensamente um ao outro, comprovando-a por meio de 
exemplos,  como  parece  dar  a entender que  far‹,  quando  menciona,  no in…cio  de  seu 
estudo, a percep†„o pela cr…tica da transi†„o da frase para a palavra ocorrida na escrita 
rosiana.  Apesar  da  ausŠncia  dessa  maior  reflex„o  entre  essas  duas  inst•ncias,  h‹ 
grande virtude nas conclusˆes que apresenta. 
Nesse  sentido,  trata-se  de  artigo  muito  esclarecedor  quanto  aos  ideais 
subjacentes da fic†„o de Guimar„es Rosa e, de fato, cumpre sua proposta inicial de ir 
al€m das questˆes tratadas nas an‹lises estil…sticas e formais da literatura rosiana, que, 
em muitas vezes, atentam-se somente em apontar suas realiza†ˆes na linguagem. 
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A apresenta†„o dos ideais e das caracter…sticas que moldam a escritura rosiana 
parte de um pensamento do escritor mineiro desaprovador da literatura que ‚despoja o 
homem  do  atributo de  sua  transcendŠnciaƒ (OLIVEIRA,  1991, p.  182). Apesar  de 
reconhecermos a presen†a significativa desse tema na literatura de Guimar„es Rosa e 
tamb€m  por  meio  de  pouqu…ssimas  declara†ˆes  do  escritor  sobre  isso,  no  artigo  de 
Franklin  de  Oliveira  a  men†„o  feita  ‡  transcendŠncia  n„o  se  d‹  com  base  em 
demonstra†„o de como esse tema se realiza na fic†„o rosiana, mas na rela†„o pessoal 
existente entre cr…tico e escritor.  
Por€m, € a partir da  transcendŠncia que  o cr…tico compara o escritor mineiro a 
James  Joyce,  reconhecendo  a  coincidŠncia  da  forma  e  ressaltando  as  diferen†as  na 
essŠncia.  No  escritor  irlandŠs,  a  forma  €  remetida  ao  caos  e  ao  niilismo,  portanto, 
marca de um irracionalismo; j‹,  em  Rosa, revela-se o  contra-irracionalismo, o oposto, 
denominado  pelo  cr…tico  como  o  romance  de  educa†„o  espiritual,  algo  pr•ximo  ‡ 
categoria goetheana do erzienhugsroman.
Delimitadas as  categorias subjacentes da obra  rosiana, Franklin de  Oliveira, 
sempre  apoiado  em  cita†ˆes  de  fil•sofos  e  escritores,  passa  a  apontar  outras 
caracter…sticas dessa literatura, citando v‹rios temas: ‚a suspens„o dos julgamentosƒ, ‚a 
vontade para os valoresƒ (a Coragem, a Alegria, o Amor), ‚o amor p•nicoƒ, a presen†a 
da  religi„o,  revelando  uma  esp€cie  de  ‚busca  da  santidade  do  homemƒ,  os 
personagens, ‚seres empurrados para as grotas do mundo, os humilhados ‡ espera de 
reden†„oƒ, os  herois  rosianos,  ‚os  primeiros  herois  resolutos  da  literatura  brasileiraƒ, 
diferente da ‚sinistra galeria de herois frustradosƒ (OLIVEIRA, 1991, p. 182-183).
Al€m  disso,  o  cr…tico  contrapˆe  a ideia  de  que  Guimar„es  Rosa  n„o  era  engajado, 
mencionando  as  influŠncias  plat‰nicas  em  seu  pensamento,  a  busca  do  bem 
verdadeiro, ou seja, a harmonia e o equil…brio do indiv…duo:
O  ideal  que  informa  a  arte  de  Guimar„es  Rosa  €  o  do  homem 
harmonioso. Ele sabia que o ser humano n„o se desenvolve por igual, 
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nele ficando sempre  amplas ‹reas de sombra  a  serem iluminadas.  De 
onde  a  perversidade,  o  crime, • os seres incompletos, que  povoam  a 
sua fic†„o.  Por  isto  acreditava  na  salva†„o  do  homem,  atrav€s  do 
aperfei†oamento da consciŠncia individual, (OLIVEIRA, 1991, p. 184).
Questˆes ‡ parte, o cr…tico ainda rememora fragmentos de conversas que teve 
com o escritor, em que as revela†ˆes j‹ eram poss…veis de ser detectadas na men†„o ‡ 
transcendŠncia,  mas  esclarecem  ainda  mais  os  objetivos  espirituais  da  literatura 
rosiana:
A sua cren†a profunda no poder da Arte para transformar o indiv…duo, o 
seu  desejo  de  que  a  poesia  fosse  incorporada  ‡  vida  e n„o  vivesse 
apenas no papel; que a vida, ela mesma, se transformasse num poema 
cont…nuo, numa realidade encantat•ria, (OLIVEIRA, 1991, p. 185).
Por fim, ainda comenta de um di‹logo que teve com o escritor a respeito de sua busca 
da prosa pura em Primeiras estórias e Tutaméia, e afirma a transcendŠncia na 
contempla†„o  e  na  a†„o  presentes  em  sua  obra,  por  extens„o,  na  santidade  e  na 
heroicidade, respectivamente. 
Deste modo, Franklin de Oliveira apresenta a grande revolu†„o rosiana, al€m da forma 
e das aparŠncias superficiais, sob o signo da perfei†„o. Perfei†„o esta que, certamente, 
n„o se resume ‡ quest„o temporal e hist•rica e a um ideal humano projetado em sua 
literatura,  mas  reside  justamente  na  perfei†„o  herm€tica da  composi†„o  do  signo 
rosiano. Decifrar essa ocorrŠncia, eis o desafio para a cr…tica mais atual.
Complementando  as  ideias de  Oliveira (1967), o  artigo A  estória  cont(r)a a 
História, de Eduardo Portella, publicado em 1967, trata de outra contribui†„o valiosa ao 
entendimento  da  escritura  rosiana.  Desvencilhando-se  de  abordagens  cr…ticas  que 
buscam correspondŠncias na realidade ou fazem men†ˆes a aspectos ideol•gicos para 
se  firmarem,  e  criticando-as,  o  cr…tico,  baseando-se  por  v‹rias  vezes  em  cita†ˆes  de 
Tutaméia, uma vez que a publica†„o de seu artigo € subsequente ‡ do livro, tra†a um 
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racioc…nio te•rico que, mesmo sem esmiu†ar e comprovar com exemplos o que afirma 
sobre a obra de Guimar„es Rosa, abre perspectivas para ‚o entendimento do seu modo 
radical de comportar-se no fazer liter‹rioƒ (PORTELLA, 1991, p. 198).
A  partir  da  cita†„o  de  um  trecho  de Tutaméia (1967):  ‚a  est•ria  n„o  quer  ser 
hist•ria. A est•ria, em rigor, deve ser contra a Hist•riaƒ, (ROSA, 2001, p. 29), Portella 
(1967) inicia seu pensamento confrontando as inst•ncias do real com a do imagin‹rio 
na constitui†„o da obra de arte, privilegiando a a†„o da imagina†„o, mas nem por isso 
despreza o real, admitindo-o como elemento participante no que denomina de ‚tens„o 
dial€ticaƒ da obra de arte, ou seja, o conflito inerente ‡ arte que se d‹ entre inven†„o e 
realidade.  Assim,  admite  que  a  realidade,  ‚um  dinamismo,  cont…nuo  fazer-se, 
permanente  vir-a-serƒ,  fique  de fora  da ‚organiza†„o  existencialƒ  da obra  de  arte, 
(PORTELLA, 1991, p. 198-199).
Tal sugest„o faz-se plaus…vel quando o cr…tico define o real como uma ‚rela†„o 
mediadaƒ entre homens e coisas, o que o torna pass…vel de ‚desarticula†ˆesƒ em sua 
totalidade, e que faz pensar que uma aproxima†„o dessa totalidade, ou seja, do real, s• 
€ poss…vel ‚quanto mais supera ou integra os conflitos dos elementos contrastantesƒ, (p. 
199).
Ao  vincular  a  obra  de  arte  a  uma caracter…stica  existencial,  ou  vice-versa, e 
aproximar a compreens„o da realidade a uma idealidade de car‹ter plat‰nico, o cr…tico 
justifica  e  substancia  o  fazer  art…stico  em  rela†„o  ao  mundo,  dando-lhe  uma  fun†„o. 
Desse modo, torna-se poss…vel definir o objeto art…stico: ‚[...] essa estrutura, vitalizada 
por suas dimensˆes intermedi‹rias € sempre mais do que sensibilidade e idealidade. Ž 
nesse terceiro reino que se localiza a arteƒ, (p. 199).
O  terceiro  reino mencionado  por  Portella  pode  ser  compreendido  como uma 
dimens„o  em  que  o real  e  o ideal  coexistem  e  como  se  a arte  desempenhasse  uma 
fun†„o  reveladora  de  um  real  que  n„o  apreendemos  somente  pela  percep†„o,  mas 
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tamb€m  pela imagina†„o.  Portanto,  €  poss…vel  afirmar  que ‚a  arte parte  da  realidade 
para criar a realidadeƒ, (PORTELLA, 1991, p. 199).
Complementando  suas  ideias,  o  cr…tico  busca  embasamento  na  mimese
aristot€lica,  compreendida  como  ‚terceira  naturezaƒ:  ‚Atrav€s  da  mimese,  a  arte  faz 
emergir at€ a plenitude, at€ o esgotamento, at€ a purifica†„o, tudo o que a natureza, a 
realidade  ou  seu  dinamismo,  se  mostram  incapazes  de  objetivar  numa  obraƒ, 
(PORTELLA,  1991,  p.  200). Como  se  nota,  inevitavelmente,  o  conceito  de catarse € 
tamb€m  mencionado  e  compreendido  como  purifica†„o,  com  o  sentido  de  ‚exerc…cio 
pleno de possibilidades existenciais adormecidasƒ (p. 200).
Ž amparado por essa linha de racioc…nio que Portella busca entender a escritura 
rosiana. Seus m€ritos s„o apontar a dial€tica presente na obra de Guimar„es Rosa e 
essa rela†„o existente entre o real e o ideal ser poss…vel pelo modo mediado, ou seja, 
por meio da linguagem, com que o homem se relaciona com as coisas. Assim, o cr…tico 
justifica  a  rela†„o  do  escritor  mineiro  com a  linguagem  que  inventa,  com met‹fora 
desvirtuada  e  voc‹bulo  incompreens…vel,  para  descobrir  o  mundo  e  a  realidade 
concreta. Portanto, pode afirmar: ‚somente estando contra a hist•ria, a est•ria conta a 
hist•riaƒ (p. 201).
Entretanto, quando certifica que ‚Guimar„es Rosa questiona o homem ao n…vel 
do ser, e a sua tr‹gica denŒncia esconde-se silenciosamente na pele das palavrasƒ (p. 
200), Portella n„o revela, por meio de exemplos, como esse questionamento do homem 
e do ser de fato acontece no corpo da palavra.
Resta-nos  perguntar,  ent„o,  se  esse  des…gnio  da  escritura  rosiana  n„o  se 
apresenta  somente  no  total  resultante  da  est•ria,  em  n…vel  tem‹tico  e  cat‹rtico,  mas 
tamb€m em seus pormenores, nos voc‹bulos, na escritura. Ou, ainda, diante de  uma 
escritura  mitopo€tica  que  reconhece  a  intr…nseca  liga†„o  entre  homem,  linguagem  e 
realidade, vez que ‚a linguagem est‹ no homem da mesma maneira que o homem est‹ 
na linguagemƒ (p. 201), indagar se o seu gesto criador tem como objetivo influenciar ou 
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abalar essa liga†„o. Ou melhor, de  acordo com  as pretensˆes esbo†adas, € poss…vel 
determinar um objetivo subjacente ‡ escritura rosiana e verificar como isso se realiza na 
concep†„o  dessa  escritura  e,  mais especificamente,  no  corpo  da palavra?  Pode-se 
verificar,  ainda,  alguma  marca  da  dial€tica  do  ideal  e  do  real,  configurando-se  uma 
esp€cie de utopia plat‰nica na escritura rosiana?
Obviamente  que  a  resposta  n„o  €  un…voca  e  que  a  diversidade  de  textos  do 
escritor  pode  apontar  e  sugerir  mŒltiplas  dire†ˆes,  mas  o  levantamento  de  questˆes 
como essas, de antem„o profundas naquilo que escrutinam, n„o devem ser ignoradas 
e  abandonadas  sem  verifica†„o  por  tudo  o  que  podem  esclarecer  a  respeito  do 
universo rosiano. 
Embora sem explicitar alguma hip•tese sobre um poss…vel des…gnio da escritura 
rosiana, Walnice Nogueira Galv„o, em O certo no incerto: o pactário, artigo publicado 
em  1972  e  em  que  analisa  Grande sertão: veredas,  fornece-nos  algumas  dicas  em 
dire†„o ‡s respostas para as questˆes anteriores.
Neste  seu  texto,  Galv„o  aborda  o  romance  de  Guimar„es  Rosa  segundo  as 
indaga†ˆes  metaf…sicas  que  atormentam  o  pensamento  de  Riobaldo.  A  partir  da
ambivalŠncia  entre  o  Bem e  o  Mal  presente  nas  narrativas  curtas  de  Pedro  Pind•, 
Aleixo  e,  principalmente,  Maria  Mutema  que  figuram  no  in…cio  do  livro,  a  estudiosa 
compreende  o  significado  do  pacto  como  garantia  de  certeza  frente  ‡  fluidez  da 
existŠncia; ou seja, o pacto como tentativa de parar a constante transforma†„o do viver, 
entendida como o movimento de muta†„o das coisas: ‚uma coisa sai da outra, e dessa 
outra sai outra, e assim sucessivamenteƒ, (GALV–O, 1991, p. 411).
Ao analisar detalhadamente o caso de Maria Mutema, a autora reconhece nesta 
est•ria  a presen†a  de  uma  dupla  imagem  concreta  e  abstrata,  ‚da  coisa  dentro  da 
outraƒ,  como  matriz  imagética mais  significativa  para  o  romance.  Al€m  de  relatar  as 
semelhan†as  que  envolvem  essa  matriz  imagética ‚da  coisa  dentro  da  outraƒ,  nessa 
est•ria,  a  inser†„o  de  algo,  por  meio  do  ouvido,  nas  cabe†as  dos  dois  mortos;  no 
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marido,  o  chumbo,  concreto;  no  padre,  a  confiss„o  mentirosa  sobre  a  raz„o  do 
assassinato do marido, o amor pelo sacerdote, o abstrato, Galv„o ainda cita dois outros 
casos em  que a evidŠncia ‚da coisa dentro  da outraƒ  figura no romance. S„o os 
epis•dios em que  Diadorim presenteia Riobaldo  com uma caba†a  que cont€m um 
peda†o de ferro e quando as duas personagens v„o at€ a um olho d•‹gua para matar a 
sede e s„o surpreendidos pela presen†a de uma r„ feiosa saindo do po†o azul. ‚Mudou 
a  natureza  do  contingente  e  a  natureza  do  contido;  persiste  o  fundamental,  que  €  a 
imagem da coisa dentro da outraƒ, (GALV–O, 1991, p. 412).
Comprovando  a  recorrŠncia dessa  matriz  imagética,  a  autora  identifica  a 
possibilidade  de  classificar  as  imagens  da  coisa  dentro  da  outra  num  conjunto,  ou, 
ainda, estabelecer  subconjuntos  de acordo  com  os tra†os que as distinguem entre si. 
Seguindo esse crit€rio, Galv„o, citando v‹rios exemplos, categoriza essas imagens em 
trŠs  subconjuntos:  o  primeiro  configura-se  pela presen†a  de  um  bicho  na posi†„o  de 
contido,  com  os  animais  vis  e  inferiores  (r„,  sapo,  osga,  cobra)  assumindo  essa 
condi†„o, agrupa-se a esse quadro um ser inanimado, a pedra; o segundo apresenta o 
tra†o  da  superposi†„o,  em  que  a  coisa  contida  figura  embaixo  de  uma  outra, 
representando os mundos inferiores ou inconscientes; o terceiro ilustra algo incrustado 
no homem,  podendo ser algo literal ou simb•lico, agindo sobre  a pessoa e causando 
um efeito.
Em seguida, a estudiosa vincula esses subconjuntos de imagens a v‹rias marcas 
presentes na elabora†„o liter‹ria do romance:
Aparecem em historietas avulsas ao enredo, aparecem sob a forma de 
ideias gerais como o ditado e o ad‹gio, aparecem na hist•ria-de-vida de 
personagens secund‹rios,  aparecem nos incidentes  que compˆem a 
trama  do  enredo,  seja  em  discurso  direto,  seja  em  falar  figurado
(GALV–O, 1991, p. 417).
Al€m dessas  marcas, a autora percebe a forte liga†„o que essas imagens tem 
com  o  narrador-personagem  e  com  o  fio  do  enredo:  o  tormento  do  narrador  por  ter 
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vendido  a  alma  ao  Diabo.  Assim,  fica  estabelecida  a  rela†„o  entre  est•ria  de  Maria 
Mutema com a do narrador-personagem, n„o s• em raz„o da existŠncia do pacto, mas 
tamb€m por usarem a palavra para conquistarem a liberdade e a esperan†a, espiando 
suas culpas por meio dela.
Ž  nesse  aspecto  que  esse  texto  nos  interessa,  quando  revela  a  possibilidade 
amb…gua  da  palavra:  ‚A  palavra  pode  matar  mas  tamb€m  pode  redimir;  [...].  A 
esperan†a est‹ em quebrar a coisa que est‹ dentro da outra, admitindo-se que dentro 
da coisa internada pode haver uma aberturaƒ, (GALV–O, 1991, p. 417).
Portanto, o apontamento parcial dado por Walnice Nogueira Galv„o a algumas 
de  nossas  indaga†ˆes  a  respeito  do  des…gnio  da  escritura  rosiana  n„o  se  apresenta 
como  uma  resposta,  mesmo  porque  n„o  era  este  o  objetivo  de  seu  estudo,  mas  d‹ 
ind…cios, na esfera tem‹tica, de uma presen†a oculta na composi†„o do ser; da coisa 
dentro  da outra.  Ademais, tamb€m  revela  um potencial  de reden†„o,  esperan†a e 
liberdade presente no verbo, na palavra.
Diante dessas  conclusˆes, for†amo-nos  a  indagar sobre as razˆes,  al€m do 
enredo, que levam a escritura rosiana a apresentar esse car‹ter dŒbio e transit•rio das 
coisas.  Questionamo-nos,  tamb€m,  se  n„o  €  poss…vel  verificar  a  presen†a  ‚da  coisa 
dentro  da  outraƒ  em  outras  inst•ncias  ligadas  ‡  realiza†„o  do  liter‹rio,  mais 
propriamente vinculadas ‡ composi†„o da palavra rosiana. Al€m disso, a configura†„o 
proposta por Galv„o a respeito da palavra ligando-se ‡ esperan†a, de alguma  forma, 
pode encontrar-se manifestada em algum tra†o da microestrutura, isto €, na palavra, da 
escritura rosiana? Walnice Nogueira Galv„o n„o nos d‹ essas respostas, mas fornece 
subs…dios valiosos que auxiliam o esclarecimento dessas indaga†ˆes.
Muito  ‡  frente  de  seu  tempo,  a  an‹lise  de  Augusto  de  Campos  publicada  em 
1959,  intitulada  Um  lance  de  €d•s‚  do  Grande  sertƒo,  j‹  de  in…cio  reconhece  a 
ficcionaliza†„o da linguagem no romance rosiano. Ou seja, a linguagem  n„o funciona 
apenas como suporte da est•ria, desligada dos conteŒdos. Isso implica dizer o mesmo 
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que disseram a respeito de James Joyce, que o verdadeiro romance se passa entre o 
escritor e  a linguagem; ‚[...] os grandes conteŒdos do Grande sertão [...] se resolvem 
n„o s• atrav€s da, mas na linguagem, (A. CAMPOS, 1991, p. 321). Assim, a linguagem 
‚identifica-se , isomorficamente, ‡s cargas de conteŒdo que carregaƒ (p. 321).
Tal afirma†„o,  entretanto,  poderia soar imprecisa n„o fosse a leitura minuciosa 
da  rela†„o  forma-conteŒdo  empreendida  pelo  cr…tico,  pois  vai  al€m  da  compreens„o 
estil…stica,  estendendo  a  leitura  do  estilo  e  das  formas  ‡  correspondŠncia  sem•ntica. 
Por meio  de  exemplos,  comprova  que  na  literatura  rosiana, especificamente,  neste 
caso,  em  Grande  sertão:  veredas,  n„o  h‹  gratuidade;  as  inven†ˆes  lingu…sticas 
estabelecem rela†„o isom•rfica com o conteŒdo.  
Baseando-se num m€todo que se assemelha ‡ compreens„o de uma estrutura 
musical, Augusto de Campos analisa o que denomina de constela†„o tem‹tica (temas e 
subdivisˆes)  em  Grande  sertão:  veredas.  Ao  definir  os  temas  do  romance,  o  cr…tico 
explica  seu  funcionamento  de  acordo  com  duas  premissas:  a  repeti†„o  e  a  varia†„o 
sonora. 
Definidos  os  temas  (frases,  palavras  ou letras)  que  se  repetem  no  decorrer  do 
texto,  podem  ocorrer  repeti†ˆes  de  sons  semelhantes  a  partir  de  um  deles;  o  que  o 
cr…tico denomina temática de timbres. A reverbera†„o desses timbres pode gerar uma 
esp€cie de conflito sem•ntico em raz„o de uma ambivalŠncia que mant€m a presen†a 
do tema original e multiplica as possibilidades de significa†„o.
Associando  a  tem‹tica  de  timbres  ‡  valoriza†„o  dos  elementos  formais  da 
palavra rosiana, Augusto de Campos reconhece o privil€gio obtido por alguns fonemas 
na cria†„o liter‹ria de Guimar„es Rosa. Diante desta descoberta, aponta a necessidade 
de  ‚buscar  o  correspondente  isom•rfico  no  n…vel  sem•ntico  da  obraƒ,  (A.  CAMPOS, 
1991,  p.  334).  Evidenciada  a  correspondŠncia entre  os  elementos  formais da  palavra 
rosiana e o n…vel sem•ntico da obra, comprovada por inŒmeros exemplos que atestam 
a rela†„o entre temas e reverbera†ˆes de timbres e entre temas e fonemas que 
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assumem papel destacado no texto, como € o caso do fonema representado pela letra 
•d•, presente na dicotomia Deus e Diabo, em Diadorim, e em outras tantas associa†ˆes, 
€ poss…vel ao cr…tico afirmar que ‚[...] em Guimar„es Rosa nada ou quase nada parece 
haver  de  gratuito.  As  mais  ousadas  inven†ˆes  lingu…sticas  est„o  sempre  em  rela†„o 
isom•rfica com o conteŒdoƒ, (A. CAMPOS, 1991, p. 334).
Com  esse  estudo,  Augusto  de  Campos  consegue  dar  um  grande  salto  na 
compreens„o da escritura de  Guimar„es Rosa, indo  muito al€m  das constata†ˆes 
estil…sticas, muito frequentes em sua €poca. Seu grande m€rito foi conjugar conteŒdo e 
forma de maneira t„o estrita que nos permite dizer que, na literatura rosiana, a forma 
tem conteŒdo; ou melhor, que entre essas duas inst•ncias n„o h‹ m…nima separa†„o. 
Trata-se, sem dŒvida alguma, da ficcionaliza†„o da linguagem.
Diante dessas descobertas empreendidas pelo estudo de Augusto de Campos, 
n„o podemos relacionar o estudo mais recente de Walnice Nogueira Galv„o, de 1972, 
O certo no incerto: o pactário, a este, por semelhan†a, no sentido de compreender na 
forma de Guimar„es Rosa ‚uma coisa dentro da outraƒ? N„o parece haver, tanto nas 
figuras observadas por Galv„o, como na forma da linguagem ficcionalizada descoberta 
por  Campos,  a  representa†„o  da  coisa  contida?  Nesse  sentido,  ‚a  coisa  dentro  da 
outraƒ e a isomorfia n„o podem ser compreendidas em esferas mais amplas? N„o s„o 
tra†os recorrentes da escritura rosiana?
Devemos, ent„o, indagar  o motivo ou o objetivo da recorrŠncia dessas marcas 
na literatura de Guimar„es Rosa. Podemos constatar, por meio dessas caracter…sticas, 
algum  prop•sito  maior  ‡  escritura  rosiana?  Ž  poss…vel  verificar  em  um  sentido  mais 
amplo  essa  isomorfia  constante  na  escritura  rosiana?  Ou  seja,  em  dimensˆes  mais 
amplas, € poss…vel ler a escritura de Guimar„es Rosa como signo de algo? 
Mais recentemente duas publica†ˆes chamam a aten†„o pelo  ineditismo  do 
estudo realizado e pela proposta inovadora da abordagem. Primeiro, Caos e cosmos, 
de 1976,  resultado  de  um  estudo  comparado  que  Suzy  Frankl  Sperber,  por  meio  do 
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acesso  ‡  biblioteca-esp•lio  de  Guimar„es  Rosa,  faz  entre  trechos  assinalados  pelo 
autor em livros de sua biblioteca com sua pr•pria obra. Neste estudo, Sperber verifica a 
influŠncia  dessas  leituras,  principalmente  as  espirituais,  nos  temas  e  ideias  rosianos, 
bem como na tipologia da obra. Depois, a  autora, como  complemento desse primeiro 
estudo, publica, em 1982, Guimarães Rosa: signo e sentimento. 
Nesse  livro,  Sperber retoma  seu  estudo  anterior  buscando  esclarecer  como  as 
leituras  e  preocupa†ˆes  espirituais influenciaram  os  temas  e as  ideias  de Guimar„es 
Rosa  e  tamb€m  a  t€cnica  de escrita,  isto  €,  o  estilo  e  a  linguagem.  Para  realizar  tal 
tarefa,  a  autora  opta  por  um  trabalho  comparativo  entre  os  textos  que  inspiraram  o 
escritor e os seus livros, como tamb€m a compara†„o entre a primeira vers„o de seus 
textos (rascunho) e a vers„o definitiva.
Segundo Sperber, os textos foram analisados de acordo com  dois tipos de 
composi†„o, a linguagem e o tema, contemplando a liga†„o que se d‹ entre eles. Em 
termos  mais  espec…ficos,  a  autora  aborda  a  linguagem  rosiana  indicando  fatores  que 
levam ‡ indetermina†„o ou  indefini†„o  do  sentido, expressas  no distanciamento entre 
significantes e significado • distaxia •, seja na frase ou na palavra.  
De um modo geral, Sperber analisa a linguagem sob o ponto de vista da abertura 
do sintagma, baseando-se na rela†„o entre signo e signo e entre sintagma e sintagma, 
verificando sua articula†„o com  um intertexto, que pode ser expl…cito, o tema, ou 
impl…cito, a intertextualidade que atravessa a obra rosiana, e que, por sua vez, remete ‡ 
transcendŠncia. 
Outro dado significativo deste estudo foi perceber como a rela†„o existente entre 
as influŠncias e o aspecto evolutivo da linguagem reflete na estrutura†„o entre a micro 
e a macroestrutura, bem como na aproxima†„o que se d‹ entre elas. Ao verificar essas 
rela†ˆes ao longo  da obra  rosiana,  a  estudiosa  consegue  delimitar  as etapas  da 
trajet•ria da escritura de Guimar„es Rosa:
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Fundamentalmente, Guimar„es  Rosa  partiu  do  estrito  e primeiro  amor 
pela palavra, em Sagarana, para passar ‡ aberta busca da palavra, em 
Corpo  de  baile; em Grande sert„o: veredas, ‡ palavra conquistada, 
dominada em suas articula†ˆes; em Primeiras est•rias, ‡ epifanicidade 
da palavra gra†as ‡ desarticula†„o • e em Tutam€ia, finalmente, ocorre 
o impasse diante da palavra significante e significativa. Impasse que se 
resolve pela  elipse, em  diversos  casos,  mas  que  no  fundo  beira o 
silŠncio quase que  total • remetido para  a  transcendŠncia (SPERBER, 
1982, p. 110) 
Apesar  da  desintegra†„o  da  linguagem  em  Guimar„es  Rosa,  Sperber  percebe 
que  n„o  h‹  desintegra†„o  da  narrativa  em  raz„o  de  uma  intertextualidade,  isto  €,  a 
onipresen†a de um  tema  maior que orienta a escritura e estabelece rela†„o coerente 
entre a micro e a macroestrutura. Ao observar a obra rosiana dessa forma, a estudiosa 
consegue  ler  as  razˆes  que  levam  essa  escritura  a  se  configurar  do  modo  como  a 
conhecemos; ou seja, a autora lŠ o conteŒdo da forma, o que entendemos segundo a 
concep†„o  de  escritura  de  Derrida.  Essa  configura†„o  da  escritura  rosiana,  Sperber 
compreende sob o signo da transcendŠncia:  
O texto • fortemente po€tico •, propiciando a metamorfose, a mudan†a, 
a  opera†„o  alqu…mica,  colineia  com  a  magia,  a  religi„o  e  outras 
tentativas para transformar o homem e fazer d•‚esteƒ e d•‚aqueleƒ esse 
‚outroƒ  que  €  ele  mesmo.  [...].  Gra†as  ‡  poesia,  Riobaldo  sai  de  si  e 
simultaneamente regressa ao seu ser original, voltando a si. [...]. Atrav€s 
da palavra o homem • esse perp€tuo chegar a ser • €. Grande sertão: 
veredas incorpora a poesia para entrar no ser (SPERBER, 1982, p. 110).
Compreendida  a  transcendŠncia  como  poesia  incorporada  ao  ser,  ent„o, 
macroestrutura,  for†a  que  orienta e molda  a  escritura  rosiana,  somos  impelidos  a 
perguntar,  por  analogia,  se  este in-corporar n„o  se  expressa  tamb€m  na  mat€ria  da 
escritura,  no  corpo  da  palavra.  Ainda  mais,  vale  questionar  se  a  consciŠncia  dessa 
presen†a incorporada em todos os aspectos da escritura rosiana n„o permite ir al€m, 
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na direção de uma resposta mais profunda sobre os propósitos dessa escritura frente 
ao mundo que a envolve. 
Uma  resposta  que  vá  além  da  novidade,  da  surpresa,  do  estranhamento 
sobrepondo-se à região, ao universal, à linguagem, ao estilo, às formas, aos temas, às 
comparações;  mais  que  a  poesia,  o  mito,  o  discurso;  uma  resposta  em  direção  ao 
homem e a uma concepção do viver. Um enigma cuja resposta pode estar relacionada 
à existência. 
1.4 A crítica de travessia
O  diálogo  com  a  crítica  possibilitou-nos  constatar  o  comprometimento  e  as 
particularidades de João  Guimarães Rosa com  a  matéria  escrita, mais  propriamente 
com  a  linguagem,  o  que  se  verifica  pela  presença  predominante,  na  fortuna  crítica 
rosiana, de estudos voltados a essa questão.
No surgimento de sua obra-prima, à crítica, não se apresentava alternativa mais 
evidente do que identificar e ressaltar as marcas daquela escritura, demonstrando um 
esforço inicial em reconhecer a novidade que surgia. Mesmo porque o momento entre-
livros era um período cambiante, oscilando entre a confirmação de um talento que se 
revelara  logo  na  estréia  e  a perpetuação  de  uma  promessa  que  poderia  não  se 
consolidar, já que a ausência de uma publicação seguinte, provavelmente, faria com 
que o escritor não ascendesse à condição singular em que figura na literatura brasileira. 
Talvez,  por  esse  motivo,  mesmo  após  a  publicação  de Corpo  de  baile e Grande 
sertão: veredas, com raras exceções, a crítica especializada ainda se concentrava em 
determinar os traços característicos da literatura rosiana.
Como mencionamos  a  intensidade  em todos  os  sentidos  de Grande sertão: 
veredas fez com que a crítica se ocupasse deste romance durante um período muito 
longo, fato que se confirma até hoje, e que deixou eclipsadas não só suas publicações 
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subsequentes,  como  também,  por algum  tempo, Corpo de baile.  Fatores  que  se 
desfizeram  em  tempos mais  recentes,  vide  a  crescente  preocupação  da crítica  em 
relação a esses livros mais atuais, com especial atenção a Primeiras estórias, ficando 
Tutaméia em segundo plano, ainda pouco explorado.
Diante desse quadro, resta à crítica contemporânea aprofundar as descobertas e 
os apontamentos conquistados pelo conhecimento específico de um momento anterior, 
elevando  e ultrapassando-o. Com isso,  enaltece o  que há de  melhor no  passado, 
trazendo à baila a crítica que despontava por anunciar um pensamento vanguardista 
sobre a literatura rosiana, valorizando-a ao mesmo tempo em que promove uma revisão 
da fortuna crítica.
Se, durante algum tempo, a crítica se caracterizava por um modo específico de 
ler a obra de Guimarães Rosa, preocupando-se em designar as marcas da superfície 
dessa escritura, parece-nos que, agora, a crítica deve perseguir um caminho contrário 
àquela  que  vinha  sendo  feita,  embora  não  excludente,  mas  complementar.  Este 
caminho deve ser amplo, plural, buscando concentrar os méritos alcançados pela crítica 
mais específica  numa observação  não dispersiva,  reunindo-os num foco  que dê  o 
passo seguinte, aprofundando a percepção que se  tem  da literatura rosiana. Este 
movimento inverso ao da crítica específica não deve desprezar suas conquistas, mas 
partir da superfície para a profundidade dessa escritura. A fim de buscar as relações 
fundo-forma,  criatura-criador,  obra-mundo,  signo-existência,  a  fim  de  ampliar  a 
significação da literatura de João Guimarães Rosa. 
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2. FÉ CEGA, FACA AMOLADA: O DESÍGNIO DA ESCRITURA
‚Quando aquele que os sofre
trabalha com palavras,
s„o Œteis o rel•gio,
a bala e, mais, a faca.ƒ
Jo„o Cabral de Melo Neto
2.1 Escritura 
A tentativa de desvendar um prisma aglutinador das  formas  indica, no caso da 
literatura, tratar-se de algo que se encontra tamb€m al€m da linguagem, mas que s• se 
presentifica nela, manifestado somente pela linguagem e na linguagem, imposs…vel de 
ser  verificado  em  inst•ncia  externa  ‡  sua  pr•pria  forma  de  realiza†„o.  Ent„o,  os 
desdobramentos  a  que  esse  questionamento  se  submete  s„o  inŒmeros,  suscitando 
indaga†ˆes a respeito dos mais variados aspectos que envolvem a cria†„o liter‹ria  e 
sua rela†„o com a linguagem.
Em  se  tratando  de  Guimar„es  Rosa,  a  rela†„o  da  cria†„o  liter‹ria  com  a 
linguagem  assume  contornos  ainda  mais  relevantes,  haja  vista  sua  liga†„o 
extremamente  particular  com  a  linguagem.  Nele,  n„o  s„o  poucos  os  exemplos  que 
demonstram  seu  comprometimento  com  a  mat€ria  escrita,  valorizando  a palavra  no 
fundamento de seus textos, indo muito al€m  das evidentes inven†ˆes  lingu…sticas, 
estendendo-se  a  n…veis  mais  profundos  de  ficcionaliza†„o.  Criador  de  uma  literatura 
que  n„o  se  limita  apenas  em  retratar  temas  e  f‹bulas,  mas  expande-se,  fazendo  da 
linguagem f‰rma potencializada em dire†„o a uma meta, por vezes, refletida ‡ pr•pria 
fabula†„o, verifica-se, sobretudo, em Guimar„es Rosa, a ficcionaliza†„o da linguagem: 
princ…pio e fim da cria†„o.  
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Buscando compreender,  na  literatura rosiana, o conteúdo das formas ou aquilo 
que  revelam  em  si  mesmas  do  gesto  criador,  n„o  podemos  respaldar  nossas 
indaga†ˆes, diante de um universo de infinitos questionamentos, num modo restrito de 
observa†„o. Sem perder de vista o objetivo que pretendemos alcan†ar, neste momento, 
parece-nos apropriado compreender a literatura de Jo„o Guimar„es Rosa sob o signo 
da escritura. Com isso, pretendemos explorar uma diversidade de questˆes que podem 
nos auxiliar na explicita†„o dessa escritura e no des…gnio desse gesto criador.
Apesar da conceitua†„o de escritura ser constat‹vel em algumas autorias, uma 
investiga†„o que visa exceder questˆes de l…ngua e estilo, aplicada ‡ literatura rosiana, 
€ fundamental para que se compreenda sua rela†„o estreita com a linguagem. Por esse 
motivo, aproxima-se de Guimar„es  Rosa, talvez em  maior intensidade do que  em 
outros escritores, a no†„o de escritura desenvolvida por Roland Barthes em 1953:
[...] toda Forma € tamb€m um Valor; por isso, entre a l…ngua e o estilo, 
h‹  lugar  para  outra  realidade  formal:  a  escritura.  Em  toda  e  qualquer 
forma liter‹ria, existe a escolha geral de um tom, de um etos, por assim 
dizer, e € precisamente nisso que o escritor se individualiza claramente 
porque € nisso que ele se engaja. (BARTHES, 1974, p. 123-124).
Al€m  do posicionamento  entre  l…ngua  e estilo  e  de  sua rela†„o  com  o  escritor, 
Barthes amplia a concep†„o de escritura ao apontar a caracter…stica  movente  de sua 
cria†„o, relacionando-a a uma intencionalidade:
[...] a escritura € uma fun†„o: € a rela†„o entre a cria†„o e a sociedade, 
€ a linguagem liter‹ria transformada por sua destina†„o social, é a forma 
apreendida na sua intenção humana e ligada assim ‡s grandes crises da 
Hist•ria. (BARTHES, 1974, p. 124 • grifos nossos). 
Ao  aproximar  cria†„o  e  sociedade,  Barthes  n„o  parece  referir-se  a  uma 
tendŠncia utilitarista  da linguagem  liter‹ria, ao contr‹rio, une forma e inten†„o, nunca 
dissociadas.  Ademais,  eleva essa  associa†„o  a  ponto de  sugerir uma  esp€cie  de 
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consciŠncia inerente ‡ linguagem liter‹ria. De uma esp€cie de consciŠncia ordenadora 
da  simbiose  forma-inten†„o  parece  decorrer  tamb€m  a  no†„o  de  v…nculo  e  de 
comprometimento entre escritor e sua literatura:
[...] mas a identidade formal do escritor s• se estabelece realmente fora 
da instala†„o  das normas da  gram‹tica e das constantes do  estilo,  no 
ponto  em  que  o  cont…nuo  escrito,  reunido  e  encerrado  de  in…cio  numa 
natureza lingu…stica perfeitamente inocente, vai tornar-se enfim um signo 
total, a escolha de um comportamento humano, a afirmação de um certo 
Bem,  engajando  assim  o  escritor  na  evidŠncia  e  na  comunica†„o  de 
uma felicidade ou de um mal-estar [...]. (BARTHES, 1974, p. 124 • grifo 
nosso).
Antes de  nos preocuparmos  com a quest„o  da  ‚identidade  formalƒ e com o 
comprometimento  do  escritor,  a  denomina†„o  de  escritura  enquanto  ‚signo  totalƒ, 
‚escolhaƒ e  ‚comportamentoƒ  remete-nos  ‡  ideia  de  consciŠncia  instaurada  na 
linguagem liter‹ria, o que, de certa forma, n„o deixa de se  relacionar com  a primeira 
observa†„o. Assim, por analogia ao significado dessas palavras utilizadas por Barthes, 
€ poss…vel estabelecer uma rela†„o entre est€tica e €tica na compreens„o do conceito 
de escritura. No entanto, tal rela†„o n„o pode ser ingenuamente interpretada de acordo 
com um sentido voltado ‡s esferas tem‹ticas suscitadas pelo texto liter‹rio. N„o se trata 
obviamente  de  um ju…zo  de  valor  relacionado  simplesmente  a  posi†ˆes  ideol•gicas 
assumidas pelo escritor, trata-se, antes de tudo, de uma consciŠncia de express„o, de 
uma escolha de um Bem e de um Belo ao mesmo tempo, acordados simultaneamente, 
forma-inten†„o,  permitindo  a  Barthes  sentenciar  que  ‚[...]  a  escritura  portanto  €, 
essencialmente, a moral da formaƒ, (BARTHES, 1974, p. 125).  
No entanto, h‹ de se complementar essa no†„o de escritura para que n„o haja 
equ…vocos  quanto  ‡  sua  compreens„o,  pois  aparenta  sugerir  uma  dissocia†„o  entre 
forma  e  conteŒdo,  recuperando,  assim,  uma  vis„o  cr…tica  tradicional,  com  origem  no 
platonismo  de  formas  e essŠncias,  mas  que suscita  uma  discuss„o pertinente  ‡s 
indaga†ˆes  acerca  da  escritura  rosiana.  Nesse  sentido,  mostra-se  valiosa  a 
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contribui†„o  das abordagens  de Jacques Derrida  sobre  a  rela†„o forma-cont€udo, 
presentes, por exemplo, em  Gramatologia (2006), em A  escritura e a diferen†a
(2002), em A farm‡cia de Platˆo (1991). Ž o que podemos atestar pela compreens„o 
e s…ntese de seu pensamento elaborada por Evelina Hoisel (2006) em Grande sertˆo: 
veredas – uma escritura biogr‹fica:
Define-se  ent„o  a  linguagem  como  um  jogo  de  substitui†ˆes  infinitas, 
onde o signo n„o remete para nada fora dele mesmo, vez que n„o h‹ 
um  sens…vel  e  um  intelig…vel  apreendidos  separadamente,  assim  como 
n„o  h‹  um  fundo  separado  da  forma,  postura  por  excelŠncia 
caracterizadora da metaf…sica que € demolida. (HOISEL, 2006, p. 51) 
No que diz respeito ‡ escritura rosiana, a tens„o forma-conteŒdo est‹ no cerne 
de sua fic†„o, € explorada e, mais do que isso, ficcionalizada. Em alguns momentos, a 
origem da fic†„o parece ser essa tens„o cambiante;  enigma  e  ritual da escritura. Por 
esse motivo, ao se referir ‡ escritura de Guimar„es Rosa, € interessante abordar essa 
tens„o  sem  excluir  as  possibilidades  existentes,  refletindo  sobre  as  concep†ˆes  que 
partem do platonismo at€, por exemplo, a sustentada por Derrida: ‚[...] no fato liter‹rio, a 
linguagem forma um todo com o sentido, [...] a forma pertence ao conteŒdo da obraƒ, 
(DERRIDA, 2002, p. 18). 
Desfeita  a  inocŠncia  da  forma,  torna-se  inevit‹vel  n„o  direcionar  a  reflex„o  ‡ 
quest„o  da  ‚identidade  formalƒ  e  do  comprometimento  do  escritor  com  sua  cria†„o. 
Nesse sentido, Barthes afirma precisamente sobre isso: ‚Sua escolha € uma escolha de 
consciŠncia,  [...].  Sua  escritura  constitui  uma  maneira  de  pensar  a  Literatura,  n„o  de 
difundi-laƒ, (BARTHES, 1974, p. 125).  Deve-se ressaltar que, com isso, Barthes n„o s• 
define  o  comprometimento  do  escritor  com  sua  obra,  como  tamb€m,  consciente  ou 
inconscientemente, estabelece um  modelo  cr…tico de  distinguir  o envolvimento  dos 
escritores com a literatura. 
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Em meio  a  essa  rela†„o  escritor  e  literatura,  Barthes  expande  ainda  mais  a 
compreens„o da escritura ao expor sua ambiguidade em  face da  sociedade e da 
cria†„o.
[...]  a  escritura  €  uma  realidade  amb…gua:  de  um  lado,  nasce 
incontestavelmente de uma confronta†„o do escritor com a sociedade; 
de outro  lado, por uma espécie de transferência mágica,  ela  remete  o 
escritor,  dessa  finalidade  social,  para  as fontes instrumentais  de sua 
criação.  Por  n„o  poder  fornecer-lhe  uma linguagem  livremente 
consumida,  a  Hist•ria  lhe  propˆe  a  exigŠncia  de  uma linguagem 
livremente produzida. (BARTHES, 1974, p. 125 • grifo nosso).
Se  a  escritura  pode  ser  definida,  entre  outras  maneiras,  tamb€m como  uma 
realidade  amb…gua  entre  escritor,  sociedade  e  cria†„o,  justamente  nos  interessa 
entender esse processo que ocorre entre ‚uma esp€cie de transferŠncia m‹gicaƒ e ‚as 
fontes instrumentaisƒ da escritura rosiana. 
Na cita†„o de Barthes, a oposi†„o que se configura entre ‚linguagem livremente 
consumidaƒ  e  ‚linguagem  livremente  produzidaƒ,  e,  principalmente  este  Œltimo  termo, 
por  semelhan†a  e  complementaridade,  pode  se  articular  ao  pensamento  de  Derrida 
naquilo que diz a respeito do ‚poder revelador da linguagem liter‹ria como poesiaƒ:
Este poder revelador da linguagem liter‹ria como poesia € na verdade o 
acesso  ‡  palavra  livre,  aquela que  a  palavra  ‚serƒ  (e talvez  o que 
visamos  com  a  no†„o  de  ‚palavra  primitivaƒ  ou  de  ‚palavra  princ…pioƒ 
(Buber)) liberta das suas funções sinalizadoras. Ž quando o escrito est‹
defunto como signo-sinal que nasce como linguagem; diz ent„o o que €, 
por isso mesmo s• remetendo para si, signo sem significa†„o, jogo ou 
puro  funcionamento,  pois  deixa  de  ser  utilizado  como  informa†„o 
natural, biol•gica ou t€cnica, como passagem de um sendo a outro ou 
de um significante a um significado. (DERRIDA, 2002, p. 26).
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De maneira an‹loga, o que Derrida denomina a morte de um ‚signo-sinalƒ, ‚signo 
sem  significa†„oƒ,  ‚jogoƒ,  ‚puro funcionamentoƒ  parece  complementar  e  explicar  o 
funcionamento  daquelas  no†ˆes  barthesianas  de  escritura  como  um  ‚signo  totalƒ, 
‚escolhaƒ, ‚comportamentoƒ. 
Dessa  forma,  podemos  dizer  que  Barthes  e  Derrida  se  assemelham  ao 
endere†arem suas reflexˆes ‡ constitui†„o da palavra liter‹ria, um complementando o 
pensamento do outro, pois, se o primeiro compreende na escritura uma possibilidade 
resultante, um termo ou fim que caracteriza uma totalidade, revelando uma identidade 
formal do escritor, o segundo, aborda-a de modo mais espec…fico, concentrando-se na 
realiza†„o e no funcionamento da palavra, ou, ainda, no processo de funda†„o dessa 
palavra liter‹ria. Assim, temos duas concep†ˆes que se fundem ao tratar da escritura, 
definindo-a de maneira mais espec…fica, centrada no detalhe m…nimo, no funcionamento 
da  palavra  e  tamb€m  de  um  modo  mais  amplo,  indicando  o  resultado  de  uma 
totalidade.
Diante dessas  concep†ˆes,  n„o  podemos  deixar  de  notar a Šnfase  dada  ‡ 
predomin•ncia da palavra como aspecto fundante na composi†„o da escritura; ou seja, 
ao tratamento especial conferido ao material da arte. Como vimos, Derrida, ao afirmar a 
existŠncia de uma ‚palavra livreƒ, uma ‚palavra serƒ, ‚primitivaƒ, ou ‚palavra princ…pioƒ, 
implicitamente, faz men†„o a uma esp€cie de arquitetura da cria†„o liter‹ria, em que o 
escritor age como um artes„o das palavras, necessitando de transform‹-las; para isso, 
negando  algumas  caracter…sticas  de  sua  existŠncia  predeterminada,  portanto, 
metamorfoseando-as segundo o talho de seu artesanato e as pretensˆes que norteiam 
os movimentos  dessa ferramenta,  afastando a  mat€ria de sua condi†„o  universal, 
apropriando-se dela, tornando-a Œnica, particular, re-significada sob sua orienta†„o. 
Essa € a nossa inten†„o diante da literatura de Guimar„es Rosa, uma vez que 
parece  n„o  haver  questionamento  mais  pertinente  sen„o  em  dire†„o  ao  talho,  ‡ 
empunhadura da ferramenta, ao movimento reconstituinte, reformulador, ordenador do 
caos  da  cria†„o  ao qual  as  formas  se  submetem.  Enfim,  trata-se  de  perceber  a 
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orienta†„o que  rege a  arquitetura da cria†„o e o  des…gnio das inven†ˆes do gesto in-
acabado,  mas,  para  isso,  devemos  adentrar  a  literatura  rosiana  retrocedendo  e 
avan†ando no plano da cria†„o, numa esp€cie de movimento de ida e volta em torno do 
gesto criador.
A  volta  €  compreendida  como  um  retorno  ao  princ…pio  da  funda†„o  e  do 
funcionamento  da  cria†„o,  do  gesto  ainda  n„o  potencializado  em  sua  condi†„o  final, 
mas de sua  inten†„o e de  seu processo preparat•rio de manipula†„o do material, no 
caso, a  palavra,  para a  metamorfose  completa.  J‹  a  ida, ao  contr‹rio, a  cria†„o 
finalizada,  acabada,  pronta  e  exposta  em  sua  plena  condi†„o  de  arte,  toda 
potencializada  pela  metamorfose  do  ato  criador,  poss…vel  de  ser  entendida  como 
escritura. Dessa  forma,  percorrem-se os dois caminhos da escritura: a faca amolada, 
quando se verificam os pormenores do movimento da cria†„o, e a f€ cega, a percep†„o 
da totalidade, do des…gnio que orienta o ato escritural. Desde sempre a busca, tanto na 
arte, quanto  na sina  de quem  almeja adentr‹-la de uma  maneira mais pr•xima ‡ sua 
completude. Ent„o, o entendimento da escritura: seguir os diversos fios que compˆem 
o  tear  liter‹rio,  mas  sempre  com  a  permiss„o  do  olhar  sob  o  tecido  final, 
dessconstruindo-o ao  desfi‹-lo,  faca  amolada;  percorrendo  o  fio  em  dire†„o  ao  tear, 
como num ter†o, f€ cega.  
2.1 Escritura, linguagem e mito
‚Seja bala, rel•gio,
ou a l•mina col€rica,
€ contudo uma ausŠncia
o que esse homem leva.ƒ
Jo„o Cabral de Melo Neto
Definida algumas questˆes b‹sicas que fundamentam  a no†„o de escritura, 
outros  fatores  importantes  para  a  compreens„o  do  assunto  n„o  podem  ser 
desprezados,  pois,  dessa  forma,  evita-se  que  questionamentos  relevantes  sejam 
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abandonados  sob  a  defini†„o  deste  conceito,  impedindo  que  um  entendimento  mais 
profundo e abrangente do que envolve a cria†„o liter‹ria seja constru…do. No entanto, 
ao observarmos as rela†ˆes que se estabelecem na defini†„o do conceito de escritura, 
constatamos  que  elas  tamb€m  remetem  a  fatores  que  se  ligam  ‡  problem‹tica  da 
linguagem, do signo, do escritor, da estética, entre outros.
Para  que  essa  amplitude  de  abordagem  se  realize,  faz-se  necess‹rio  regredir, 
dar  in…cio  ao  movimento  de  volta,  retornando  um  passo  atr‹s,  colocando-nos  numa 
condi†„o imediatamente anterior ‡ constru†„o das formas que ficar„o impregnadas no 
tecido  da  escritura  e,  com isso,  explorar  alguns ind…cios  brevemente  suscitados  na 
conceitua†„o de  escritura. Dentre eles,  destaca-se a  rela†„o dos  escritores com a 
l…ngua. Question‹-la € essencial, principalmente, em  se tratando de Guimar„es  Rosa, 
fonte muito prof…cua de exemplos nesse quesito.
N„o s„o poucas as referŠncias e os estudos a respeito da rela†„o de Guimar„es 
Rosa com a l…ngua. De fato, a linguagem arquitetada pelo escritor na configura†„o de 
seus  textos  parece  ser  o  ponto  de  maior  destaque n„o  s•  para  o  leitor  iniciante  da 
fic†„o rosiana, como tamb€m para a cr…tica especializada.  
Por  esse  motivo, n„o  €  sem  raz„o que  em  Diálogo  com Guimarães  Rosa, 
entrevista  de  1965,  uma  das  poucas  e  raras  concedidas  pelo  escritor,  a  linguagem 
tenha  sido  um  dos  assuntos  mais  recorrentes,  sen„o o  central,  da  conversa  de 
Guimar„es Rosa com G’nter Lorenz.
De uma maneira geral, ao discorrer sobre sua rela†„o com a l…ngua, Guimar„es 
Rosa,  frequentemente,  menciona  termos,  a  princ…pio,  confusos  e  pouco  explicativos 
como: ‚metaf…sica da l…nguaƒ, ‚infinitoƒ, ‚eternidadeƒ, ‚imposs…velƒ, entre outros, que em 
quase nada esclarecem essa rela†„o. Entretanto, o caminho para tentar compreendŠ-
los € um  tanto tortuoso, assim  como qualquer quest„o em se  tratando de Guimar„es 
Rosa, mas n„o imposs…vel. 
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Para tanto, €  preciso  emergir  das  profundezas  dos  textos, trazer  ‡ tona da 
discuss„o outros textos e temas, relacion‹-los, a fim de dar um pouco de luz ‡ quest„o. 
N„o basta  apenas observar,  mas sim cooperar,  interpretar,  intermediar,  preencher, 
complementar; enfim,  subir ‚a bordo da nave  como timoneiroƒ, almejando  o acesso ‡ 
obra e ao pensamento que a configura. 
Em  Diálogo  com  Guimarães  Rosa,  percebemos  que  os  termos  complexos 
utilizados  pelo  escritor  para  descrever  sua  rela†„o  com  a  l…ngua  s„o  precedidos  ou 
complementados  por  explica†ˆes  mais  compreens…veis,  dispersas  no  texto  da 
entrevista, mas, quando relacionadas, tornam-se facilitadoras dos caminhos que levam 
ao entendimento. 
Nesse  sentido,  a  compreens„o  da  rela†„o  de  Guimar„es  Rosa  com  a  l…ngua 
pode ser abordada a partir da atitude contestat•ria que o escritor mant€m em rela†„o ‡ 
linguagem. Tal atitude pˆe em  discuss„o a efic‹cia comunicativa da l…ngua, o que  se 
pode perceber em diversos trechos da entrevista com Lorenz (1991):
Ah, a dualidade das palavras! (p. 66). 
Escrevendo  sempre  descubro um  novo  peda†o  de  infinito. Vivo  no 
infinito; o momento  n„o conta. Vou lhe revelar um  segredo: creio j‹ ter 
vivido uma vez.  Nesta vida,  tamb€m fui brasileiro e  me chamava  Jo„o 
Guimar„es Rosa. Quando escrevo, repito o que vivi antes. E para estas 
duas vidas um léxico apenas não é suficiente (p. 72 • grifos nossos).
Esta l…ngua, assim como o provam AstŒrias, Thomas Mann e Musil, esta 
l…ngua atualmente deve ser pessoal, produto do pr•prio autor; porque o 
material lingu…stico existente e  comum ainda basta para  folhetos de 
propaganda  e  discursos  pol…ticos,  mas  n„o  para  a  poesia,  nem  para 
pronunciar verdades humanas (p. 89).
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De  acordo  com  essas  declara†ˆes,  Guimar„es  Rosa  parece  apontar,  em  um 
primeiro  momento,  um  car‹ter  inst‹vel  das  palavras,  em  que  suas  mŒltiplas 
possibilidades  de  express„o  correspondem a  uma  forma  de  comunica†„o  amb…gua, 
imprecisa  e mult…voca.  Em seguida,  ao  mencionar  metaforicamente  a  existŠncia  de 
duas vidas, provavelmente, uma de cidad„o comum e outra de escritor, complementa o 
sentido  da  cita†„o  anterior,  revelando  a  insuficiŠncia  de  expressividade  presente  em 
apenas um l€xico, o que induz ‡ inven†„o de uma outra possibilidade mais ‚verdadeiraƒ 
de  comunica†„o.  Aparentemente  contradit•rias,  as  ideias  de  multiplicidade  e  de 
insuficiŠncia de express„o encerram um pensamento do escritor que opˆe, de um lado, 
as vastas experiŠncias da realidade e, de outro, a l…ngua. 
Confirmando  essas  questˆes preliminares,  Guimar„es  Rosa  explicita  a 
incapacidade comunicativa de uma l…ngua comum em face da poesia e da comunica†„o 
das verdades humanas. Com isso, ao se referir a esses dois aspectos que demandam 
uma outra rela†„o com a linguagem, atesta o car‹ter inst‹vel e insuficiente da l…ngua 
quanto  ‡  efic‹cia  de  comunica†„o  e,  sobretudo,  em  rela†„o  ‡  sua  incapacidade  em 
explicar as mŒltiplas possibilidades que envolvem a experiŠncia humana. 
Embora de modo um pouco diferente, € inevit‹vel n„o aproximar as indaga†ˆes 
de Guimar„es Rosa ao que Roland Barthes expˆe a respeito da l…ngua e da rela†„o do 
escritor  com  ela.  Ao  definir  a  l…ngua  como  algo  pr€-determinado,  composta  por  um 
conjunto de regras e h‹bitos, Barthes denomina-a de Natureza, pois transpassa a fala
do  escritor  sem  que  ele  possa  alter‹-la.  Ent„o,  a  partir  desse  momento,  tra†a  uma 
defini†„o  de  l…ngua  em  que  j‹  coloca  o  escritor  em  posi†„o  de  confronto  com  essa 
Natureza  conhecida:  ‚[...]  €  como  um  c…rculo  abstrato  de  verdades,  fora  do  qual • e 
somente  fora  dele  • come†a  a  depositar-se  a  densidade  de  um  verbo  solit‹rioƒ 
(BARTHES, 1974, p. 121). 
Dessa forma,  Guimar„es Rosa  e Roland  Barthes questionam e  colocam em 
dŒvida  a  suficiŠncia  e  efic‹cia  da  l…ngua  enquanto  instrumento  capaz  de  explicar  o 
mundo  em seus  v‹rios  aspectos  de apreens„o.  Quando Barthes  classifica-a  ‚como 
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c…rculo abstrato de verdadesƒ, de certo modo, j‹ insere nessa explica†„o a dŒvida e a 
‚irrealidadeƒ da l…ngua enquanto objeto ‚coletivoƒ, natureza dada, em rela†„o aos limites 
de  sua  capacidade  de  significa†„o.  Mas,  por  outro  lado,  n„o  a  desconsidera  como 
instrumento  indispens‹vel,  detentor  de  uma  verdade,  mesmo que  relativa.  Ž nesse 
limite  entre  o  coletivo  e  o  particular,  ou  melhor,  entre  uma  verdade  coletiva  e  outra 
particular, no drama da explica†„o e, depois, da express„o, que se insere o escritor, ou 
seja, ‚a densidade de um verbo solit‹rioƒ para o qual o ‚c…rculo abstrato de verdadesƒ 
ser‹ sempre insuficiente.
Do conjunto de defini†ˆes esbo†adas em torno da l…ngua e de sua rela†„o com o 
escritor, extrai-se uma necessidade de ruptura e de questionamento do ‚c…rculo abstrato 
de verdadesƒ, s• alcan†ada atrav€s da indaga†„o e da constata†„o dessa insuficiŠncia. 
Desse descontentamento ou derrocada da linguagem € que se origina uma esp€cie de 
puls„o  individual,  uma  percep†„o  particular,  que  resulta  na  ‚densidade  de  um  verbo 
solit‹rioƒ. Talvez, por isso, assim como Barthes, Guimar„es Rosa parece ter a mesma 
percep†„o  quando  afirma:  Au  fond,  je  suis  un  solitaire, 
2
(p.  73,),  mas  diferente  de 
Mallarm€, vinculando solid„o a uma felicidade que, por sua vez, parece se relacionar a 
uma aventura solit‹ria e densa para fora do ‚c…rculo abstrato de verdadesƒ.
Mais adiante, ainda, quando questionado por G’nter Lorenz sobre a exigŠncia a 
si pr•prio como autor, o escritor retoma a met‹fora do espelho, em que fazia alus„o ‡ 
existŠncia  de  dois  Guimar„es  Rosa,  para  pensar  sobre  a  rela†„o  autor  e  obra,  mas 
tamb€m,  sobre  a  linguagem:  ‚Como  romancista  tento  o imposs…vel.  Gostaria  de  ser 
objetivo, e ao mesmo tempo me olhar a mim mesmo com olhos de estranhos. N„o sei 
se € poss…vel, mas odeio a intimidadeƒ (p. 76). 
Cabe ressaltar que Guimar„es Rosa faz  essa  reflex„o logo ap•s tra†ar um 
modelo  de  cr…tica ideal,  o que  nos  permite  sugerir  que  seu  coment‹rio  tamb€m pode 
remeter a um aspecto do dilema criador e criatura, pois n„o deixa de revelar, em certo 
sentido, um desejo de poder perceber sua obra n„o com os olhos do criador, mas com 
2
‚No fundo eu sou um homem solit‹rioƒ. Frase de Mallarm€, citada em francŠs por Guimar„es Rosa.
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uma  vis„o  que  n„o  seja  previamente  orientada,  inocente,  capaz  de  descobrir  os 
artif…cios  do  criador  espontaneamente.  Em outras  palavras,  parece  se  tratar  de  um 
desejo de verificar a efic‹cia da cria†„o.
Da intimidade do criador com a cria†„o, prov€m uma curiosidade pela efic‹cia da 
inven†„o e pela verifica†„o ignorante do funcionamento das regras do jogo po€tico, que 
desperta no escritor esse desejo do outro, um caminho sem volta da cria†„o, a queda e 
a perda da inocŠncia; tarefa imposs…vel nessa rela†„o do criador com a criatura.  
Nesse  sentido,  chega-se  ao  desprezo  da  intimidade,  que  al€m  de  ser 
compreendido, em um primeiro momento, como algo  relacionando a  intimidade do 
criador com a cria†„o, pode ser interpretado tamb€m como uma esp€cie de rejei†„o a 
uma  rela†„o  de  intimidade  que  normalmente  se  mant€m  com  a  linguagem  cotidiana 
sem question‹-la.  
Desse  modo,  a resposta de Guimar„es Rosa n„o parece restringir-se somente 
ao dilema autor e obra de uma Œnica maneira. Uma investiga†„o minuciosa do trecho 
em quest„o aponta mais uma vez para certa tens„o entre escritor e l…ngua, em que a 
necessidade de objetividade parece advir da  mesma  inquieta†„o que move o escritor 
para o terreno da ‚densidade de um verbo solit‹rioƒ, isto €, a utopia de alcan†ar uma 
linguagem capaz de expressar as potencialidades da experiŠncia humana e, tamb€m, 
da experiŠncia solit‹ria do escritor com a linguagem. 
Entretanto, tal utopia da linguagem s• pode ser concebida baseando-se em uma 
maneira  de  compreender  a  existŠncia.  Por  isso,  a  tentativa  de  entender  a  escritura 
rosiana deve perpassar, de alguma  forma,  a concep†„o que  Guimar„es Rosa  tem  de 
mundo. Somente desse modo o v…nculo estabelecido entre linguagem e vida pode ser 
entendido como um dos pilares fundamentais que orientam sua escritura: ‚Meu lema €: 
a linguagem e a vida s„o uma coisa s•ƒ (p. 83).
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Se o anseio que mobiliza o pensamento a questionar a ‚verdadeƒ da linguagem 
parte de uma percep†„o que se tem da vida, € esta mesma percep†„o que ir‹ sustentar 
os devaneios de uma a†„o poss…vel na linguagem. Assim,  forma e fundo n„o se 
encontram  dissociados,  fundem-se  inevitavelmente.  Com  isso  em  mente,  as 
declara†ˆes de Guimar„es  Rosa  sobre  a  mat€ria de sua escritura, embora  um  pouco 
enigm‹ticas,  s„o  ainda  mais  esclarecedoras,  como  afirma  na  referida  entrevista  com 
Lorenz (1991):
Os  paradoxos  existem  para  que  ainda  se  possa  exprimir  algo  para  o 
qual n„o existem palavras (p. 68). 
N„o,  n„o  considero  o  idioma  como  uma  met‹fora  da  sinceridade. 
Sinceridade e capacidade de sentir com o homem s„o os fundamentos 
de minha f€ no futuro de meu pa…s. O brasileiro, at€ mesmo no sentido 
filos•fico, fala com sinceridade (p. 78). 
Gostar…amos
3
de  tornar  a  explicar  diariamente  todos os  segredos  do 
mundo. (p. 79).
[...]  considero  a  l…ngua  como  elemento  metaf…sico,  [...]  existem 
fundamentalmente  muitos  processos  de  origem  metaf…sica,  muitas 
coisas  irracionais,  muito  que  n„o  se  pode  compreender  com  a  raz„o 
pura (p. 80). 
[...] h‹ demasiadas coisas intraduz…veis, pensadas em sonhos, intuitivas, 
cujo verdadeiro  significado s• pode ser encontrado no som original (p. 
87). 
O escritor deve se sentir ‡ vontade no incompreens…vel, deve se ocupar 
do infinito (p. 89).
3
O verbo na primeira pessoa do plural (n•s) faz referŠncia aos sertanejos, em trecho em que Guimar„es 
Rosa faz men†„o ao seu car‹ter sertanejo, identificando-se com eles. 
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Da uni„o obtida de uma maneira de se interpretar a vida e da rejei†„o de uma 
intimidade  com  a  l…ngua,  que  pode  ser  interpretada  como  negativa,  nasce  uma 
necessidade de  realiza†„o, um desejo de  inven†„o, uma a†„o  ut•pica que visa  a 
suplantar o  terreno  comum  e exaurido  da linguagem  vigente, inf€rtil  em  sua  for†a  de 
significa†„o e de esclarecer a vida. 
Por€m, antes da a†„o inventiva propriamente dita, entre o estranhamento inicial 
da l…ngua e a cria†„o, interpˆe-se um momento que ultrapassa o instante de reflex„o e 
‚passividadeƒ do escritor perante a l…ngua, agora, sinalizando um movimento, uma a†„o 
a partir dela. Ž o que parece nos dizer Roland Barthes quando define l…ngua como um 
horizonte  e,  em  seguida,  completa  sua  afirma†„o  explicando,  mais  uma  vez,  as 
questˆes  envolvidas  na rela†„o  do  escritor com  a  l…ngua:  ‚O escritor  n„o  extrai  nada 
dela, a rigor: para ele,  a  l…ngua constitui antes uma  linha cuja  transgress„o designar‹ 
talvez  uma sobrenatureza  da linguagem:  ela  €  a ‹rea  de uma  a†„o,  a defini†„o  e 
espera de um poss…velƒ, (BARTHES, 1974, p. 121).
No meio do conflito do ato de escrever € que a necessidade de transgress„o se 
revela, contestando com todas as for†as a l…ngua e evidenciando a necessidade de uma 
nova maneira de significar, ainda que na l…ngua. Por meio dessa constata†„o, podemos 
compreender  outras  declara†ˆes  de  Guimar„es  Rosa  sobre  o  ritual  da  escritura, 
presentes na entrevista com Lorenz (1991):
Primeiro, h‹ meu m€todo que implica na utiliza†„o da palavra como se 
ela  tivesse  acabado  de  nascer,  para  limp‹-la  das  impurezas  da 
linguagem cotidiana e reduzi-la ao seu sentido original (p. 81). 
Meu lema €: a linguagem e a vida s„o uma coisa s•. Quem n„o fizer do 
idioma o espelho de sua personalidade n„o vive; e como a vida tamb€m 
€  uma  corrente  cont…nua,  a  linguagem  tamb€m  deve  evoluir 
constantemente.  Isto  significa  que,  como  escritor,  devo  me  prestar 
contas de  cada palavra e considerar cada palavra  o tempo necess‹rio 
at€ ela ser novamente vida. O idioma € a Œnica porta para o infinito, mas 
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infelizmente est‹ oculto sob montanhas de cinzas. Da… resulta que tenha 
de limp‹-lo,  e  como €  a express„o da  vida,  sou  eu  o respons‹vel por 
ele, pelo que devo constantemente umsorgen
4
(p. 83). 
[...] eu preferia que me chamassem de reacion‹rio da l…ngua, pois quero 
voltar  cada  dia  ‡  origem  da  l…ngua,  l‹  onde  a  palavra  ainda  est‹  nas 
entranhas  da  alma,  para  poder  lhe  dar  luz  segundo  a  minha  imagem. 
Veja  como  se  tornam  insensatas  as  frases  feitas,  tais  como 
•revolucion‹rio• ou •reacion‹rio•, quando examinamos em fun†„o de sua 
utilidade,  quando  a  gente  as  toma  beim  Wortnimmt
5
,  como  dizem  os 
alem„es (p. 84). 
O  que  Barthes  chama  de  transgress„o,  Guimar„es  Rosa  invoca  sob  uma 
esp€cie de ‚higieniza†„oƒ da palavra e do idioma, apontando a necessidade de limp‹-
los das impurezas  da linguagem  cotidiana e  da  montanha  de  cinzas  que  os ocultam, 
seguindo em  dire†„o ‡ sobre-Natureza da  linguagem,  isto  €,  o  que  denomina  ao 
vincular a palavra ‚‡s entranhas da almaƒ, a um estado original e ‡ vida. Segundo suas 
pr•prias  palavras,  sua  a†„o  enquanto  escritor  parece  evidenciar  aquilo  que  Barthes 
sintetiza a respeito da rela†„o muito particular e solit‹ria entre autor e l…ngua no ritual da 
escritura: transgress„o, a†„o e possibilidade (utopia).
Puxado o fio que transpassa o escritor e  a linguagem, resta-nos indagar a 
respeito dos  rumos  da cria†„o,  especificamente,  em  dire†„o ‡  sobre-Natureza da 
linguagem,  isto  €,  a  possibilidade  de  reinven†„o,  de  recria†„o  de  uma  linguagem  na 
linguagem.  O  itiner‹rio  para  entendŠ-la  come†a  justamente  do  ponto  em  que 
Guimar„es  Rosa  afirma  a  necessidade  de  limpar  as  palavras  das  impurezas  da 
linguagem cotidiana e segue em busca de um estado original da palavra. 
Diante  da  derrocada  da  linguagem,  ao  escritor,  surge  a  possibilidade  de  uma 
esp€cie  de  recria†„o  de  uma  linguagem  na  linguagem  como  sa…da  para  significar  as 
4
‚Cuidar deleƒ. Citado em alem„o por Guimar„es Rosa.
5
‚Toma literalmenteƒ, citado em alem„o por Guimar„es Rosa.
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inquietudes e os anseios da existŠncia humana em uma tentativa ut•pica de chegar o 
mais pr•ximo poss…vel de uma aproxima†„o entre o sens…vel e o intelig…vel. 
Entretanto, para o empreendimento dessa conquista, h‹ de regressar a um 
momento  em  que  a  cria†„o,  segundo  esses  par•metros  previamente  determinados, 
seja poss…vel. Uma hip•tese para alcan†ar este est‹gio encontra-se  na  administra†„o 
de  um paradoxo  que  consiste  em fundar  uma linguagem  dotada  de  uma  plenitude 
ut•pica,  que  €  a  possibilidade  de  uma  totalidade  de  significa†„o,  dentro  de uma 
linguagem  j‹  dada,  pr€-existente.  Ou  melhor:  trata-se  do  paradoxo  de  criar  uma 
linguagem sobre a linguagem.
Nesse  dilema  de  liberdade  enclausurada,  n„o  h‹  fuga  poss…vel  dos  materiais 
dispon…veis para a cria†„o: as palavras. Nelas, encontra-se o espa†o da liberdade. Ao 
manipul‹-las, o escritor imprime-lhes a luz segundo sua imagem.  Mas, para que tudo 
isso aconte†a, a regress„o que encaminha a atividade criadora passa antes por uma 
esp€cie de esvaziamento ou de nega†„o da palavra, induzindo-a a um est‹gio prim‹rio, 
quase  de  ‚n„o-significa†„oƒ,  o  que permite  ao escritor  manuse‹-la artesanalmente, 
fabricando-a segundo seu talho. 
Guimar„es Rosa alude constantemente, durante a entrevista com Lorenz (1991) 
a esse processo em suas declara†ˆes ao se referir ‡ utiliza†„o da palavra em est‹gio 
de nascimento, devolvendo-a ao seu sentido original, dando vida a ela e apontando os 
benef…cios desencadeados pelo conhecimento dessa palavra original. 
6
O  bem-estar  do  homem depende  o  descobrimento do  soro contra  a 
var…ola  e  as  picadas  de  cobras,  mas  tamb€m  depende  de  que  ele 
devolva ‡ palavra seu sentido original. Meditando sobre a palavra, ele se 
descobre a si mesmo. Com isto repete o processo de cria†„o (p. 83).
6
Verificar as trŠs cita†ˆes anteriores que exibem declara†ˆes de Guimar„es Rosa sobre o estado original 
da palavra.
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[...]  em  Grande  sertão eu  havia  liberado  a  vida,  o  homem,  ‚liberto  do 
peso  da  temporalidadeƒ.  Ž  exatamente  isso  que  eu  queria  conseguir. 
Queria libertar o homem desse peso, devolver-lhe a vida em sua forma 
original (p. 84). 
Diante do esvaziamento ou da nega†„o da palavra, mat€ria parcialmente livre, o 
ritual da escritura principia em deixar suas marcas. A inven†„o que se arquiteta a partir 
de um  retorno ao estado primeiro de uma palavra original retoma, de algum  modo, o 
tempo m…tico da cria†„o, da terra informe e vazia, da criatura diante do caos inicial; o 
instante em que o ato gerador € o momento da designa†„o. Ou, ainda, de outro modo, 
o momento  inaugural,  aquele  da cria†„o, anterior  ‡  uni„o do  nome  ‡ ‚coisaƒ,  do  ser. 
Momento em que as ‚coisasƒ eram sentidas e experienciadas em toda a sua plenitude 
existencial, ainda n„o contaminadas pela consciŠncia redutora do nome. 
A  partir  dessa  quest„o €  que  se  pode  compreender  uma escritura  m…tica. Ž 
justamente nesse momento de fundar, de dar origem ‡s ‚coisasƒ nomeando-as, que o 
poeta-escritor  busca  recuperar  esse  est‹gio  de pensamento  anterior  ‡  linguagem, 
tentando  capturar e mimetizar  na  inven†„o que  cria a  plenitude existencial  de um 
momento  em  que  a  consciŠncia  redutora  do  nome  n„o  se  faz  presente.  No  entanto, 
para  isso,  €  preciso  refundar  na  linguagem  j‹  existente  uma  nova  possibilidade  de 
express„o que recupere e presentifique a experiŠncia cosmog‰nica da condi†„o m…tica. 
Trata-se  de  um  momento  em  que  as  ‚coisasƒ  ainda  n„o  come†aram  a  ser,  como  se 
passassem a  existir,  portanto, quando  ‚explicadasƒ, ‚entendidasƒ,  o que  ocorre em 
simultaneidade ao ato  de sua  cria†„o.  Assim,  por similaridade, a palavra esvaziada € 
tamb€m  m…tica, pois se encontra em  est‹gio de gesta†„o, ainda a ser significada em 
meio ao caos da cria†„o em que reside. 
Nesse momento da escritura, o escritor devolve ‡ palavra sua condi†„o primeira, 
edŠnica, de nomear  e,  por isso, dar origem  ‡s coisas, ao resignific‹-las segundo  sua 
vontade,  tornando-se,  instantaneamente,  ele  mesmo  o  Deus-Ad„o  criador  do  mundo 
que  o  envolve.  Ao  recuperar  um  estado  de  palavra  m…tica,  tal  ato  n„o  deixa  de 
representar tamb€m a necessidade m…tica de reitera†„o da cosmogonia, que, segundo 




75
Eliade, ‚constitui o modelo exemplar de toda situa†„o criadora: tudo o que o homem faz 
repete, de certa forma o ‚feitoƒ por excelŠncia, o gesto arquet…pico do Deus criador: a 
Cria†„o do Mundoƒ, (ELIADE, 1998, p. 34). 
Assumindo  esse  papel  ordenador  no  ritual  da  escritura,  o  escritor-demiurgo 
transforma o caos em cosmo segundo seus atos de cria†„o, isto €, principalmente, ao 
fundar  uma  linguagem na  linguagem  existente. Desse modo,  podemos  perceber o 
v…nculo  de  algumas  caracter…sticas  das  realiza†ˆes  m…ticas  com  a  literatura  e  com  a 
concep†„o  de  escritura,  principalmente,  no  que  diz  respeito  ‡s  semelhan†as  da 
organiza†„o inerente ‡ cria†„o liter‹ria com atividades que sinalizam, de alguma forma, 
a reitera†„o cosmog‰nica:
A cosmogonia € o modelo exemplar de todos os tipos de ‚atosƒ: n„o s• 
porque o Cosmo € o arqu€tipo ideal de toda a situa†„o criadora e de toda 
cria†„o • mas  tamb€m  porque o  Cosmo  €  uma  obra  divina,  sendo, 
portanto, santificado em sua pr„pria estrutura. Por extens„o, tudo o que … 
perfeito, €pleno‚, harmonioso, f…rtil, em suma: tudo o que … €cosmicizado‚, 
tudo que se assemelha a um Cosmo, € sagrado. Fazer bem alguma coisa, 
trabalhar,  construir,  criar,  estruturar,  dar  forma,  in-formar,  formar  † tudo 
isso  equivale a  trazer  algo  ‡  exist•ncia,  dar-lhe  €vida‚  e,  em  ˆltima 
inst‰ncia,  faz•-la  assemelhar-se  ao  organismo  harmonioso  por 
excel•ncia, o Cosmo (ELIADE, 1998, p. 35 • grifos nossos).
Desfiado  alguns  fios  do  tecido  da  escritura  rosiana  e  do novelo  ‚cosmicizadoƒ, 
chega-se ao ponto em que o ato criador se interpˆe a duas esferas da linguagem. De 
um lado, em face de um questionamento, que designa, como possibilidade e satisfa†„o 
plena, a ruptura; de outro, a condi†„o, ao mesmo tempo, angustiante e divina  de um
nada  imenso,  da  palavra  esvaziada.  No meio,  situa-se  a tabula  rasa,  o  espa†o  em 
branco que aguarda a inscri†„o das leis do cosmo que se origina no ritual da escritura.
Ž neste momento da cria†„o que o drama da linguagem se potencializa e n„o se 
encontra  totalmente  afastado  de  um  entendimento  tamb€m  m…tico,  apesar  da 
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compreens„o m…tica da escritura se assemelhar por proximidade ‡ palavra colocada em 
situa†„o original e ‡ cria†„o ‚cosmicizadaƒ. Justamente, a partir do encontro da cria†„o 
liter‹ria com seu enfrentamento com as esferas da linguagem € que se pode associar a 
literatura e, particularmente, a escritura rosiana, ao mito.  
No entanto, cabe ressaltar que essa compreens„o m…tica da escritura, em termos 
da  semelhan†a  que  mant€m  com  o  aspecto  de  uma  palavra  colocada  em  situa†„o 
original  e  com  a  cria†„o  ‚cosmicizadaƒ,  n„o  se  restringe  somente  a  essas 
caracter…sticas aparentemente pr•ximas. Ernst Cassirer (1985), em Linguagem e mito, 
ao comentar  a  teoria  de Max  M’ller  sobre  a conex„o  existente entre  esses dois 
elementos, evidencia a import•ncia da linguagem em rela†„o ao mito e ao pensamento:
O mito  n„o €, para ele,  nem  a transforma†„o da  hist•ria em lenda 
fabulosa,  nem uma  f‹bula  aceita como  hist•rica;  e,  tampouco,  surge 
diretamente da contempla†„o das grandes configura†ˆes e poderes da 
natureza. Tudo o que chamamos de mito, €, segundo seu parecer, algo 
condicionado e mediado  pela atividade da linguagem: €, na verdade, o 
resultado  de  uma  deficiŠncia  lingu…stica  origin‹ria,  de  uma  debilidade 
inerente ‡  linguagem. Toda designa†„o lingu…stica  € essencialmente 
amb…gua e, nesta ambiguidade, nesta ‚paron…miaƒ das palavras, est‹ a 
fonte primeva de todos os mitos (CASSIRER, 1985, p. 18).
Esta  concep†„o  que  retoma  a  ideia  presente  na  metaf…sica  plat‰nica  •
desconstruída por  Derrida,  mas n„o  totalmente  eliminada, permanecendo  como um 
paradoxo para as ciŠncias humanas da rela†„o conteŒdo e forma • € exposta, ainda, 
de modo mais evidente por Cassirer (1925), sobre a conclus„o de M’ller: 
A mitologia [...] € inevit‹vel, € uma necessidade inerente ‡ linguagem, se 
reconhecemos  nesta  a  forma  externa  do  pensamento:  mitologia €, em 
suma, a obscura sombra que a linguagem projeta sobre o pensamento, 
e que n„o desaparecer‹ enquanto a linguagem e o pensamento n„o se 
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superpuserem  completamente:  o  que  nunca  ser‹  o  caso  (CASSIRER, 
1985, p. 19).   
A partir desse ponto, torna-se poss…vel entender melhor a aproxima†„o que se d‹ 
entre literatura e mito para al€m de questˆes ligadas somente a uma palavra original e 
ao efeito  de reitera†„o  da  cosmogonia.  Consultando  outras  defini†ˆes,  verificando os 
objetivos e as fun†ˆes do mito, bem como as formas de sua realiza†„o, e, novamente, 
pensar na rela†„o que estabelece com a linguagem, € poss…vel ampliar a compreens„o 
das possibilidades de correspondŠncia entre literatura e mito.
Al€m da defini†„o de mito dada por M’ller, como algo mediado pela linguagem, 
h‹ uma enormidade de explica†ˆes de acordo com  inŒmeras concep†ˆes. Alguns 
estudiosos atŠm-se a caracter…sticas gerais para propor uma defini†„o abrangente de 
mito. Segundo Mielietinski:
Existe um nŒmero infinito  de defini†ˆes  de mito,  que partem  das  mais 
diversas concep†ˆes da fun†„o da mitologia (das concep†ˆes de fun†„o 
explicativa,  psicol•gica, sociol•gica,  etc.)  de  distintos pontos  de vista 
sobre a correla†„o do mito com a religi„o, a arte, a filosofia, o  ritual, a 
lenda e o conto popular. Mas quase todas essas defini†ˆes se dividem 
em duas  categorias: o  mito  se  define como representações fant‹sticas 
do mundo, como sistema de imagens fant‹sticas de deuses e esp…ritos 
que  regem  o  mundo,  ou como  narração,  como relato  dos  feitos  dos 
deuses e her•is (MIELIETINSKI, 1987, p. 199).
Segundo Eliade:
[...] o mito  conta uma hist•ria sagrada; ele  relata um acontecimento 
ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do ‚princ…pioƒ. Em outros 
termos, o mito narra como, gra†as ‡s fa†anhas dos Entes Sobrenaturais, 
uma realidade  passou a existir, seja uma realidade  total, o Cosmo, ou 
apenas  um  fragmento:  uma  ilha,  uma  esp€cie  vegetal,  um 
comportamento  humano,  uma  institui†„o.  Ž  sempre,  portanto,  uma 
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narrativa de uma ‚cria†„oƒ: ele relata de que modo algo foi produzido e 
come†ou a ser. [...] Os mitos revelam, portanto, sua atividade criadora e 
desvendam  a  sacralidade  (ou  simplesmente  a  ‚sobrenaturalidadeƒ)  de 
suas obras.  Em  suma,  os  mitos descrevem  as diversas, e algumas 
vezes dram‹ticas, irrup†ˆes do sagrado (ou do ‚sobrenaturalƒ) no Mundo 
(ELIADE, 1998, p. 11). 
Por  n„o  se  tratar  de  um  estudo  direcionado  a  investiga†ˆes  estritamente 
antropol•gicas, nossa preocupa†„o reside em verificar as evidŠncias que envolvem as 
particularidades  de  express„o  e  as  preocupa†ˆes  tem‹ticas  dos  mitos  em 
correspondŠncia ‡ configura†„o desses mesmos aspectos na literatura; bem como, ao 
prosseguir  no  entendimento  de  uma  poss…vel  semelhan†a  entre  literatura  e  mito, 
constatar,  em  seguida,  as  diferen†as  constituintes  dessas  duas  manifesta†ˆes  da 
espiritualidade humana na rela†„o que estabelecem com a linguagem.  
Atentando-se,  primeiro,  ‡s  questˆes  tem‹ticas,  nas  cita†ˆes  acima,  apesar  de 
inŒmeras indaga†ˆes  acerca  das  caracter…sticas mitol•gicas,  tanto  Mielietinski, quanto 
Eliade  n„o  deixam  de  se  referir  ao  mito  como  uma  tentativa  de  explicar  o  mundo, 
principalmente, em seus aspectos transcendentais e sobrenaturais; o que nos remete, 
inevitavelmente, aos temas abordados pela escritura rosiana no que se refere, de um 
modo geral, em retratar as mais variadas potencialidades de realiza†„o da experiŠncia 
humana. 
Aprofundando um pouco mais a quest„o tem‹tica, ao fornecer exemplos dessas 
realiza†ˆes  transcendentais  e  sobrenaturais  dos  mitos,  Mielietinski  tamb€m  faz 
referŠncia ao aspecto cosmog‰nico da mitologia e ‡ compreens„o da sociedade e do 
homem, e, sobretudo, ressalta as particularidades da express„o mitol•gica, apontando, 
de alguma forma, para a caracter…stica mediadora da linguagem.
Este  (o  pensamento  mitol•gico)  se  concentra  acima  de  tudo  em 
problemas ‚metaf…sicosƒ, como o mist€rio do nascimento e da morte, o 
destino, etc., que, em certo sentido, s„o perif€ricos para a ciŠncia e para 
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os quais  as  explica†ˆes  puramente  l•gicas  nem  sempre satisfazem 
inclusive  na  sociedade  moderna.  A  isso  se  deve,  em  parte,  certa 
vitalidade  da  mitologia  e,  consequentemente,  o  direito  para  analis‹-la 
num plano sincr‰nico (MIELIETINSKI, 1985, p. 196).
A  mitologia transmite  constantemente o  menos intelig…vel atrav€s do 
mais  intelig…vel,  o  n„o  apreens…vel  ‡  mente  atrav€s  do  apreens…vel  ‡ 
mente, e  sobretudo  o mais  dificilmente resolv…vel atrav€s do menos 
dificilmente resolv…vel (donde as media†ˆes). A mitologia n„o s• n„o se 
reduz ‡ satisfa†„o da curiosidade do homem primitivo, como sua Šnfase 
cognitiva  est‹  subordinada  a  uma  orienta†„o  harmonizadora  e 
ordenadora definida, voltada para um enfoque integral do mundo no qual 
n„o se admitem os m…nimos elementos do ca•tico, da  desordem.  A 
transforma†„o  do  caos  em  cosmo  constitui  o  sentido  fundamental  da 
mitologia, e o  caos compreende desde do in…cio um aspecto axiol•gico 
€tico. (p. 196).
O mito explica e sanciona a  ordem  social  e  c•smica vigente numa 
concep†„o de mito, pr•pria de uma dada cultura e explica ao homem o 
pr•prio homem e o mundo que o cerca para manter essa ordem (p. 197).
Assim, diante dessas coloca†ˆes, que refor†am as semelhan†as apontadas entre 
mito  e literatura, podemos  afirmar,  resumidamente,  que o  mito  apresenta, ao  mesmo 
tempo,  dois  aspectos  muito  significativos  que  permitem  compreender  sua 
correspondŠncia  com  a  literatura:  em  primeiro  lugar,  pela  abordagem  de  temas 
‚metaf…sicosƒ,  empenhados  em  esmiu†ar  a  existŠncia;  e,  depois,  conforme  atesta 
Mielietinski,  pela  especificidade  com  que  esses  temas  s„o  expressos  em  termos  de 
configura†„o de linguagem. 
Quanto a esta segunda quest„o, o pr•prio te•rico se propˆe a iniciar a reflex„o 
sobre o modo de express„o mitol•gico ao estabelecer rela†ˆes entre mito, literatura e 
arte:
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[...] os tra†os  originais do  pensamento mitol•gico  apresentam certas 
analogias  nos  produtos  da  fantasia  do  homem  n„o  s•  da  Antiguidade 
remota mas tamb€m de outras €pocas hist•ricas; enquanto meio total ou 
dominante  de  pensamento,  o  mito  €  espec…fico  nas  culturas  arcaicas, 
mas enquanto certo ‚n…velƒ ou ‚fragmentoƒ pode estar presente nas mais 
diferentes culturas, especialmente na literatura e na arte, que muito 
devem  ao  mito  geneticamente  e que  apresentam  em  partes  tra†os 
comuns aos dele (‚o metaforismoƒ), ( p. 176). 
O ‚metaforismoƒ, atribu…do como car‹ter de semelhan†a entre mito e literatura, j‹ 
se  percebia,  logo  acima,  quando  Mielietinski  referia-se  ‡s  media†ˆes  como  tra†o 
caracter…stico do pensamento e da express„o mitol•gica, em que se dava, por exemplo, 
a transposição do menos intelig…vel ao mais intelig…vel, do n„o apreens…vel ‡ mente ao 
apreens…vel  ‡  mente.  Portanto,  assim  como  a  literatura,  o  mito  tamb€m  revela  uma 
situa†„o  em  que  uma  esp€cie  de  embate  ou  dramatiza†„o  ocorre  entre  linguagem  e 
realidade. 
No entanto,  para  compreender  essa compara†„o da rela†„o entre pensamento 
mitol•gico  e  linguagem  com  a  rela†„o  entre  literatura  e  linguagem  €  preciso  ter  em 
mente que a percep†„o m…tica n„o concebe uma divis„o entre pensamento e realidade 
nos termos em que a entendemos atualmente, pois, o conhecimento cient…fico-racional, 
que, de um modo geral, separa pensamento e realidade, ainda n„o havia se constitu…do 
plenamente:  
Diferentemente da ciŠncia dos s€culos XIX e XX [...], a l•gica mitol•gica 
€ metaf•rica,  simb•lica,  lan†a  m„o  de  um  conjunto  finito  de  meios 
‚dispon…veisƒ, que exercem a fun†„o ora de material, ora de instrumento, 
e s„o submetidos a uma peri•dica reorganiza†„o calidosc•pica; o signo 
desempenha  a  fun†„o  de  operador  dessa  reorganiza†„o.  Diferindo  da 
l•gica  cient…fica, a  l•gica mitol•gica  lan†a m„o de  ‚subterfŒgiosƒ  que 
L€vi-Strauss  classifica  jocosamente  com  o  termo  ‚bricolageƒ. 
(MIELIETINSKI, 1985, p. 195).
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Novamente,  literatura  e  mito  apresentam  tra†os  semelhantes  quando 
compreendidas  atrav€s  da  figura  do  cosmo  ordenado,  acrescido,  aqui,  do 
reconhecimento  do  signo  como  objeto  calidosc•pico,  a  realizar  fun†ˆes  que  se 
assemelham ‡ bricolagem. Mas, apesar da constata†„o de uma forma de organiza†„o 
de  pensamento  constitu…dos  por  arranjos  simb•licos  e  metaf•ricos,  que  em  muito  se 
assemelham aos  mecanismos  de constru†„o da escritura liter‹ria, a compreens„o  da 
escritura que se pretende fazer atrav€s de uma concep†„o m…tica n„o pode deixar de 
investigar mais a fundo as caracter…sticas do modo de pensar primitivo:
A natureza  difusa  do  pensamento  primitivo  manifestou-se  ainda  na 
divis„o imprecisa de sujeito e objeto, material e ideal (ou seja, do objeto 
e do sinal, da coisa e da palavra, do ser e do seu nome), da coisa e dos 
seus atributos, do singular e do plural, do est‹tico e do din•mico e das 
rela†ˆes de espa†o e tempo. (MIELIETINSKI, 1985, p. 191). 
Com isso, podemos  intuir que  a organiza†„o  de um  pensamento ‚cosmicizadoƒ 
no  mito  n„o  se  d‹  apenas  pela  simples  alus„o  ao  ato  criativo,  mas  tamb€m  por  um 
modo  de  pensar  que  n„o  se  constitui  por  uma  categoriza†„o  das  percep†ˆes, 
separando-as  paradigmaticamente.  De uma  certa  forma,  €  o que  parece  querer  dizer 
Guimar„es  Rosa  ao  mencionar  que  ‚n„o  devemos  examinar  a  vida do  mesmo  modo 
que um colecionador de insetos contempla seus escaravelhosƒ, (LORENZ, 1991, p. 67). 
Portanto,  em  uma  forma  de  pensamento  em  que  n„o  h‹  dissocia†„o  entre  o 
concreto e o abstrato, entre o material e o ideal, a linguagem n„o assume um car‹ter 
mediador,  n„o  tem  o  poder de  representar  a  ‚coisaƒ.  Tal  poder de  abstra†„o  da 
linguagem € inconceb…vel no pensamento primitivo. 
Ž  ainda  pr•prio  do  pensamento  primitivo  o  desenvolvimento 
extremamente d€bil dos conceitos abstratos [...], resultando da… que as 
classifica†ˆes  e  a  an‹lise l•gica  s„o efetuadas  de  maneira  bastante 
atravancada com aux…lio de  concep†ˆes  concretas,  que entretanto s„o 
capazes  de  adquirir  car‹ter  simb•lico  sem  perder  a concretude.  A 
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mat€ria imediata  da l•gica primitiva passa a ser a percep†„o sensorial 
elementar, que permite ao processo de generaliza†„o realizar-se atrav€s 
das semelhan†as  e  incompatibilidades  das  caracter…sticas  sensoriais 
sem se separar do concreto (Mielietinski, 1985, p. 192).  
Ao  utilizar  a  percep†„o  sensorial  como  mecanismo  l•gico,  o  pensamento 
primitivo  n„o  faz  distin†„o  entre  caracter…stica  sensorial  e  concreta,  deixando-se 
estruturar  pela  ‚fantasia  nebulosaƒ  que  a  concep†„o  racional  moderna  tratou  de 
expulsar do pensamento  l•gico.  Desse  modo,  o pensamento  m…tico  ingenuamente 
soluciona o drama inicial do sens…vel e do intelig…vel que atormenta o escritor em sua 
constata†„o  da  insuficiŠncia  da  linguagem  em  captar  e  transmitir  as  inŒmeras 
potencialidades que envolvem a existŠncia humana.
N„o € sem raz„o que a escritura liter‹ria e, principalmente, a rosiana, aproxima-
se do mito por v‹rias razˆes. Como em sua literatura, Guimar„es Rosa compromete-se 
em conceber uma literatura que objetiva a defesa de uma  forma de pensamento que 
une l•gica e percep†„o sensorial, e, por isso, parte do questionamento da efic‹cia da 
linguagem  em  abordar  a  variedade  de  possibilidades  que  entornam  a  existŠncia 
humana,  busca  solu†„o  no  esvaziamento  da  palavra  cotidiana  para  engendrar  uma 
linguagem capaz de realizar esta utopia m…tica e assume a posi†„o de demiurgo para 
tornar cosmo o caos que o big-bang desta cria†„o espalha, n„o h‹ como n„o associar 
os arranjos dessa escritura ao mito. 
Confirmando essa proposi†„o, basta  tomar a explica†„o a seguir acerca  do 
funcionamento  do  mito  e  compreendŠ-la  como  forma  de  descri†„o  da  escritura  para 
evidenciar a possibilidade de correspondŠncia entre literatura e mito:
[...]  o  car‹ter  da  representa†„o  da  realidade  nos  mitos  €  determinado 
pelo  fato  de  que  toda  mitologia constitui  uma  esp€cie  de  sistema 
simbólico  fechado,  no  qual  a  interdependência  dos  significantes
influencia da maneira mais forte a correla†„o de imagem e denotatum. 
Por  Œltimo,  o  pensamento  metaf•rico  mitol•gico  €  dotado  de  certa 
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flexibilidade  e  liberdade  [...].  (MIELIETINSKI,  1985, p.  198 • grifos 
nossos).  
Ent„o, se o mito pode ser entendido, assim como a escritura, como um ‚sistema 
simb•lico  fechadoƒ  em  que  os  significantes  articulam-se  entre  si,  aproximando 
homogeneamente conteŒdo e forma, tamb€m o entendimento das rela†ˆes entre mito e 
linguagem e entre literatura e linguagem podem ser feitas de acordo com o que expˆe a 
esse respeito Ernst Cassirer baseando-se em Kant:
Em  lugar  de medir  o  conteŒdo, o  sentido  e a verdade  das  formas 
intelectuais  por  algo  alheio,  que  deva  refletir-se  nelas  imediatamente, 
cumpre descobrir, nestas pr•prias formas, a medida e o crit€rio de sua 
verdade  e  significa†„o  intr…nseca.  Em  lugar  de  tom‹-las  como  meras 
reprodu†ˆes,  devemos  reconhecer,  em  cada  uma,  uma  regra 
espont•nea  de  gera†„o,  um  modo e tendŠncia originais de  express„o, 
que  €  algo  mais  que  a  mera  estampa  de  algo  de  antem„o  dado  em 
r…gidas  configura†ˆes  de  ser.  Deste  ponto  de  vista,  o  mito,  a  arte,  a 
linguagem e a ciŠncia aparecem como s…mbolos: n„o no sentido de que 
designam na forma de imagem, na alegoria indicadora e explicadora, um 
real existente,  mas sim, no sentido  de que  cada uma delas gera e 
parteja seu pr•prio mundo significativo (CASSIRER, 1985, p. 22).
A partir de uma defini†„o como essa, que se baseia na compreens„o da rela†„o 
existente  entre  a  linguagem  e  o  mito  como  algo  mais  independente  de  um  ‚real 
existenteƒ,  pr€-determinado,  a  que  as  formas  se  aludem,  podemos  perceber  a 
correspondŠncia entre as no†ˆes de mito e escritura, o que conseguimos entrever, por 
exemplo, tamb€m na concep†„o de escritura proposta por Derrida (1967):
A  escritura  €  a  sa…da  como  descida  para  fora de  si  em  si  do  sentido: 
met‹fora-para-outrem-em-vista-de-outrem-neste-mundo,  met‹fora  como 
possibilidade de outrem neste mundo, met‹fora como metaf…sica em que 
o ser deve ocultar-se se quisermos que o outro apare†a. Escava†„o no 
outro em dire†„o do outro em que o mesmo procura seu veio e o ouro 
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verdadeiro  de  seu  fen‰meno.  Submiss„o  na  qual  sempre  se  pode 
perder. Niedergang, Untergang. Mas n„o € nada, n„o € ele pr•prio antes 
do risco de se perder. Pois o outro fraterno n„o est‹ primeiro na paz do 
que  se  denomina  intersubjetividade,  mas  no  trabalho  e  no  perigo  da 
inter-roga†„o; n„o est‹ primeiro certo na paz da resposta em que duas
afirma†ˆes  se  esposam mas  €  chamado  na  noite  pelo  lavrar  da 
interroga†„o. A escritura € o momento desse Vale origin‹rio do outro no 
ser (DERRIDA, 2002, p. 52).
Ao analisarmos a literatura segundo o conceito de escritura e mito, percebemos 
a  possibilidade de  harmoniz‹-los.  Nesse  sentido,  podemos  entrever  nessas  duas 
inst•ncias  uma  correspondŠncia  que  permite  aproxim‹-las,  pois,  em  ambos  os 
conceitos  notamos  men†ˆes  a  uma  ‚composi†„o  herm€ticaƒ,  institu…da  e  regida 
segundo suas pr•prias regras de significa†„o, funcionando como um ‚sistema simb•lico 
fechadoƒ,  que  pressupˆe  uma ‚reorganiza†„o  calidosc•picaƒ,  resultando  num ‚signo 
totalƒ. Essas conclusˆes nos influenciam a determinar uma esp€cie de metamorfose da 
linguagem,  que,  de alguma  forma,  ao longo  deste estudo, j‹  foi  designada  como 
‚met‹foraƒ, ‚s…mboloƒ, ‚transposi†„oƒ ou ‚media†„oƒ. Apesar das men†ˆes atribu…das ‡ 
metamorfose da  linguagem,  ainda  n„o  abordamos  as  realiza†ˆes  metamórficas
exercidas  pelo  gesto  cortante  da cria†„o  de  Guimar„es  Rosa  a  fim  de arquitetar sua 
escritura.  
2.3 Escritura, linguagem e poesia
‚Pois somente essa faca
dar‹ a tal oper‹rio
olhos mais frescos para
o seu vocabul‹rio
e somente essa faca
e o exemplo de seu dente
lhe ensinar‹ a obter
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de um material doente
o que em todas as facas
€ a melhor qualidade:
a agudeza feroz,
certa eletricidade,
mais a violŠncia limpa
que elas tŠm, t„o exatas,
o gosto do deserto,
o estilo das facas.ƒ
Jo„o Cabral de Melo Neto
Designada a possibilidade de relacionar literatura ao mito a partir da contesta†„o 
da linguagem e por alguns tra†os comuns ‡s duas formas de express„o como: a busca 
de uma palavra original, o ato de cria†„o, os temas, as fun†ˆes, as estruturas, a fus„o 
existente  entre  o  sens…vel  e  intelig…vel,  verificamos  que  €  poss…vel estender  essa 
associa†„o  ‡  literatura  rosiana.    De  certo  modo,  isso  equivale  a  dizer  que 
contemplamos s• uma parte da investiga†„o e do funcionamento da atitude criadora de 
Guimar„es Rosa.
Devemos  destacar  que  o  entendimento  da  literatura  em  compara†„o  ao  mito 
permite-nos observar o ato de cria†„o e compreendŠ-lo num momento anterior ao das 
formas serem cunhadas pelo escritor, isto €, no momento em que cria†„o se coloca sob 
tens„o  entre  uma  natureza  j‹  estabelecida,  a  linguagem,  e  uma  for†a  por  vezes 
imprecisa e desconhecida, que s• se determina no ato em si da cria†„o, o movimento 
artes„o de manipular a mat€ria, a escritura. Todo esse retorno em  dire†„o a um 
momento anterior ‡ existŠncia da pr•pria escritura revela-se importante quando nossa 
preocupa†„o reside n„o em delimitar o modo como as formas se apresentam, mas em 
precisar o que as faz serem como s„o.  
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Esse  retorno  a  um  momento  anterior ‡  cria†„o,  um  estado em  que  a a†„o  do 
artista ainda n„o se delineou, pressupˆe o encontro com um outro momento, o do ato 
em si e das motiva†ˆes que o impulsionam. Dessa forma, podemos considerar que a 
existŠncia  de  uma  a†„o  j‹  indicia  uma  realiza†„o,  uma  cria†„o,  um  fazer,  o que  nos 
remete  ao  sentido  de  poiesis.  Esta  atitude  de  realiza†„o  deve  ser  compreendida  na 
rela†„o que o artista mant€m com o material de que dispˆe e nos efeitos pretendidos 
pelas marcas estruturais e estil…sticas que ficam expostas no tecido final do ato criativo. 
No caso espec…fico da literatura, al€m do conceito de escritura, Roland Barthes
nos fornece outro modelo de reflex„o que explica esse momento da rela†„o existente 
entre  escritor  e  linguagem.  Em O  mito,  hoje,  segunda  parte  de  Mitologias,  livro 
publicado originalmente em 1957, Barthes define o mito, na atualidade, vinculando-o ‡ 
linguagem, a ponto de afirmar que ‚o mito € uma linguagemƒ (BARTHES, 2009, p. 11). 
Dando prosseguimento ‡ sua defini†„o, Barthes esclarece que a linguagem s• funciona 
como  mito a partir  de  algumas ‚condi†ˆes especiaisƒ e  que,  portanto,  trata-se de ‚um 
modo  de  significa†„o,  uma  formaƒ,  ‚um  sistema  de  comunica†„o,  uma mensagemƒ, 
podendo ser  definido,  n„o  pelo  conteŒdo  de  sua mensagem,  mas pelo modo como € 
proferido. Assim,  ‚cada objeto  do mundo pode  passar de  uma existŠncia fechada, 
muda,  a um  estado  oral,  aberto  ‡ apropria†„o  da  sociedadeƒ;  ‚um  uso social  que se 
acrescenta ‡ pura mat€riaƒ (p. 200). 
Buscando  esclarecer  o  funcionamento  do  mito,  Barthes  parte  da  compreens„o 
do sistema semiol•gico composto de trŠs termos diferentes, o significante, o significado 
e o  signo,  que  €  o  resultado  da  associa†„o  dos  dois primeiros  termos,  para  definir o 
mito  como  ‚um  sistema  particular,  visto  que  ele  se  constr•i  a  partir  de  uma  cadeia 
semiol•gica que j‹ existe antes dele: é um sistema semiológico segundoƒ (BARTHES, 
2009,  p.  205). Dessa  forma, o  signo do  primeiro sistema  passa a  funcionar como 
significante no segundo, o que, segundo Barthes, permite estabelecer a existŠncia, no 
mito, de dois sistemas semiol•gicos: um  sistema  lingu…stico, a l…ngua, e o pr•prio 
sistema do  mito,  que, de acordo com a defini†„o do autor, € metalinguagem, pois se 
trata de uma segunda l…ngua que fala da primeira.
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Além disso, Barthes aprofunda ainda mais a reflexão em torno da conceituação 
de mito, relacionando os dois sistemas semiológicos presentes nele, nomeando suas 
divisões e indicando caminhos muito válidos para se decifrar as realizações mitológicas, 
especialmente, as literárias. Contudo, neste momento, vale ressaltar, nessa teoria, a 
confirmação  de  uma  relação  que  se  dá  entre  escritor  e  linguagem-objeto,  uma 
linguagem já existente, na construção do mito ou da obra literária, o que nos também 
impele a questionar o ato criador de Guimarães Rosa.
Nesse sentido, temos o mito, conforme entendido por Barthes, como condição 
inicial  para  se  pensar  a  respeito  do  ato  criador  de  Guimarães  Rosa. Sobre  alguns 
desses aspectos, traçamos uma reflexão prévia, no capítulo anterior, principalmente, no 
que diz respeito à comparação do ato de criação e do que dele resulta na literatura com 
as características do mito. Além disso, encontramos as formas acabadas, estabelecidas 
pelo escritor como resultado de sua criação. Para constatá-las, basta observarmos os 
inúmeros  levantamentos  realizados  pela  fortuna  crítica  que,  de  um  modo  geral, 
destacou as descobertas rosianas a respeito da sintaxe: as inversões, a pontuação, os 
tipos de orações; da palavra: a composição,  a afixação, os neologismos;  da voz  do 
narrador: a proximidade com as vozes das personagens, a metalinguagem; dos seres 
de ficção: as crianças, os loucos, os jagunços, os  sertanejos; dos temas: o amor,  o 
trágico, a espiritualidade, a epifania; entre tantas outras marcas estilísticas e estruturais 
da criação rosiana. 
No entanto, em algum espaço entre estas duas margens, a da contestação da 
linguagem e a da criação das formas acabadas da obra literária, reside uma outra que 
nos revela uma lacuna. Evidentemente que esta outra possibilidade não se encontra 
totalmente à mostra nos textos do escritor, pois, à ficção não cabe revelar o enigma que 
põe em  movimento sua criação ou explicitar os propósitos íntimos que influenciam a 
relação  entre  criador  e criatura. Mas,  por meio de uma  reflexão que  ultrapasse a 
exposição  das  marcas  formais  e  estilísticas  e  busque  esclarecer,  num  primeiro 
momento,  o  resultado  dos  efeitos  que  essas  marcas  e  notações  da  superfície 
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pretendem  realizar,  podemos  almejar  essa  outra  possibilidade.  Isto  €,  se  as  marcas 
formais e estil…sticas se realizam de acordo com uma determinada forma e, com isso, 
buscam obter um determinado efeito, o que o escritor deseja, por fim, ao explorar esses 
efeitos? Ou melhor, com qual prop•sito ou motiva†„o o escritor cria tais efeitos? 
De uma forma geral, o funcionamento e a organiza†„o da escritura em termos de 
desconstrução de um processo de cria†„o, € momento de observarmos, via decifra†„o 
da  linguagem  e  das  fontes  instrumentais  da cria†„o  • as  palavras,  o  processo  de 
constru†„o ou de cria†„o da escritura, isto €, a poiesis, e atribuir significações a essas 
realiza†ˆes  po€ticas,  identificando  o efeito que  causam,  bem como,  relacionando-o  a 
um resultado que influencia diretamente o sentido da escritura rosiana. Por exemplo, na 
frase colhida do conto Lá, nas campinas, de Tutaméia: ‚Todo mundo tem a incerteza 
do  que  afirmaƒ,  (ROSA,  2001,  p.  130),  percebemos  um  conflito  de  sentido  entre  as 
palavras ‚incertezaƒ e ‚afirmaƒ. Entendemos a evidŠncia desse conflito de sentido como 
uma significação atribu…da. O passo seguinte da exegese revela que essa significação
causa  um  efeito non-sense.  Por  sua  vez,  esse  efeito non-sense apresenta  como 
resultado uma aparente  desestabiliza†„o do sentido  de realidade,  propondo outras 
formas ins•litas de percep†„o. Este resultado pode estar relacionado com um prop•sito 
da escritura:  o  questionamento  da  realidade  e da  maneira  como  ela  €  compreendida 
pelo  homem,  por  exemplo.  A  hermenŠutica  que  estabelecer  um  conjunto  desses 
resultados e  relacion‹-los  entre  si,  remetendo-os  ‡  escritura,  pode  ser  capaz  de 
entrever um des…gnio na literatura de JGR.
Evidentemente,  trata-se  de  compreender  o  funcionamento  desses  efeitos  para 
dar in…cio ao  entendimento  das razˆes que levam as palavras, material de cria†„o do 
escritor, a assumirem as formas com que se apresentam. Dessa forma, partiremos de 
um  processo  que,  a princ…pio,  n„o  mencionar‹  explicitamente  as  marcas  estil…sticas 
evidentes  do  texto  rosiano,  mas  consciente  de  suas  formas  apontaremos  os  efeitos 
obtidos por elas e o modo como esses efeitos funcionam, aproximando-nos, assim, um 
pouco mais das inten†ˆes de Guimar„es Rosa ao modelar as formas de sua cria†„o.
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Uma  das  maneiras  de  se  perceber  essas  questˆes  €  buscando,  al€m  dos 
pr•prios textos liter‹rios, as poucas e raras evidŠncias, embora muito enigm‹ticas, da 
escritura  rosiana  mencionadas  pelo  pr•prio  escritor.  Novamente,  retornaremos  ‡ 
entrevista  concedida  pelo  escritor  a  G’nter Lorenz,  em 1965,  e  tamb€m  citaremos 
alguns trechos dos pref‹cios de Tutaméia que podem nos auxiliar nesse sentido.
Ž interessante notar que algumas declara†ˆes de Guimar„es Rosa a respeito da 
defini†„o  de  poesia  revelam,  mesmo  que  de  modo  menos  expl…cito,  o  que  dissemos 
acima.  Vejamos,  por  exemplo,  uma  delas  em  que  fica  evidente  a  inefic‹cia  da 
linguagem em explicar o mundo: ‚N„o, n„o considero o idioma como uma met‹fora da 
sinceridadeƒ,  (LORENZ,  1991,  p. 78).  Se,  por  um  lado,  a  linguagem  se  mostra 
insuficiente na apreens„o do mundo pelo modo como € utilizada no universo cotidiano, 
por outro, em estado de poesia, plena de sentido pela a†„o do gesto criador do escritor, 
a  linguagem,  para  Guimar„es  Rosa,  revela-se  capaz  de  penetrar  o  mundo  em  suas 
camadas nebulosas:
‚Poesia € a linguagem do indiz…velƒ (p. 91).
‚A poesia tamb€m € uma irm„ t„o incompreens…vel da magia...ƒ (p. 89).
Apesar do non-sense e da pouca  precis„o que aparentam,  essas  cita†ˆes n„o 
deixam  de  revelar  a  atitude  do  escritor  diante  de  uma  linguagem  pr€-existente, 
questionando-a em sua capacidade de express„o e, ao mesmo tempo, indicando sua 
capacidade de metamorfose ao relacion‹-la ‡ magia. Entretanto, o  uso de termos 
‚imprecisosƒ  e  ‚esparsosƒ  n„o faz  com  que  possamos atribuir  a  Guimar„es  Rosa  um 
entendimento  superficial  e  descomprometido  em  face  da  linguagem.  Mesmo  fazendo 
uso desses termos, o escritor n„o deixa de enfatizar o compromisso e o estreito v…nculo 
para  com  ela,  assim  como  n„o  deixa  de  dar  import•ncia  ‡  rela†„o  existente  entre  a 
linguagem e a percep†„o que se tem do mundo.
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‚Pode-se conhecer facilmente o car‹ter de um homem pela rela†„o que 
ele  mant€m  com  o  idioma.  [...] O  car‹ter  do  homem  €  seu  estilo,  sua 
linguagemƒ (LORENZ, 1991, p. 78). 
‚Meu lema €: a linguagem e a vida s„o uma coisa s•. Quem n„o fizer do 
idioma o espelho de sua personalidade n„o viveƒ (p 83).
Corroborando  com  as  ideias  de  Guimar„es  Rosa,  Johan  Huizinga,  em  Homo 
ludens, estudo que reflete a respeito da  presen†a do  lŒdico na cultura,  ao tratar 
aspectos semelhantes entre jogo e poesia, comenta a rela†„o linguagem e realidade:
O eterno abismo entre o ser e a ideia s• pode ser franqueado pelo arco-
…ris da imagina†„o. Os conceitos, prisioneiros das palavras, s„o sempre 
inadequados  em  rela†„o  ‡  torrente  da  vida;  portanto,  €  apenas  a 
palavra-imagem, a palavra figurativa que € capaz de dar express„o ‡s 
coisas  e  ao  mesmo  tempo  banh‹-las  com  a  luminosidade  das  ideias: 
ideia e coisa s„o unidas na imagem. Mas, enquanto a linguagem vulgar 
que em  si mesma  € instrumento  pr‹tico e  Œtil, est‹ constantemente 
gastando  as  imagens  contidas  pelas  palavras,  e  adquirindo  uma 
existŠncia superficial pr•pria (que s• aparentemente € l•gica), a poesia 
continua cultivando  as qualidades  figurativas, ou  seja, portadoras de 
imagens,  da linguagem, de  maneira deliberada (HUIZINGA,  2004,  p. 
149).
Em  contrapartida, Guimar„es  Rosa  tamb€m  complementa o  pensamento  de 
Huizinga quando associa a poesia ao jogo e estabelece um contato entre l•gica, 
alegria, jogo e escritura ao dizer que ‚os livros nascem, quando a pessoa pensa; o ato 
de escrever j‹ € a t€cnica e a alegria do jogo com as palavrasƒ (LORENZ, 1991, p. 80). 
O espelhamento  entre  as  vozes de Guimar„es  Rosa  e  de Johan Huizinga parece ser 
infinito  ao buscarem  dar um  entendimento ‡ poesia. Vejamos, por exemplo, outra 
defini†„o de Huizinga (2004, p. 134):




91
A primeira coisa que € preciso fazer [...] € rejeitar a ideia de que a poesia 
possui apenas uma fun†„o est€tica ou s• pode ser explicada atrav€s da 
est€tica [...] a poesia desempenha fun†„o vital que € social e litŒrgica ao 
mesmo tempo. Toda a poesia da antiguidade € simultaneamente ritual, 
divertimento, arte, inven†„o de enigmas, doutrina, persuas„o, feiti†aria, 
adivinha†„o, profecia e competi†„o.  
Outra  vez,  poderemos ouvir  a  resposta  de  Guimar„es  Rosa  amalgamando-se 
com as ideias  de Huizinga  ou vice-versa: ‚Talvez  com a restri†„o  de que  eu n„o 
qualificaria meu  conceito m‹gico de •realismo  m‹gico•,  eu o chamaria de •‹lgebra 
m‹gica•, porque € mais indeterminada e, portanto, mais exataƒ, (LORENZ, p. 90). Mas 
quando observamos atentamente as ideias de Guimar„es Rosa e buscamos entendŠ-
las segundo as realiza†ˆes de sua escritura, sua voz ganha nitidez ainda maior. Nesse 
sentido, suas declara†ˆes assumem o car‹ter de um tratado po€tico de sua escritura, 
quando, por exemplo, passam a explicar sua poesia em termos como: ‚alegria do jogo 
com as palavrasƒ e ‚‹lgebra m‹gicaƒ. Bastam simples expressˆes como essas para que 
possamos perceber o modo como Guimar„es Rosa se utiliza da palavra para compor 
sua escritura. Tais exemplos podem ainda se ligar ao t…tulo de um dos seus pref‹cios de 
Tutameia.  Ao  descontruirmos  ‚Aletria  e  hermenêuticaƒ,  primeiro  pref‹cio  do  livro, 
evidenciamos, n„o s•  sua rela†„o com a escritura, mas tamb€m, embutido nessa 
express„o, uma esp€cie de m€todo de leitura de sua literatura. Vamos ao racioc…nio.
Comecemos pelo  mais •bvio.  Sabemos que  ‚hermenŠuticaƒ significa,  de um 
modo  geral interpreta†„o  dos  textos  e  do  sentido  das  palavras,  o  que  j‹  o  remete  ‡ 
decifra†„o da  leitura. ‚Aletriaƒ,  entretanto,  revela-se  como  signo  mais  enigm‹tico.  Em 
sentido lato, significa massa delgada, conhecida popularmente como ‚cabelo de anjoƒ. 
Tal  significa†„o  parece  il•gica  ao  figurar  ao  lado  de  ‚hermenŠuticaƒ,  mas,  buscando 
estabelecer conexˆes entre as expressˆes, podemos perceber a rela†„o existente entre 
os fios enovelados da massa, os cabelos de anjo emaranhados, com a decifra†„o de 
um  texto  fechado,  ‚herm€tico  feito  um  cocoƒ.  Consultando  a  po€tica  rosiana  e 
verificando a possibilidade das palavras funcionarem como uma ‚‹lgebra m‹gicaƒ, em 
pleno  exerc…cio  de  ludismo,  podemos  atribuir  ao  voc‹bulo  ‚aletriaƒ  o  sentido  de  n„o 
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letra. Isso faz com que possamos lŠ-lo dispondo as letras em sentido incomum, fazendo 
com  que  elas  assumam  outra fun†„o  al€m  daquela  em  que  costumeiramente  se 
enquadram. Com essa liberdade, elas podem funcionar como desenhos, usufruindo de 
sua parte gr‹fica, como inst•ncias sonoras, propondo harmoniza†ˆes de sentido, entre 
outras  fun†ˆes a  que  se prezem ao  passarem  pelo  talho do  escritor. Conscientes 
dessas possibilidades, ‚Aletria  e  hermenŠuticaƒ ainda pode ser lido, por paronom‹sia, 
como a alegria da descoberta e da decifra†„o textual. 
Tais constata†ˆes tamb€m nos levam a verificar neste t…tulo uma forte presen†a 
de  metalinguagem,  pois  se  trata  de  um  t…tulo  que  remete  a  uma  esp€cie  de  po€tica 
rosiana, por€m s• decifrado por meio do uso das regras dessa mesma po€tica. Assim 
como o pr•prio conteŒdo desse pref‹cio revela alguns mecanismos po€ticos do escritor, 
ocorre nos demais pref‹cios e est•rias presentes em Tutaméia. Ao fazer uso da 
metalinguagem, obt€m-se como resultado desse recurso uma aproxima†„o ainda maior 
do  leitor  com  os  audaciosos  jogos  po€ticos  da  escritura,  exaltando  a  valoriza†„o  da 
sensibilidade que € desperta pela utiliza†„o  do il•gico, do  que se interpenetra  na 
mat€ria, do que est‹ para ser revelado. 
Essas  an‹lises  nos  levam  a  outras  descobertas  acerca  da  palavra  po€tica 
rosiana.  Vejamos  as  associa†ˆes  po€ticas  em  que  a  ‹lgebra  m‹gica  incorre, 
conseguindo obter efeitos significativos ‡ expans„o da potencialidade da f‹bula atrav€s 
da plasticiza†„o da palavra que se movimenta e se harmoniza pelo texto e que se vale 
de  sua  constitui†„o  f…sica  para  criar  sentido.  Por  exemplo, Sor‰co,  personagem  do 
conto Sorôco, sua mãe, sua filha, de Primeiras estórias, que se desdobra em socorro, 
s• o oco, sou louco, entre outras inven†ˆes, todas elas relacionadas semanticamente ‡ 
est•ria.  Outro  exemplo  s„o  as  harmoniza†ˆes  de  significado  e  de  correspondŠncia 
imag€tica e sonora que envolvem o voc‹bulo Mutum, nome conferido ao espa†o onde 
se  desenvolve  a  narrativa  Campo Geral,  de  Corpo de baile.  A  princ…pio,  €  poss…vel 
perceber  a  correspondŠncia  estrat€gica  de  constru†„o  em  Mutum  e  Miguilim,  ambos 
apresentam  consoantes semelhantes  no  in…cio  e  no  fim  de  seus  nomes.  Outra 
coincidŠncia € a igualdade de vogais, em cada nome, no in…cio e no fim dos voc‹bulos, 
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mesmo que em posi†ˆes invertidas (Mu- e -um, em Mutum, e Mi- e -im, em Miguilim), 
como se estivessem sido compostos em t€cnica de espelhamento. Ademais, h‹ outras 
similitudes no texto que refor†am a paridade das constru†ˆes em termos imag€ticos e 
sonoros: ‚entre morro e morroƒ, ‚era um lugar bonito e um lugar feioƒ. Concentrando-
nos apenas em Mutum, vale ressaltar que a composi†„o imag€tica deste nome alude ‡ 
proximidade  fraternal  entre  Miguilim  e  Dito.  Isto  €,  Mutum  revela  a  soma  das 
personalidades  das  crian†as  em  seu  corpo  imag€tico.  M  u  t  u  m,  que  ao  desfazer  a 
t€cnica de espelhamento mencionada acima e agregando a isso a leitura lŒdica de ‚tƒ 
como n„o letra (a-letria), temos: M u t u m = Um + UM, ou seja, Miguilim + Dito. Isto €, 
quase toda a est•ria no signo verbivocovisual.
Uma  declara†„o  do  escritor,  ao  explicar  sua  po€tica,  parece  confirmar  o  que 
propomos acima:  ‚Sou precisamente  um escritor  que cultiva  a  ideia antiga,  por€m 
sempre  moderna, de que o som  e o sentido de uma  palavra pertencem  um  ao outro. 
V„o juntos. A mŒsica da l…ngua deve expressar o que a l•gica da l…ngua obriga a crerƒ, 
(LORENZ, 1991, p. 88).
Diante  dessas  constata†ˆes,  percebemos  que  a  palavra  rosiana  funciona  em 
todo  seu  potencial  expressivo,  valendo-se  de  todos  os  seus  recursos  materiais 
(significante) e conceituais (significado), mas nunca descolados um do outro, mais que 
signo,  s…mbolo.  Dessa forma,  podemos  entender, de  acordo  com  o  conceito debatido 
por  Paul  Zumthor  (2005),  que  a  palavra  rosiana  recupera  sua  carga  perform‹tica  ao 
atuar com o corpo, movimentando e metamorfoseando-se pelo texto. Tais realiza†ˆes 
permitem-nos dizer, em conson•ncia com Zumthor (2005), que ‚[...] somente os sons e 
a  presen†a  realizam  a  poesia.  [...]  nos  interst…cios  da  linguagem  imiscui-se,  pela 
opera†„o vocal, o desejo de se desvencilhar dos la†os da l…ngua natural, de se evadir 
diante de uma  plenitude que n„o ser‹ mais do que pura presen†aƒ. Assim, a palavra 
rosiana parece participar de um processo em que ela ‚[...] n„o € uma simples executora 
da l…ngua, mas que carrega sua verdade pr•priaƒ, e que, ao se realizar, ‚[...] transmuta o 
simb•lico  produzido  pela  linguagem,  ela  tende  a  despoj‹-lo  do  que  ele  comporta  de 
arbitr‹rioƒ.  
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Esse modo de realiza†„o da escritura rosiana, formulando signos plenos em que 
se verifica a ausŠncia do arbitr‹rio, revela nessa forma de agir na linguagem uma outra 
caracter…stica significativa para a configura†„o da literatura de Guimar„es Rosa. Assim 
como nos signos ling’…sticos, as figuras simb•licas das narrativas guardam dentro de si 
uma  essŠncia  pulsante,  vibrando  para  ser  revelada.  Tal  caracter…stica  pode  ser 
encontrada  na  concretude do  signo  rosiano,  como  tamb€m  em  elementos  simb•licos 
presentes  nas  narrativas,  revelando  no  signo  maior  resultante  da  narrativa  tamanha 
imbrica†„o e impossibilidade de separa†„o da forma-fundo. 
Uma passagem que exemplifica essa afirma†„o encontra-se no pequeno relato a 
respeito  de  Tio  C•ndido,  presente  no  pref‹cio  Sobre  a  escova  e  a  dúvida,  em 
Tutaméia. Nesse relato, que em muito se assemelha a um mito plat‰nico, o escritor nos 
conta  a  est•ria  de uma  mangueira  estimada  por Tio  C•ndido,  da qual  ressaltamos  o 
seguinte trecho: ‚Mais, qualquer manga em si traz, em caro†o, o maquinismo de outra, 
mangueira igualzinha, do obrigado tamanho e formatoƒ, (Rosa, 2001, p. 212-213).
Tal caracteriza†„o ‚da coisa dentro coisaƒ pode ser verificada em  inŒmeras 
est•rias. Nelas, uma revela†„o se d‹ via uma caracter…stica n„o manifestada ou ainda 
n„o percebida,  mas  latente,  presente  num  ser,  apenas  aguardando  seu  momento  de 
epifania.  Por  exemplo,  esse  mecanismo  pode  ser  notado no  conto Sorôco, sua mãe, 
sua filha. Nessa est•ria, Sor‰co e a popula†„o curiosa, que acompanha sua despedida 
da m„e  e da filha, ambas loucas, s• obtŠm a salva†„o quando simbolizam a can†„o 
enigm‹tica  das  duas  mulheres.  A  salva†„o de  Sor‰co,  sua  sa…da e  salva†„o  do ‚‰co 
sem beirasƒ, se d‹ pelo reconhecimento do corpo, da mat€ria, da sensa†„o residente 
na mat€ria,  isto  €,  no plano da est•ria, da can†„o. Ž atrav€s  da sensa†„o  provocada 
pela can†„o, ou seja, pelo po€tico, pela  cria†„o  simb•lica  que  a can†„o passa  a 
representar para as personagens, que Sor‰co  obt€m  o  amparo  das  pessoas  que 
acompanhavam  seu  drama  da  despedida  de seus  familiares.  Do  mesmo modo,  as 
pessoas tamb€m  se  transformam  pela can†„o,  pelo  po€tico, pois,  passam  de  um 
estado de observa†„o, de curiosidade quase chistosa, revelando um tra†o de pequenez 
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humana, para um estágio de elevação dessa condição, do chiste para a sublimação 
solidária e afetiva por Sorôco. Em plano semelhante é o que ocorre com os leitores ao 
decifrarem,  por  meio  do  efeito  poético,  o  sentido  da  estória.  A  transcendência 
sensibiliza de uma só vez personagens e leitores. Novamente a metalinguagem. Nesse 
momento, unida de uma vez só na estória-canção, em que ambas fazem uso de sons, a 
princípio, irreconhecíveis e enigmáticos, pelo menos, aos menos sensíveis, para, depois 
de  reconhecidos,  revelarem  a  transcendência.  A  canção,  a  matéria  sonora 
irreconhecível no início, carrega dentro si um potencial revelador, assim como a palavra 
rosiana,  como  a  estória,  como  a  escritura.  Na  escritura  de  Guimarães  Rosa  a 
microestrutura  se  equivale  à  macroestrutura,  fundo-forma  inseparáveis,  irmanados, 
coesão em potência máxima. 
Outro exemplo desse mesmo recurso, talvez o mais bem realizado em toda a 
obra de Guimarães  Rosa, figura  em Grande sertão: veredas. No final  do romance, 
quando  Riobaldo  tem para  si  a  feminilidade  de  Diadorim  revelada  é  o  que  parece 
impulsionar a estória. Riobaldo conta para revelar o que se escondia em Diadorim, o 
que faz dele o ser que é, depois de ter vivido o que narrou. Riobaldo só é o rio, mas se 
torna as águas correntes incessantes depois da experiência vivida, depois da revelação 
do que estava contido no ser, em Diadorim, no ser, no nome, e em tudo mais o que há 
no sertão que ele passa a ver a partir da descoberta do segredo de Diadorim. 
Em Hermógenes, o gene vazio, aquele que não é, a encarnação do Diabo, o 
traidor,  aquele cujo maior ardil  é fazer  com que os  outros não  acreditem em sua 
existência. No pacto, que é transformador, pois faz de Riobaldo outro ser, iluminado 
aberto às perspectivas, senhor de si. A travessia constante, a vida em sua precisão de 
existência, constante, mas para ser superada. Tudo revelado pelo corpo de Diadorim, 
ser  que  proporciona  a  travessia,  que  faz  Riobaldo  enxergar,  como  se  ela  fosse  os 
óculos de Miguilim. Ela que o faz girar pelo infinito, revivendo contando, decifrando o 
que  se esconde na essência das  coisas,  por trás  do demônio que é  a  linguagem 
escamoteadora  das  percepções,  do ardil  de se  fazer  inexistente,  mas presente,  no 
mundo, sem  ser questionada,  impregnada  nas coisas, escondendo-as  impedindo a 
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revela†„o,  a  travessia  para  o  outro  lado  do  ser,  a  transcendŠncia  pela  mat€ria,  pelo 
corpo de Diadorim, pelos •culos de Miguilim, pela can†„o de Sor‰co, pela sobrinha do 
Padre, pela metamorfose do IauaretŠ.
Outro dado frequente na escritura rosiana € a presen†a constante de elementos 
que caracterizam a sensa†„o de non-sense, marca bem mais evidente nas est•rias de 
Tutaméia. Nesse livro, tal caracter…stica se faz presente em  quase todas as est•rias. 
Mas, em Aletria e Hermen•utica, primeiro dos quatro pref‹cios de Tutaméia, o que abre 
o  livro,  h‹ v‹rios exemplos  de  non-sense.  Vejamos alguns  exemplos mencionados 
nesse pref‹cio, que ilustram o modo de pensar infantil:
O tŒnel. O menino cisma  e pergunta: - ‚Por que ser‹ que  sempre 
constroem um morro em cima dos tŒneis?ƒ.  
O terreno. Diante de uma casa em demoli†„o o menino observa: - ‚Olha, 
pai! Est„o fazendo um terreno!ƒ (2001, p. 36).
Esses  exemplos  parecem  obedecer  a  uma  ‚l•gicaƒ  que,  em  sua  essŠncia, 
deslocam o pensamento para concep†ˆes inusitadas de percep†„o. Ainda, em Aletria e 
Hermen•utica, s„o inŒmeros os exemplos desse tipo de formula†„o il•gica, como a de 
um ‚koan do Zen‚: ‚Atravessa uma mo†a a rua; ela € a irm„ mais velha, ou a ca†ula?ƒ 
(p. 35).
Apesar  dos  exemplos  ilustrarem  formas  que  j‹  conseguimos  reconhecer,  mais 
interessante ainda,  s„o as  indica†ˆes a  respeito da  fun†„o e  do  potencial dessas 
expressˆes no •mbito do liter‹rio, encontradas no pref‹cio de Guimar„es Rosa, quando 
faz  referŠncia  ao  chiste,  mas  que  poderiam  ser  empregadas  tamb€m  ao  non-sense, 
com  defini†ˆes  muito  precisas  como  as  dos  exemplos  que  vemos  a  seguir: €[...] 
escancha os planos da l•gica, propondo-nos  realidade superior e dimensˆes para 
m‹gicos sistemas de pensamento‚ (p. 29). Ou, quando explica o objetivo do koan citado 
logo acima: ‚Apondo a mente a problemas sem sa…da, desses, o que o zenista pretende 
€ atingir o satori, ilumina†„o, estado aberto ‡s intui†ˆes e reais percep†ˆes‚ (p. 35).  
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A fun†„o do non-sense e da presen†a do il•gico no texto liter‹rio, de acordo com 
algumas  das  defini†ˆes  de  Rosa,  n„o  se  limitam  apenas  a  causar  estranhamento  e 
espanto, mas, al€m disso, exercem papel significativo para as pretensˆes do liter‹rio e 
para os meios de a†„o da leitura no pensamento. Algo que em  Os prefŠcios de 
Tutam…ia, texto publicado originalmente no jornal Estado de S. Paulo, em 1968, Paulo 
R•nai  compreende  muito  bem ao  comentar  as  ‚anedotas  de  abstra†„oƒ  citadas  no 
pref‹cio Aletria  e  Hermen•utica, de Jo„o  Guimar„es  Rosa,  dizendo  que  nelas  €[...]  a 
express„o  verbal  acena  a  realidades  inconceb…veis  pelo  intelectoƒ (p.  17).  VŠ-se, 
portanto,  que  o  non-sense funciona  como  entrada  para  o  liter‹rio.  O  aceno  da 
express„o verbal ao inconceb…vel € o que parece p‰r em movimento todo processo de 
leitura que se inicia pelo il•gico.
Este  tipo  de  estrutura  nos  remete  a  uma  defini†„o  dada  por  Charles  Sanders 
Peirce que se aplica ao que tentamos propor a respeito do non-sense e da ilogicidade 
presente nos trechos que analisamos: €Seria algo que € aquilo que € sem referŠncia a 
qualquer outra coisa dentro dele, ou fora dele, independente de toda a for†a e de toda a 
raz„o‚, (PEIRCE, 2000, p. 24). Ainda que o non-sense e o il•gico estejam calcados no 
que compreendemos como real e, por isso, podem ser definidos como tal, n„o estando, 
como afirma Peirce (2000), totalmente sem referŠncia a nada quando analisados com 
maior  retid„o,  no  momento  inicial,  quando  percebidos  no  ato  de  leitura,  parecem 
carregar  as  caracter…sticas  de  independŠncia  descritas  pelo  te•rico.  Ou  seja,  o  que 
podemos  definir  sobre  o  non-sense como  uma  primeira  percep†„o,  de  espanto, 
estranhamento  ou  de  expressˆes  desestabilizadoras,  assemelha-se  ao  que  Peirce 
(2000) denomina de Primeiridade, OriŠncia ou Originalidade. Ž o que parece comprovar 
os exemplos do pr•prio autor, que em muito se assemelham aos citados at€ agora: 
‚Por que nasci eu na Terra, no s€culo XIX e n„o em Marte h‹ mil anos 
atr‹s?  Por  que  espirrei  hoje  exatamente  cinco  horas,  quarenta  e  trŠs 
minutos e vinte e um segundos  depois que um certo homem na China 
assobiou (supondo-se que isto realmente aconteceu)?ƒ (PEIRCE, 2000, 
p. 24). 
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Tais  formas  de  organiza†„o  de  pensamento  parecem  colocar  em  pr‹tica  uma 
caracter…stica  t…pica  da  mentalidade  infantil,  que  surpresa  com  as  novidades 
apresentadas pelo mundo, tenta orden‹-las em seu modo de pensar, confrontando-as, 
ao seu modo, a pouca no†„o de racionalidade que j‹ tem arraigada. Talvez esse seja 
um  caminho  pelo  qual  possamos  ler  a  presen†a  de  crian†as  e  loucos  como 
personagens das est•rias de Guimar„es Rosa. 
Tanto  nos  exemplos  tirados  dos  textos  de  Guimar„es  Rosa  e  nos  do  pr•prio 
Peirce (2000), afirmando que ‚esses lampejos isolados vŠm para o primeiro planoƒ, € o 
non-sense que parece reger este primeiro contato, pondo em quest„o a percep†„o da 
realidade,  provocando  dŒvida,  induzindo-nos  a  outro  n…vel  de  pensamento,  for†ando-
nos a compreender, com o conhecimento trazido de nosso passado, aquilo que parece 
incompreens…vel. Ao nos depararmos a problemas como esses, submetemos o il•gico ‡ 
raz„o, buscando dar sentido ao inexplic‹vel e, assim, percorremos o caminho da l•gica, 
do mesmo modo como se estrutura nosso pensamento.
Por  meio  da  presen†a  do  non-sense na  escritura  rosiana,  percebemos  a 
presen†a de mais um recurso que aparenta ter como objetivo desestabilizar a no†„o de 
realidade, caracter…stica evidente em Tutaméia. Nesse caso, a desestabiliza†„o do real 
€ sentida de modo mais radical pelo fato da atua†„o do non-sense, ao mesmo tempo, 
intensificar o apagamento da est•ria enquanto, com isso, real†a o hermetismo e refor†a 
a  import•ncia  da  decifra†„o  do  jogo  po€tico  para  o  entendimento  da  narrativa.  Com 
isso, o  que  se  ressalta  €  a import•ncia  de  uma  raz„o  sens…vel, ou  seja,  tem-se  uma 
valoriza†„o da sensibilidade. Opˆe-se o il•gico ao l•gico, escancham-se os planos da 
l•gica  para  territ•rios  indefinidos,  onde  a  l•gica  n„o  d‹  conta  de  apreender  o  real. 
Entretanto n„o se trata de uma exclus„o da l•gica, mas de um equil…brio entre as duas 
esferas do pensamento, pois a l•gica do il•gico faz-se necess‹ria ‡ decifra†„o do jogo 
po€tico, ‡s associa†ˆes ins•litas, ‡ percep†„o que capta logicamente. At€ entre esses 
sistemas aparentemente opostos h‹ completude, unidade.
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Certamente, há uma série de outros elementos e exemplos que poderiam ser 
citados a fim de esmiuçar e de exemplificar o funcionamento da escritura rosiana. Em 
outros tantos textos poderíamos identificar o recurso utilizado, reconhecer nele o efeito 
que propõe e relacioná-lo aos planos da escritura rosiana. Dentre essas possibilidades, 
poderíamos  citar  a  ausência  de  referência  temporal,  de  caracterização  de  alguns 
personagens, a desestruturação da sintaxe, todos contribuindo para a apresentação de 
uma realidade  desconcertante  e  insólita,  mas,  sem dúvida,  com  a  possibilidade  da 
transcendência. 
Como demonstramos em alguns exemplos, podemos entrever um desígnio na 
escritura  rosiana.  Primeiro,  devemos  observar  a  concretude  da  palavra  rosiana, 
esvaziada, harmonizando-se pelos textos  ao criar significações.  Depois, ainda nessa 
concretude da palavra rosiana, podemos nos atentar às realizações deste corpo forma-
conteúdo, com todo seu potencial sonoro e imagético de produzir sentido. Quanto a 
isso, devemos  nos atentar  ao potencial significativo  dado,  na mesma proporção,  à 
palavra  rosiana  em  sua  esfera  material  (o  significante)  e  em  sua  esfera  ideal 
(significado),  divisão apenas  didática,  pois, em  termos  de  significação,  os  signos  se 
realizam plenos de potencial poético.
Outro fator a ser observado é a metalinguagem. Nela, devemos nos atentar à 
correspondência existente entre o que se passa no plano interior da estória, com os 
seres e elementos ficcionais, com aquilo que se realiza em um plano exterior, voltado 
ao  leitor,  em  que  muitas  vezes  a  solução de  um  enigma  presente  no  plano interior 
assemelha-se  à  solução  de  um  enigma  no  plano  exterior,  o  desvendamento  da 
escritura. A semelhança não se encerra simplesmente na existência de dois enigmas 
paralelos,  mas  é  sublime  porque  o  desvendamento  da  escritura  coincide,  em 
simultaneidade,  à  resolução  da narrativa. Assim,  leitor e  personagem  vivenciam a 
sensação  da  transcendência  ao  mesmo  tempo.  Transcendência  essa,  obtida  via 
revelação que emana de um elemento físico, em que a transcendência se manifesta. 
Ou seja, a transcendência se dá por uma característica ou um elemento não revelado 
ou não manifestado, portanto, oculto, mas latente, ainda a se manifestar. Trata-se do 
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que Guimarães Rosa denomina de infinito, da coisa dentro da coisa, da transitoriedade 
do  ser,  de  sua  metamorfose,  do  ser  e  do  signo,  portanto,  físico.  Podemos  aludir  à 
presença do lógico e do ilógico na apreensão da realidade, em situação de equilíbrio, 
funcionando em conjunto na decifração do poético, razão e sensação, no plano interno 
e externo da estória. Desse modo, também relacionados ao físico, ao contato com a 
matéria física, com o objeto a ser revelado.
Como se nota, as construções da escritura rosiana são impelidas ao contato com 
a  matéria  física,  vivenciando-a  indireta  ou diretamente,  como  causa  ou  efeito  desse 
contato, mas sempre motivadas à transcendência por essa experiência com o físico. 
Dessa  forma,  podemos  entrever  uma  meta  física  na  escritura  rosiana  pelas 
características  que  exemplificamos  nas  realizações  de  sua  escritura,  mas, 
principalmente,  pelo  fato  de,  com  isso,  a  transcendência  na  esfera  do  físico,  do 
imanente, revelar uma metafísica racionalista, calcada no real, cuja crença reside na 
capacidade da transcendência humana, por meio de um olhar mais ilógico, sensível e 
perceptível  da  potencialidade  do  ser  telúrico.  A  transcendência  não  se  dá  via 
ascendência divina, mas se dá via ascendência de um ser, pleno de suas virtualidades 
adormecidas, míticas e poéticas.
Assim, as formas que observamos na escritura rosiana não ficam reduzidas à 
especificidade  do  jogo  poético,  mas  são  cunhadas  segundo  um  objetivo  utópico 
revelado na escritura.  Portanto, a meta física da escritura de  João Guimarães Rosa 
acaba  por  se  revelar  uma  utopia da  plena  existência  terrena,  racional,  mas 
transcendente.
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CAPÍTULO 3. METAMORFOSES DA ESCRITURA
3.1 SORÔCO NO ÔCO SEM BEIRAS
Quando se comenta a respeito do estilo de Guimarães Rosa, de imediato, duas 
considerações  são lançadas.  Suas  obras são comumente  associadas à  esfera  do 
poético e  do mítico. Tratam-se, evidentemente, de  duas  acepções acertadas, mas 
desgastadas pelo uso. Tais acepções, que surgem como tentativas de enquadramento 
da escrita do autor, acabam  por camuflar sua real dimensão, justamente  por não 
investigar  a  fundo  o  que  há  de  relevante  em  termos  de  recursos  poéticos  na 
configuração do texto e seus efeitos no jogo narrativo, ou por não analisar de que forma 
o efeito mítico é obtido por meio das palavras, ou seja, dar a luz ao mítico inscrito nelas 
por meio do jogo lingüístico.
Para tal proposta é preciso um tanto de audácia e de parcialidade, uma vez que 
se  estende  o  entendimento  do literário  para  além  da  questão  de reconhecimento 
temático. Optando principalmente pela investigação dos mecanismos de construção do 
texto literário e da análise das potencialidades de interpretação suscitadas por  essa 
mesma construção é que a parcialidade se revela. Em Rosa, não interessa somente o 
efeito poético obtido pela conclusão da história ou a ambientação mítica dos espaços. 
O que importa é o manipular da palavra, ou seja, o como a palavra se revela poética e 
mítica. Pois, a palavra, a microestrutura manipulada,  é que dá ao texto seu  sentido 
pleno. Buscar compreender a  influência do  menor na configuração do todo maior. 
Investigar  o  detalhe  colocado  na  microestrutura  é  que  faz  o  todo  ser  o  que  é. 
Compreender a criação do detalhe e sua contribuição na montagem do todo. Portanto, 
ser parcial por conferir primazia ao texto e ter audácia de se imbuir dos pormenores da 
criação para ler os efeitos de sentido.
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Pretende-se, ent„o, apontar no conto de Guimar„es Rosa, Sor‰co, sua m„e, sua 
filha, os mecanismos de cria†„o po€tica e revelar o m…tico que se estabelece pelo uso 
da  linguagem.  Sendo  que,  em  Rosa,  a  linguagem  assume  com  toda  sua  carga 
simb•lica funcionalidade de elemento narrativo, alargando as dimensˆes do liter‹rio ao 
al†‹-la como parte do jogo, muito mais do que meio com que se conta a ‚est•riaƒ.
Tendo em vista o estilo Œnico, o regionalismo universal e o m…tico, n„o € de se 
estranhar  o  fasc…nio  pelo  escritor  ainda  hoje.  Al€m  disso,  acerca de  Rosa,  h‹  muito 
ainda a ser investigado quanto ao uso da linguagem em toda sua potencialidade como 
elemento  narrativo,  em  si  mesma,  parte  da  ‚est•riaƒ.  Ou  seja,  como  meio  e  fim  ao 
mesmo tempo do liter‹rio.
3.1.1 Ecos de Sorôco
De in…cio, no conto Sorôco, sua mãe, sua filha, j‹ se d‹ no t…tulo o embate com a 
linguagem.  Causa  estranhamento  pelo  ineditismo,  pela  linguagem  e  sonoridade  a 
palavra Sor‰co. Desperta a curiosidade, sabe-se tratar de uma personagem, uma vez 
ligada ‡s outras duas, sua m„e, sua filha, mas ainda de gŠnero indefinido. Estampada 
no t…tulo ao lado de palavras femininas, pronomes e substantivos, o nome figura Œnico e 
sem  adjuntos,  envolvendo-se  na  imprecis„o,  apesar  de  ter  ao  seu  lado  a  origem,  a 
m„e, e o fim, a filha, formando uma esp€cie de trindade. 
Pela sonoridade, a palavra sugere algumas interpreta†ˆes poss…veis. Tem in…cio 
a  manifesta†„o  de  recursos  po€ticos  no  conto.  Ao  olhar  atento,  Sor‰co  sugere  uma 
esp€cie de  anagrama  sonoro, resultando em  •socorro•,  alargando  a  percep†„o  de
simples alcunha. Ainda em uma vers„o mais extremada, pode ser vista como a jun†„o 
de um  falar mineiro popular em  que •Sor•, redu†„o  de  senhor, une-se ‡  palavra  •oco•, 
que  representa  o  vazio,  o  nada,  insinuando  o  sentido  de  senhor  Oco  para  a 
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personagem. H‹, ainda, a  possibilidade de equivalŠncia sonora entre Sor‰co e louco, 
palavra que paira implicitamente na tem‹tica da ‚est•riaƒ. 
Outra caracter…stica  que  n„o pode  deixar  de  ser  mencionada  quanto  ‡  palavra 
Sor‰co € a repeti†„o de •os• na forma†„o das s…labas. Esse recurso d‹ ‡ palavra uma 
sucess„o  de  sons  fechados,  revelando  uma  tonalidade  baixa  que,  junto  ao  som 
sibilante  inicial,  contribui  para  a  caracteriza†„o  da  personagem,  intensificando  suas 
particularidades pela sonoridade do nome. 
Algumas  interpreta†ˆes  podem  soar  como  disparates,  mas  n„o  se  nega  o 
potencial expressivo da palavra inusitada. A palavra Sor‰co se torna s…mbolo po€tico ao 
permitir, pela surpresa da sonoridade e, conseq’entemente, pela perturba†„o do senso, 
possibilidades  de  sentido.  Rompe  a  fronteira  de  nome  da  personagem,  passando  a 
atuar como s…mbolo po€tico em seu significante e significado simultaneamente. Sor‰co 
evoca pelo nome a ser desvendado uma esp€cie de mist€rio em que a indetermina†„o 
se d‹ pela cria†„o da palavra, pelo jogo ling’…stico e pela inven†„o po€tica impregnada 
no liter‹rio.  O  que  j‹  aponta  para a  configura†„o do estilo de  Rosa, em  que se 
condensa em um mesmo plano n„o dissociado o ling’…stico e a ‚est•riaƒ, sendo que o 
primeiro  exerce,  justamente  pela  inven†„o  est€tica,  influŠncia  significativa  para  a 
compreens„o  do  narrado,  tendo  grau de import•ncia  fundamental  na estrutura†„o do 
texto.
A utiliza†„o de recursos da poesia se faz desde o in…cio do conto. Ao descrever o 
vag„o pode-se identificar a  semelhan†a  sonora entre  palavras  sucessivas  em  um 
mesmo trecho. ‚N„o era um  vag„o comum  de passageiros, de primeira, s• que mais 
vistoso, todo  novoƒ (p.  62)
7
. Percebe-se a repeti†„o  de •os•  (-oso, -odo,  -ovo)  nas 
palavras do final da frase, recuperando a sonoridade presente em Sor‰co. Aqui, ainda, 
cabe real†ar a proximidade espacial no texto entre o t…tulo e as palavras de sonoridade 
7
ROSA, Jo„o Guimar„es. Primeiras estórias. 15 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. Salvo 
indica†„o contr‹ria, as cita†ˆes seguintes s„o do mesmo livro, com nŒmero de p‹ginas entre parŠnteses.
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semelhante. Sugerindo, ent„o, a aproxima†„o entre dois elementos distintos, Sor‰co e 
o  trem,  o  que  s•  ocorre,  a  princ…pio,  pela  liga†„o  sonora entre  as  palavras  que 
descrevem o  vag„o e  o  nome da personagem, mas percebida  adiante pela  carga 
simb•lica conferida ‡quele. 
Fato recorrente  ao  estilo  de  Rosa,  palavras  de  sentidos opostos  s„o  utilizadas 
para descrever objetos, lugares e personagens. Ao se aproximar da esta†„o, Sor‰co € 
descrito  da  seguinte  forma:  ‚Ele  era  um  homenz„o,  brutalhudo  de  corpo,  com  a  cara 
grande, uma  barba,  fiosa, encardida  em  amarelo,  e uns  p€s, com  alpercatas:  as 
crian†as  tomavam  medo  dele;  mais,  da  voz,  que  era  quase  pouca, grossa,  que  em 
seguida se afinavaƒ (p. 63). 
As  palavras  de  sentidos  opostos  surgem  quando  a  voz  de  Sor‰co  €  descrita 
ambiguamente,  revelando  tra†os  de  sua  personalidade.  Sua  voz  € indicada  como 
•quase  pouca•,  demonstrando  quietude,  uma  pessoa  que  pouco  conversa,  muito 
fechada em si mesma e, ao mesmo tempo, referindo-se ao timbre, •pouco grosso•. Mas, 
ao ouvir sua voz, que se revela grossa de in…cio, assim como sua aparŠncia, ao passar 
do tempo, •em seguida•, tornava-se fina. Tem-se a… um tra†o revelador da personagem, 
cuja aparŠncia, em um primeiro momento, assim como a voz, se revela rude, grossa, 
mas  em  seguida,  com a  convivŠncia  mais pr•xima,  com  um  olhar  mais atento,  se 
mostra mais acess…vel, mais doce e fr‹gil, aspectos induzidos pela voz que se afinava.
Trata-se de  uma figura  opulenta, grande,  que  chamava a  aten†„o  por suas 
dimensˆes corporais, ao ponto de causar medo nas crian†as. No entanto, a rudeza com 
que seus tra†os f…sicos s„o descritos n„o se aplica ‡ sua personalidade. Nota-se que, 
ao  configurar a  personagem, o narrador  se vale de um recurso  el…ptico, ocultando 
algumas de suas caracter…sticas, mas insinuando-as. Quando se faz uso de ‚brutalhudo 
de  corpoƒ,  implicitamente  se  lŠ  •mas  n„o  de  alma,  de  personalidade•,  transmitindo  a 
id€ia de que seu  interior € diferente. O uso  de uma  linguagem que n„o explicita 
claramente  as  id€ias  narrativas,  valendo-se  de  deix‹-las  implicitamente  sugeridas, 
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contribui  para  a  configura†„o de  um  texto  aberto,  em  que  a indefini†„o  proposital  d‹ 
margem a mŒltiplas interpreta†ˆes. 
Outro  exemplo de linguagem  amb…gua, criada  por oposi†ˆes  de sentido  nas 
palavras,  figura  no  momento  em  que  Sor‰co  traz  as  duas  mulheres,  sua  m„e  e  sua 
filha,  dando  o  bra†o  a  elas,  em  dire†„o  ‡  esta†„o.  No  trecho,  ‚Em  mentira,  parecia 
entrada em igreja, num cas•rio. Era uma tristeza. Parecia enterroƒ (p. 64). A oposi†„o € 
evidente entre  a primeira frase e as duas seguintes, principalmente pela transi†„o de 
sentido que ocorre no uso seq’encial das palavras •cas•rio•, •tristeza• e •enterro•. Parte-
se de um sentido positivo presente na palavra •cas•rio•, refor†ado por igreja, dando ares 
de celebra†„o de festa, e logo depois •tristeza•, que desfaz o significado anterior, sendo 
completado  por  •enterro•.  A  constru†„o  que  parece  absurda,  no  entanto,  serve  para 
lan†ar no texto a presen†a de sentimentos humanos e emo†ˆes inexplic‹veis. 
A  despedida  das  duas  mulheres  parece  invocar  uma  s€rie  de  sentimentos  um 
tanto  quanto  indefin…veis  que  se  misturam,  podendo  ser  de  alegria,  tristeza,  piedade, 
entre outros. Ao tocar em acontecimentos significativos para a experiŠncia humana, o 
casamento e,  por conseguinte,  o  amor; o enterro, a morte;  o texto  se reveste  de 
sentimentos, dando carga emocional ‡ cena que se desenvolve na esta†„o. Em rela†„o 
a sentimentos, vale destacar a atitude das pessoas que assumiam postura respeitosa 
diante do que acontecia, os •trasmodos• das mulheres que poderiam causar risos. Ali‹s, 
•trasmodos• pode ser interpretado, de acordo com a sonoridade, como o ato de trazer 
alguns modos, o que de fato se aplica ‡s mulheres. Ou tamb€m, como os modos que 
est„o por tr‹s de algo a ser revelado.
Os sentimentos que permeiam a despedida das mulheres se estendem a Sor‰co 
retratando  seu  pesar  e  al…vio.  Junto  ‡  narra†„o  desses  acontecimentos,  algumas 
constru†ˆes  merecem  ser  destacadas.  Ao  ser  retratada  a paciŠncia  e  dedica†„o  que 
Sor‰co  teve  com  as  duas,  faz-se  men†„o  ‡  ausŠncia  das  mulheres  e  ao  sentimento 
dele.  ‚Sendo  que  n„o  ia  sentir  falta  dessas  transtornadas  pobrezinhas,  era  at€  um 
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al…vio.  Isso  n„o  tinha  cura,  elas  n„o  iam  voltar,  nunca  maisƒ  (p.  64).  Nota-se  que  a 
passagem se refere ao sentimento de saudade, mas a palavra •saudade• n„o € usada, 
o  que  restringiria  o  significado  de  •isso•.  ‚Isso  n„o  tinha  curaƒ tanto  pode  remeter  ‡ 
saudade  causada  pela  ausŠncia  das  mulheres,  como  tamb€m,  ‡  pr•pria  loucura, 
entendida  como  algo  incur‹vel.  Cabe  ressaltar,  mesmo  como  especula†„o  e 
divertimento  cr…tico,  a  possibilidade  de  rima  entre  cura  e  loucura.  Percebe-se  que  o 
emprego de •isso•, da forma como explorado, desestabiliza o sentido un…voco, dando ‡ 
palavra e, conseq’entemente, ao texto, maior expressividade.
No mesmo par‹grafo, confirma-se uma das possibilidades em rela†„o ao nome 
da personagem central. O nome Sor‰co aparece mais acima do par‹grafo e se liga ‡ 
palavra •socorro•, mais abaixo, no seguinte trecho: ‚Tiveram que olhar em socorro dele, 
determinar de dar providŠncias, de mercŠƒ, (p. 64).  Torna-se evidente o jogo com as 
palavras  em  quest„o.  Justific‹vel  pela  semelhan†a  sonora  entre  elas  e  pela 
proximidade em  que se encontram no texto, recursos comuns  ‡ poesia, que aqui 
estabelecem rela†ˆes de sentido.
Em outro momento, a rela†„o entre as duas palavras surge novamente, mas de 
modo  inverso. Agora,  Sor‰co  aparece isolada,  Œnica,  em  forma  de  palavra-par‹grafo, 
situada entre dois par‹grafos mais extensos. No par‹grafo que antecede a express„o, 
encontra-se  a  descri†„o  da  cantiga  entoada  pelas  duas  mulheres,  cujas  sensa†ˆes 
evocadas  se  ligam  ‡s  diversidades  da  vida,  a  sentimentos  relacionados  ‡  existŠncia 
humana. Pela  rela†„o de  sentido com o  par‹grafo  anterior e  com  o subseq’ente, 
‚Tomara  aquilo  se  acabasseƒ, (p. 65),  a  palavra  Sor‰co,  isolada,  recupera  de  modo 
inverso toda sua potencialidade expressiva de significa†„o po€tica, ao sintetizar em um 
s•  signo a  personagem  e  suas  inquieta†ˆes  ali  representadas  devido  ao 
posicionamento estrat€gico que ocupa. 
Depois da partida das duas mulheres, s„o narradas as rea†ˆes de Sor‰co diante 
do fato. Al€m da tristeza e da quietude, salta aos olhos o seguinte trecho: ‚[...] surdo • o
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que nele mais espantavaƒ, (p. 65), remetendo ‡ audi†„o, o que permite ligar a surdez ‡ 
cantiga, ou melhor,  as  emo†ˆes  que ela provoca. Destaca-se  tamb€m  a  seguinte 
passagem:  ‚Ao sofrer  o  assim  das  coisas,  ele,  no  oco  sem  beiras,  debaixo  do peso,
sem queixa, exemplosoƒ, (p. 65-66), que aparenta revelar somente o pesar de Sor‰co 
em rela†„o ‡ despedida. No entanto, ao olhar atento, as palavras ali apresentadas sem 
l•gica evidente indicam sentidos instigantes. 
‚Ao  sofrer  o  assim  das  coisasƒ,  al€m  de  intensificar  o  sofrimento  de  Sor‰co, 
remete  ‡  id€ia  de  singularidade  e  de  generaliza†„o.  Percebe-se  a  singularidade  na 
constru†„o,  quando  entendida  somente  como  algo  que  se  refere  ao  sentimento  que 
Sor‰co  nutre  em  rela†„o  ‡s  duas  mulheres.  A  generaliza†„o  €  percebida  ao 
compreender ‚o  sofrer o  assim das  coisasƒ como um  sentimento de  conformidade 
diante do destino e do imponder‹vel que parece ambientar a sensa†„o m…tica do conto. 
Como se  ‚o assimƒ  representasse a  essŠncia  impenetr‹vel das  coisas, ou  seja, a 
essŠncia que permeia toda a existŠncia humana, de uma s• vez, o nada e o tudo da 
existŠncia.
Em ‚ele, no oco sem beirasƒ ganha relevo a palavra ‚ocoƒ, que comunica a id€ia 
de vazio, de nada, de ausŠncia de algo e, ainda, liga-se ao nome da personagem por 
um processo r…mico. Trata-se, por€m, de um oco sem beiras. O que intensifica a id€ia, 
pois •sem beiras• d‹ car‹ter ilimitado ao vazio, ao nada, desprovendo a personagem do 
entendimento das coisas e de palavras para significar a realidade, provocando um vazio 
de sentido.
A  evolu†„o  de  sentidos  na  frase €  completada  pelas  expressˆes  ‚debaixo  do 
peso, sem queixa, exemplosoƒ. Mais uma vez, diante da situa†„o, a personagem pode 
ser  percebida  apresentando  certo  grau  de  conformidade.  Neste  trecho,  percebe-se  a 
aceita†„o  do  que ocorreu, uma vez  que n„o h‹ queixa,  nem indigna†„o, o  que  € 
descrito como uma atitude ponderada, da… o adjetivo exemploso usado para descrever 
a personagem.  Mas,  algumas  caracter…sticas  merecem  ser  pontuadas.  Nota-se  que  a 
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express„o •debaixo do peso• n„o clarifica a que se refere, deixando o sentido em aberto 
e podendo ser  entendida  como  o peso  da vida. Algo de que n„o se queixa, restando 
apenas a aceita†„o da condi†„o imposta.
Al€m  dos  ind…cios  relevantes  ao  significado,  €  preciso  destacar  o  jogo  po€tico 
presente no trecho: ‚Ao sofrer o assim das coisas, ele, no oco sem beiras, debaixo do 
peso, sem queixa, exemplosoƒ, (p. 65-66). Cabe indicar a semelhan†a sonora existente 
entre  v‹rias  palavras:  a  repeti†„o  de  •s•:  sofrer, assim,  coisas;  oco e  exemploso;  a 
repeti†„o de sem e exemploso; beiras e queixa; beiras e debaixo; debaixo e queixa; 
peso e exemploso. Na prosa de Rosa, o po€tico n„o se d‹ somente na obten†„o do 
efeito po€tico,  mas  tamb€m  na  utiliza†„o de  recursos  po€ticos  como  significantes 
imprescind…veis ao jogo liter‹rio. No caso acima, a rima funciona como recurso para dar 
destaque a um trecho significativo do conto.
Diante da caracteriza†„o de Sor‰co e dos recursos usados para essa finalidade,
pode-se afirmar que a linguagem € pe†a fundamental no jogo narrativo, n„o somente 
por  revestir a  ‚est•riaƒ com um tipo  ling’…stico, mas por  atuar decisivamente  e de 
maneiras variadas na configura†„o dos efeitos liter‹rios. Em Rosa, a palavra € utilizada 
com  todo  seu  potencial  expressivo,  valendo-se  do  gr‹fico,  da  localiza†„o  textual,  ou 
seja, do corpo do texto, do sonoro, do sem•ntico. 
Com base nos exemplos acima, verifica-se o aspecto sonoro presente no texto 
enquanto indica†„o de recurso pass…vel de utiliza†„o na narrativa em forma de rimas, 
expondo-as apenas, ou dando destaque e import•ncia ao trecho em que a rima se faz 
presente, ou revelando pela semelhan†a sonora a possibilidade de rela†„o de sentidos. 
Quanto  ‡  grafia,  percebe-se  a  semelhan†a  de  sentido  estabelecida  pela  grafia 
semelhante, usando como  referencial a  posi†„o das palavras no  texto. Ou, ainda, 
quando  a  semelhan†a  de  sentidos  se d‹  pela  sonoridade e,  conseq’entemente,  pela 
grafia em uma rela†„o criada por inven†ˆes anteriores e que se complementam em um 
dado momento pela posi†„o da palavra no texto e pelo contexto que a envolve.
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As  possibilidades  de  realiza†„o  do  liter‹rio  tamb€m  podem  ser  vistas, 
especificamente,  no  que  se  refere  ‡  carga  sem•ntica  das  palavras.  Em  diversas 
ocasiˆes,  nota-se  o  emprego  de  palavras  com  sentidos  ‚opostosƒ,  gerando 
ambig’idade  no  entendimento,  mas,  pela  cria†„o  do  nonsense,  ampliando  as 
possibilidades  de  significa†„o.  Processo  semelhante  ocorre  com  palavras  que 
apresentam  amplitude de  sentido,  figurando, em  muitos  casos,  isoladas  e,  de acordo 
com contexto em que est„o inseridas, tamb€m dando ares de nonsense, potencializam 
a significa†„o, abrindo caminho, por meio da  inven†„o po€tica, para a  cria†„o da 
ambienta†„o do m…tico.  
3.1.2 Lugares míticos e objetos simbólicos
Ao ambientar a ‚est•riaƒ, no in…cio do conto, s„o apontados fatores determinantes 
para a compreens„o da seq’Šncia narrativa: a esta†„o, o trem, o vag„o, as pessoas e 
o  prop•sito  do  ve…culo.  Mas  s„o  os  processos  utilizados  j‹  no  in…cio  que  mostram  a 
indetermina†„o  do  espa†o,  tempo  e  objetos.  Com o  emprego  de  palavras  como  ‚l‹ƒ, 
‚longeƒ e ‚sempreƒ d‹-se a intencionalidade imprecisa da linguagem, deixando abertas 
as  delimita†ˆes  do  conto  ao  desvencilhar  as  marcas  que  aproximam  fic†„o  de 
realidade.  O  vag„o  se  encarrega  de  levar  as mulheres  ‚para  longe,  para  sempreƒ. 
Adentra-se  ‡  esfera  do  m…tico. No  entanto,  o  jogo  narrativo  de  Rosa  n„o  se  limita, 
quanto ‡s descri†ˆes, somente ao m…tico. Recursos po€ticos s„o colocados em pr‹tica 
para dar ritmo ‡ descri†„o, mostrando que a narrativa se amplia em possibilidades de 
inven†„o ficcional. Acrescentando-se a isso, o po€tico. 
Podemos observar  a utiliza†„o  de  recursos sonoros  logo  no  in…cio  do texto, 
formando uma esp€cie de sucess„o de rimas internas: ‚Aquele carro parara na linha de 
resguardo, desde a v€spera, tinha vindo com o expresso do Rio, e estava l‹, no desvio 
de dentro, na  esplanada  da  esta†„oƒ (p. 62).  Neste  trecho,  vŠ-se  a repeti†„o  de  ‚esƒ
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nas  seguintes  palavras:  resguardo,  desde,  v€spera,  expresso  (tendo  ‚xƒ  som  de  ‚sƒ), 
estava, desvio, esplanada e esta†„o. Ou ainda a sucess„o de palavras com •de•: desde, 
desvio  de  dentro.  Pode-se  dizer  de  uma  poss…vel  rima  tamb€m  nas  palavras  •vindo•, 
•Rio• e •desvio•. Assim como  em •carro• e •resguardo•. H‹, com  isso, preocupa†„o 
evidente com a sonoridade.
Em  outro  trecho,  a  sonoridade  po€tica  se  destaca  pela  repeti†„o  de  •dŠs• 
associados a outros timbres,  havendo predom…nio de sons sibilantes no final. ‚A hora 
era de muito sol • o povo ca†ava jeito de ficarem debaixo das árvores de cedroƒ (p.63
• grifos nossos).   
Al€m  de  questˆes  sonoras,  €  comum,  no  decorrer  do  texto,  o  uso  de  …ndices 
apontando sempre para uma perspectiva aberta de interpreta†„o em que o sentido n„o 
fica expl…cito, deixando lacunas de exatid„o. Com isso, a indetermina†„o e imprecis„o 
se tornam recursos propositais para os efeitos pretendidos pela narrativa. ‚As pessoas 
n„o  queriam  ficar  se  entristecendo,  conversavam,  cada  um  porfiando  no  falar  com 
sensatez, como sabendo mais do que os outros a pr‹tica do acontecer das coisasƒ, (p.
62).  Estes  recursos  apontam  para  um  texto  aberto,  em  que  o  leitor  tem  que 
complementar os espa†os em branco, caracter…stica que faz com que os textos de Rosa 
sejam considerados de leitura dif…cil. 
Via  imprecis„o  de  sentido,  os  textos  se  tornam  abertos,  dando  espa†o  a 
mŒltiplas leituras. O m…tico € constru…do menos pela tem‹tica do que pela linguagem. Ž 
a linguagem  que determina e cria a ilus„o do  m…tico.  Sua  forma  de express„o aberta 
cria uma  esp€cie de desorienta†„o temporal e espacial, n„o determinada, comum  do 
universo m…tico, e que abre espa†os para os temas rosianos. Diante disso, percebemos, 
no texto, grande aproxima†„o entre forma e conteŒdo, uma vez que a constru†„o se d‹ 
na forma em seu mais alto grau de intensidade para revelar o conteŒdo. Os efeitos de 
sentido da narrativa  n„o  poderiam  ser  obtidos com  a  mesma  intensidade  se  n„o 
passassem pelo talho delineador da forma, ent„o da linguagem.
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A  indetermina†„o  tamb€m  se  configura  por  meio  da  utiliza†„o  de  palavras  de 
sentido aparentemente opostos, adentrando o universo nonsense. Por exemplo, como 
no trecho: ‚O carro lembrava um cano„o no seco, navioƒ (p.63). Valendo-se da imagem 
nonsense de embarca†„o no seco, torna-se poss…vel reunir diversas simbologias. Com 
isso, transmite-se  a id€ia de  destino, viagem, travessia, o que remete por sua vez ao 
sentido de busca e transforma†„o. Algo tamb€m relacionado ao sentimento de perda, 
pois a viagem da barca tamb€m se refere ao movimento da vida, a travessia de vivos e 
mortos. Simbologias que se relacionam aos temas suscitados pelo conto.
Para  descrever  o  vag„o  e  configur‹-lo  como  objeto  simb•lico,  a  inven†„o 
ling’…stica  tamb€m  se  faz  presente  ao utilizar  o  termo  ‚reluzŠnciasƒ. ‚A  gente  olhava: 
nas reluzŠncias do ar, parecia que ele estava torto, que nas pontas se empinavaƒ, (p. 
63). A inven†„o po€tica presente em ‚reluzŠnciasƒ n„o se justifica somente pela beleza 
da  inven†„o  ling’…stica,  mas  tamb€m  pelo  sentido  que  evoca,  o  que  torna  sua 
realiza†„o de fato po€tica. O emprego de ‚reluzŠnciasƒ sugere algo al€m no ar, como 
se  houvesse  algo  de  especial.  A  palavra  faz  emergir  pela  sua  caracter…stica  ex•tica 
outras tantas significa†ˆes, comprovando sua capacidade expressiva, ent„o, po€tica. 
Nesse caso, o po€tico surge para configurar o m…tico, pois as significa†ˆes 
sugeridas pela palavra revelam um ambiente em que os fatos obedecem a uma ordem 
m…tica,  distantes  da  compreens„o  racional.  Tanto,  que  €  o  emprego  de  ‚reluzŠnciasƒ 
que transfigura a percep†„o do vag„o. Sua significa†„o se d‹ no estrato da percep†„o 
visual.  Nas  ‚reluzŠncias  do  arƒ  €  que  a  imagem  do  vag„o  aparenta  imprecis„o, 
mostrando-se  torto e que  se  empinava  nas pontas.  A  palavra  acaba  por  transferir  ao 
vag„o uma atmosfera de objeto simb•lico, m…stico; o que se revela em descri†„o mais 
adiante: ‚Parecia coisa de invento de muita dist•ncia, sem piedade nenhuma, e que a 
gente n„o pudesse imaginar direito nem se acostumar de ver, e n„o sendo de ningu€mƒ 
(p. 63). 
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Por essa descri†„o, percebe-se a carga simb•lica transferida ao objeto, fazendo 
alus„o a um  lugar do desconhecido (‚parecia  coisa  de invento de  muita  dist•nciaƒ),  a 
sentimentos  ligados  ‡  despedida  das duas  mulheres  (‚sem  piedade  nenhumaƒ),  ‡ 
percep†„o da realidade (‚que a gente n„o pudesse imaginar direito nem se acostumar 
de verƒ), e ‡ impessoalidade (‚e n„o sendo de ningu€mƒ). A descri†„o confere ao objeto 
alusˆes que apontam para algo que se encontra em um universo do impercept…vel, fora 
do alcance da percep†„o racional das pessoas, algo que se percebe pela sensibilidade, 
mas  n„o  se  compreende  pela  raz„o.  O  que  permite  configurar  o  ambiente  m…tico  do 
conto. Ainda  no  trecho  acima,  nota-se  a  quantidade  de palavras  de  sentido  negativo: 
sem,  nenhuma,  n„o,  nem,  n„o,  ningu€m;  auxiliando  a  obten†„o  de  efeito  m…tico  na 
‚est•riaƒ pela indetermina†„o e imprecis„o que estabelecem.  
A  imagem  do  vag„o  reaparece  no  conto,  pela  Œltima  vez,  no  seguinte  trecho: 
‚Tomara aquilo se acabasse. O trem chegando, a m‹quina manobrando sozinha para 
vir pegar o carro. O trem apitou, e passou, se foi, o de sempreƒ, (ROSA, 2001, p. 65, 
15— ed.). 
Apesar de ser predominante a figura do vag„o, deve ser real†ada a constru†„o 
de  uma  express„o  aberta  de  sentido,  encerrando  o  par‹grafo.  ‚O  de  sempreƒ, 
posicionado no final da frase, destaca-se e ao mesmo tempo sintetiza o significado do 
par‹grafo, expandindo  as  possibilidades  de  significa†„o  pela  carga  sem•ntica que 
evoca.  Pelo  modo  com  que  o par‹grafo  €  constru…do,  percebe-se que  ‚o  de sempreƒ 
recupera  as  id€ias  ligadas  ao  destino,  representadas  pela  figura  do  trem  e  por  todo 
conteŒdo simb•lico que transmite; o que envolve tamb€m a simbologia da barca, uma 
vez  feita  a  jun†„o  de  sentidos  devido  a  um  recurso  expressivo  da  narrativa.  A 
express„o pode  ser entendida, portanto,  como  o destino, algo inevit‹vel, ligando-se a 
uma constante j‹ conhecida, o que no contexto do conto remete ‡ despedida das duas 
mulheres. Ademais, ‚o de sempreƒ revela um aspecto constante, j‹ conhecido, que se 
repete,  contradizendo  a  id€ia  de  acontecimento  Œnico  e  finito  do  ato  de  despedida, 
criando uma ant…tese que impulsiona o entendimento da express„o como uma dŒvida 
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cont…nua, do passado e que se estende no futuro, ou seja, a origem e o fim, algo ligado 
‡ explica†„o da existŠncia, ‡ dŒvida metaf…sica de sempre.
Ainda em rela†„o ‡ constru†„o ‚o de sempreƒ, vale mencionar que nela parece 
haver a supress„o de um substantivo logo ap•s o artigo ‚oƒ. Ž este recurso que confere 
a  ela  toda  a  indetermina†„o,  permitindo  mŒltiplas  interpreta†ˆes.  A  ausŠncia  do 
substantivo  representa  o  vazio,  o  nada  que fica  e  que  sempre  existiu,  de  sempre. 
Percebe-se tamb€m a simbologia do nada no pr•prio emprego da letra •o•, cuja grafia 
coincide com a do zero.  
Para narrar objetos e lugares s„o usados recursos semelhantes aos empregados 
na  caracteriza†„o  de  Sor‰co.  Apesar  de  n„o  haver  grandes  diferen†as  quanto  ‡ 
utiliza†„o dos mecanismos, o trem se vale da carga simb•lica que possui e, aliado aos 
sentidos promovidos  pelo  texto,  tem  a sua carga simb•lica ampliada, relacionando-se 
ao  ambiente  e  ‡s  personagens  como  objeto  significativo  para a  configura†„o  da 
‚est•riaƒ.
A linguagem como objeto de cria†„o est€tica ainda predomina em seu mais alto 
grau.  As  rimas  s„o  utilizadas  como  indica†„o  de  recurso  poss…vel,  mostrando  que  a 
palavra pode ser manipulada em todas as suas possibilidades de significa†„o, no caso, 
ornamentando as descri†ˆes em beleza sonora. 
As palavras s„o colocadas no jogo ling’…stico para criar ambig’idade, ampliando, 
por esse motivo, os efeitos de sentido. A inven†„o ling’…stica, a modifica†„o de sentido 
de uma  palavra  ou  a cria†„o  de  uma  express„o  nova  tamb€m  € submetida  ao  texto, 
visando  ‡  amplitude  de  significados.  Em  um  processo  que  parte  do  nonsense e  da 
imprecis„o  de  sentido  para  v‹rias  possibilidades  de  significa†„o,  configurando,  deste 
modo,  pela  linguagem,  o  m…tico. O  nonsense tamb€m  se  instala  via  palavras  de 
sentidos  opostos,  gerando  a  partir  de  dois  significados  aparentemente  inconcili‹veis 
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uma  terceira  possibilidade  nova  em  força  expressiva.  A  imprecisão  que  poderia 
desestabilizar o texto se torna artifício de invenção poética. 
Além  de  usar  palavras  torcendo  o  sentido  na  busca  de  um novo,  outras  de 
significação  imprecisa  e  de  caráter  indefinido  auxiliam  na  construção  da 
indeterminação,  criando  o  vazio  mítico  que  se  encontra  nas  marcas  deixadas  na 
linguagem. O emprego de algumas dessas palavras é realçado pela posição em que se 
encontram no texto, sempre destacadas de alguma forma, sintetizando e expandindo 
simultaneamente o contexto em que estão alocadas. 
Não só em sua carga semântica as palavras são manipuladas, a grafia, a letra 
enquanto símbolo assume potencial significativo, fazendo  de seu corpo extensão  de 
possibilidade expressiva. O vazio deixado por palavras não escritas, portanto, ocultas, 
também servem para indeterminar e ampliar algumas expressões, recurso que contribui 
para um texto aberto a interpretações.  
3.1.3 A cantiga e as mulheres
As descrições das mulheres, mãe e filha de Sorôco, assim como a narração de 
suas atitudes, ilustram a variedade de abordagem que compõem o texto, tanto em sua 
esfera temática e simbólica, quanto em sua configuração lingüística.
A filha é focalizada quando se põe a cantar. São significativos seus gestos e o 
efeito  impreciso  da  cantiga.  Por  entoar  uma  cantiga  sem  sentido,  com  braços 
levantados e olhos em direção ao alto, a descrição sugere a figura de uma personagem 
louca.  Ao serem descritas simultaneamente, a cantiga contribui para caracterização da 
personagem,  ao  mesmo  tempo  em  que  os  gestos  da  filha  dão  à  cantiga  carga 
simbólica.
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No que diz respeito aos gestos, percebem-se que se voltam para o alto, bra†os e 
olhos, numa esp€cie de men†„o ao c€u, indicando algo relativo ‡ f€, ao sobrenatural. 
Vale ressaltar  que  esta interpreta†„o  € refor†ada  pela  presen†a  no  texto de  ‚[...] que 
nem  os  santos  e  espantados,  vinha  enfeitada  de  disparates,  num  aspecto  de 
admira†„oƒ (p. 63), que d‹ ‡ personagem um sentido de duplicidade. Tem-se, de um 
lado, a religiosidade e, de outro, a loucura, tra†os semelhantes de quem pˆem os olhos 
no alto, distanciando-se da realidade, como se a compreendesse segundo uma forma 
diferente  de  percep†„o.  A  descri†„o  ainda  aponta  para  a  beleza,  pois  ‚enfeitada  de 
disparatesƒ sugere um efeito do belo incompreens…vel, em que os gestos pouco comuns 
se mostravam bonitos, enfeitavam. A palavra ‚admira†„oƒ, no final da frase, exprime um 
nexo  de  sentido  entre  as  senten†as  ao  evidenciar  a  personagem  que  olha  algo  com 
admira†„o, o que revela em si um mist€rio acerca do que € observado. Como tamb€m, 
d‹ id€ia de admira†„o a quem olha para ela e seus gestos, al€m de contribuir, devido ‡ 
sua carga sem•ntica, para uma caracteriza†„o positiva da personagem.
A descri†„o da personagem, apesar de revelar tra†os de loucura, n„o embute na 
classifica†„o  um  tom  depreciativo,  a  caracteriza†„o  exalta  seus  tra†os,  dando  a  eles 
significa†„o  positiva.  O  modo  com  que  esta  caracteriza†„o  €  constru…da  pela 
linguagem, sugerindo interpreta†ˆes e n„o as afirmando, reveste a personagem de um 
ar de mist€rio, de enigma, ao mesmo tempo em que um tom de afetividade se revela na 
descri†„o, algo que pode ser induzido pela beleza atribu…da aos seus disparates e pelo 
aspecto  que  fascina.  Mais  uma  vez,  a  dubiedade  se  faz  presente  em  Rosa.  A 
caracteriza†„o da filha de Sor‰co, ao misturar religiosidade, loucura e beleza, deixa a 
interpreta†„o em aberto,  possibilitando  v‹rias  leituras  acerca de  uma  personagem 
encantada.
Sobre  a  cantiga  entoada  pela  personagem,  vale  destacar  alguns  aspectos. 
Incerta  no  tom  e  nas  palavras,  quanto  ao  significado  a  can†„o  se  mostra 
incompreens…vel. Al€m do significado, a linguagem escolhida para descrever a can†„o 
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no trecho: ‚[...] a can†„o n„o vigorava certa, nem no tom nem no se-dizer das palavras 
• o nenhumƒ (p. 63), revela intencionalidade po€tica: primeiro, pela escolha vocabular e 
repeti†„o de palavras com sentido negativo (n„o, nem, nem, nenhum), caracterizando o 
n„o-dizer da cantiga; segundo, pela sonoridade nasal apresentada por essas mesmas 
palavras  e  por  outras  (n„o,  nem,  no,  tom,  nem,  no,  nenhum),  dando  musicalidade  ‡ 
frase que trata da cantiga. Outros aspectos da constru†„o ditam ritmo ‡ expressividade 
proposta. Ž o caso da exclus„o de uma poss…vel v…rgula para separar o trecho que, com 
a  v…rgula,  ficaria  da  seguinte  forma:  •nem  no  tom,  nem  no  se-dizer  das  palavras•.  A 
supress„o do sinal d‹ ao trecho fluŠncia r…tmica e sonora.
Outro dado importante na composi†„o do trecho € a constru†„o ‚o nenhumƒ, que, 
no fim da frase, recupera sonoridade semelhante ‡ da repeti†„o ‚nem noƒ anterior. Se 
n„o bastasse, a palavra, al€m de seus efeitos sonoros, figura no final, depois do h…fen, 
isolada, sintetizando a explica†„o da cantiga, j‹ que sua localiza†„o parece resumir as 
possibilidades  de  entendimento.  Por€m,  pelo  seu  significado  evasivo  que  remete  ao 
nada,  a  algo  et€reo,  inexplic‹vel,  a  palavra  n„o  esclarece  a  quest„o.  Ent„o,  a 
express„o, que € formada por um artigo (•o•) antes da palavra principal da composi†„o, 
d‹ ‡ cantiga ares simb•licos e metaf…sicos, algo conhecido (vide o emprego do artigo, 
fazendo  de  •nenhum•  substantivo),  mas  inating…vel  e  inexplic‹vel  por  palavras  e, 
portanto, presente na pr•pria express„o da cantiga. Justamente por expandir o sentido 
e por criar um efeito nonsense, uma vez que •o nenhum• se trata de um desprop•sito na 
explica†„o  da  cantiga,  a  express„o  sugere uma  explos„o  de significados,  assumindo 
potencial  po€tico  que  influi  na  configura†„o  do  universo  m…tico  no  texto.  O  m…tico  € 
obtido  pela  expressividade  criada  pela  inven†„o  ling’…stica  e  n„o  somente  por  uma 
quest„o tem‹tica.
Apesar  de  a  can†„o  aparentar,  a  princ…pio,  certo nonsense,  ela  revela  alguma 
l•gica, tanto que € reproduzida mais adiante pela m„e de Sor‰co, pelo pr•prio Sor‰co e 
pelas pessoas  que estavam  na esta†„o.  A can†„o por  fim n„o deixa  de ser  uma 
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esp€cie de  objeto  simb•lico na  hist•ria,  contribuindo  de modo  significativo para  a 
reprodu†„o dos efeitos cat‹rticos no decorrer do conto.  
A filha de Sor‰co € apresentada com suas vestimentas coloridas, contrastando-
se  com  as  de  sua  av•,  m„e  de  Sor‰co,  que  se  caracteriza  pela  cor  preta.  A  velha 
tamb€m  €  descrita  com uma  express„o  que  salta  aos  olhos:  ‚[...]  ela  batia  com a 
cabe†a, nos docementesƒ (p. 64). A express„o ‚docementesƒ, semelhante ao caso de •o 
nenhum•,  destaca-se  por  aparecer  isolada  no  fim  da  frase,  separada  por  v…rgula, 
truncando o ritmo da senten†a. Com  todos  esses recursos, o voc‹bulo inventado por 
Rosa  tamb€m  ganha  relevo  por  sua  capacidade  expressiva.  Sem  significa†„o 
determinada,  •docementes•  pode  ser  entendido  como  o  local  da  fantasia,  os  lugares 
doces  da  mente,  fora  da  realidade.  Sua  indetermina†„o  estabelece  a  sensa†„o  de 
nonsense,  mostrando  algo  al€m  da  precis„o,  com  sentido  inexato,  rompendo 
significados  e  abrindo  fronteiras  no  imagin‹rio,  ao  mesmo  tempo  em  que  cria 
expectativa em rela†„o ‡ personagem, funcionando como …ndice.
Outro  dado  significativo  quanto  ‡s  descri†ˆes  das  personagens,  €  a  senten†a 
que as encerra. ‚Sem  tanto que diferentes, elas se assemelhavamƒ (p. 64),  surge em 
oposi†„o ao que foi descrito. Pelas descri†ˆes apresentadas, as personagens revelam 
tra†os diferentes  quanto  ‡s vestimentas  e suas cores. Parece  haver  uma  contradi†„o 
proposital  no  trecho.  Anteriormente,  s„o  apresentadas  como  diferentes  e,  em  um 
instante, como semelhantes. Este artif…cio, que nega e  confirma simultaneamente, cria 
um jogo que se constr•i a partir da linguagem, uma vez que ela expressa em si mesma 
ambig’idade,  devido  ao  modo  como  €  manipulada para  atingir  determinada  inten†„o. 
Ao opor caracter…sticas e confirmar semelhan†as, por meio do jogo ling’…stico, cria-se a 
completude das personagens.
Unindo-se  os  trechos  mencionados  ‚[...]  ela  batia  com  a  cabe†a,  nos 
docementes. Sem tanto que diferentes,  elas  se  assemelhavamƒ  (p. 64), percebe-se a 
inven†„o po€tica nas poss…veis rimas: termina†„o ‚entesƒ (docementes e diferentes) e 
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no  interior  das  palavras  docementes  e  assemelhavam,  com  a  sonoridade  ‚semeƒ  e 
‚cemeƒ.  O  jogo  sonoro  dessas  trŠs  palavras  intensifica  tamb€m  o poder  de seus 
significados,  refor†ando  a  capacidade  de  s…ntese  presente  nessas  palavras  em 
descrever  a  liga†„o  existente  entre  neta  e  av•.  Inven†„o  po€tica  e  hist•ria  se 
complementam  na  revela†„o  de  sentido.  A  compreens„o  dos  jogos  po€ticos  de 
Guimar„es  Rosa  permite  expandir  a  leitura de  suas obras  e  confirmar  interpreta†ˆes 
percept…veis na hist•ria.
A ambig’idade na linguagem e o nonsense que se instauram pela utiliza†„o de 
palavras de sentidos opostos na descri†„o das personagens podem ser percebidos em 
outro trecho em que a emotividade prov€m do significado das palavras. No trecho: ‚Em 
mentira, parecia entrada em igreja, num cas•rio. Era uma tristeza. Parecia enterroƒ, (p. 
64). A oposi†„o € evidente entre a primeira frase e as duas seguintes, principalmente 
pela transi†„o de sentido que ocorre no uso seq’encial das palavras ‚cas•rioƒ, ‚tristezaƒ
e ‚enterroƒ. Parte-se de um sentido positivo presente na palavra ‚cas•rioƒ, refor†ado por 
igreja, dando ares de  celebra†„o  de festa e,  logo depois,  ‚tristezaƒ, que desfaz o 
significado anterior, sendo completado por ‚enterroƒ. A constru†„o que parece absurda, 
no entanto, serve para lan†ar no texto a presen†a de sentimentos humanos e emo†ˆes 
inexplic‹veis. A despedida das duas mulheres parece invocar uma s€rie de sentimentos 
um  tanto  quanto  indefin…veis  que  se  aglutinam,  podendo  ser  de  alegria,  tristeza, 
piedade,  entre  outros.  Ao  tocar  em  acontecimentos  significativos  para  a  experiŠncia 
humana, o casamento e, por conseguinte, o amor, o enterro, a morte, o texto se reveste 
de sentimentos, dando carga emocional ‡ cena que se desenvolve na esta†„o. Ainda 
em rela†„o a sentimentos, vale destacar a atitude das pessoas que assumem postura 
respeitosa  diante  do  acontecido,  os  ‚trasmodosƒ das  mulheres  que  poderiam  causar 
risos. Ali‹s, ‚trasmodosƒ, de acordo com a sonoridade, pode ser entendida como o ato 
de trazer alguns modos, o que de fato se aplica ‡s mulheres, e como  os  modos que 
est„o por tr‹s de algo a ser revelado.
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As descri†ˆes das mulheres  e da cantiga seguem simultaneamente. Depois de 
Sor‰co conduzir as duas ‡ esta†„o, a velha se solta do bra†o de Sor‰co e vai se sentar 
na escada do vag„o, quando se narra a mo†a voltando a cantar: ‚A mo†a, a…, tornou a 
cantar, virada para o povo, o ao ar, a cara dela era um repouso estatelado, n„o queria 
dar-se em espet‹culo, mas representava de outroras grandezas imposs…veisƒ (p. 65). 
Alguns  pontos,  no trecho, devem  ser destacados. Na primeira frase, chama 
aten†„o  a  constru†„o  ‚o  ao  arƒ,  de  in…cio,  pela  sonoridade  e,  depois,  pelo  que  pode 
representar. VŠ-se que a express„o acima € utilizada para explicar o canto, tanto que a 
frase poderia ser constru…da da seguinte maneira: •A mo†a, a…, tornou a cantar o ao ar, 
virada  para  o  povo  [...]•.  Mas,  constru…da  desse  modo,  a  frase  perderia  em 
expressividade  e  evitaria  a  ambig’idade  proposital,  que  permite  tra†ar  v‹rias 
interpreta†ˆes. •O ao ar• pode se referir tanto ‡ dire†„o em que a mo†a cantava, quanto 
ao modo do cantar. A constru†„o sugerida tamb€m comprometeria a sonoridade que se 
d‹ pelo distanciamento de •cantar• com  •o  ao ar•, o que sugere uma rima e, por isso, 
liga†„o  de  sentido.  ‚O  ao  arƒ  auxilia  na  constru†„o  do  m…tico, pois  n„o  estabelece 
explica†„o definida, criando um efeito nonsense para o significado da can†„o e para o 
gestual da mo†a, que € descrito utilizando recursos semelhantes. 
Ao  cantar,  a  express„o  na  face  da  mo†a  era  de  um  •repouso  estatelado•, 
composi†„o que parece juntar palavras com sentidos quase inconcili‹veis, gerando um 
terceiro  significado  que  se  aproxima  do  nonsense e  proporciona  efeitos  de  sentido 
surpreendentes. Tem-se ent„o, algo parecido com um misto de serenidade, admira†„o, 
tranq’ilidade, espanto, descoberta, surpresa, tudo refor†ado pelo …ndice no fim da frase: 
‚[...]  mas  representava  de  outroras  grandezas,  imposs…veis.ƒ  Aqui,  figura  certa 
indetermina†„o temporal representada na palavra •outroras•. •Grandezas• contribui para 
o jogo  de n„o revelar o sentido, pois n„o € poss…vel afirmar quais seriam elas, ainda 
mais  por  serem  •imposs…veis•.  Mas  sugerem  ‡  percep†„o  da  personagem  algo 
misterioso, como se por suas atitudes e gestos ela percebesse algo misterioso e 
desconhecido. Fato que pode ser remetido a uma superioridade inating…vel, dando uma 
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sugest„o de ordem metaf…sica, o que contribui para a configura†„o da atmosfera m…tica 
do conto. As trŠs palavras empregadas na senten†a, por serem, a princ…pio, imprecisas, 
induzem  ao  questionamento  do  sentido  que  expressam,  criando  expectativa  e 
desorienta†„o quanto ao que se passa com as mulheres.
A  seguir,  a  velha  passa  a  cantar,  depois  de  olhar  para  a  mo†a  ‚[...]  com  um 
encanto  de  pressentimento  muito  antigo • um  amor  extremosoƒ  (p. 65).  Vale lembrar 
que ela, por se tratar da m„e de Sor‰co, ressalta a import•ncia da escolha vocabular 
presente em ‚pressentimento  muito antigoƒ. Novamente, o texto ilustra a presen†a de 
palavras  de  sentidos  opostos  proporcionando  um  novo  sentido.  Pressentimento,  que 
pode ser entendido como algo que € percebido antes de acontecer, indicando proje†„o 
no futuro, mas aparece ao lado de ‚muito antigoƒ, o que o conecta ‡ id€ia de passado. 
A constru†„o pode remeter ‡ compreens„o de um  pressentimento  j‹  sabido h‹ muito 
tempo, por€m,  pela presen†a  de  palavras  positivas (•encanto•  e •amor extremoso•), 
parece revelar  um  entendimento com base  no amor,  algo que € desperto pelo canto. 
Ent„o, a velha se pˆe a cantar a mesma cantiga da mo†a, juntas.
Mais  uma  vez, a  cantiga  €  apresentada  como  algo  que  ningu€m  entendia.  No 
entanto, verifica-se uma progress„o em sua compreens„o. A princ…pio, somente a mo†a 
€ que podia cant‹-la, o que tornava a mŒsica incompreens…vel para os demais, portanto 
um disparate, ‚mat€ria de malucoƒ. Com a ades„o da velha ao canto, o tra†o il•gico da 
cantiga  €  desfeito,  uma  vez  que  se  d‹  a  compreens„o  da  cantiga  por  outra 
personagem,  mesmo  se  tratando  de  um  louco.  Desse  epis•dio,  depreende-se  que  o 
canto da velha s• ocorre depois dela ser tocada por ‚um amor extremosoƒ. O que faz da 
cantiga  inacess…vel  e  incompreens…vel,  uma  linguagem  que  transmite  sentimentos, 
mesmo que n„o t„o evidentes. A cantiga passa a figurar ent„o, como objeto simb•lico, 
incompreens…vel em sua materialidade, mas tocante quanto ‡ emo†„o, ao sentimento. 
Ela  adquire  condi†„o  de  objeto  art…stico  e,  portanto,  m…tico  na  tentativa  de  explicar  o 
inexplic‹vel. 
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Chegado  o  momento  da  despedida,  as  duas  mulheres  entram  no  vag„o  e 
continuam  cantando,  enquanto,  do  lado  de  fora,  o  povo  ouvia  a  cantiga.  A  cena  € 
descrita da seguinte forma:
Agora,  mesmo, a  gente  s• escutava  o  acor†‰o do  canto,  das  duas, 
aquela  chirimia,  que  avocava:  que  era  um  constado  de  enormes 
diversidades desta vida, que podiam doer na gente, sem jurisprudŠncia 
de motivo nem lugar, nenhum, mas pelo antes, pelo depois (p. 65).   
Na passagem acima, encontra-se outra explica†„o do que vem a ser a cantiga, 
apontando  sua  caracter…stica  de  incompreensibilidade  e  confirmando  sua 
expressividade em rela†„o aos sentimentos e ao seu poder de sensibilizar. Outro dado 
relevante no trecho em destaque € o emprego de trŠs palavras: ‚acor†‰oƒ, ‚chirimiaƒ e 
‚avocavaƒ.  ‚Acor†‰oƒ parece  fazer  men†„o  ao  entendimento  do  som,  como  algo  que 
soa (‚-†‰oƒ) de acordo (‚acor-‚), lembrando que no vocabul‹rio popular se encontra a 
palavra  desacor†oar,  cujo  sentido  €  de  confus„o,  de  algo  que  gera  incompreens„o. 
‚Chirimiaƒ,  palavra  presente  no  vocabul‹rio  popular  utilizada  para  fazer  referŠncia  a 
sons  musicais,  por  exemplo,  de  uma  viola  caipira  ou  de  uma  rabeca.  Aqui,  no  caso, 
ligando-se  ‡  sonoridade  do  canto.  J‹  a  palavra  ‚avocavaƒ encontra-se  dicionarizada, 
significando chamar, atrair, despertar, entre outros; mas de pouco uso corrente, o que 
confere  ‡  express„o  seu car‹ter  ex•tico,  pois,  mais  comum,  € o  uso  de  evocar,  que 
possui as mesmas significa†ˆes. 
Ent„o, o emprego dessas trŠs palavras e a jun†„o de seus significados permitem 
definir que o sentido da cantiga j‹ come†a a ser compreendido em sua materialidade, 
pois seus  sons j‹ come†am a  ser identificados  musicalmente, apresentando l•gica 
musical para o povo que a escuta e, tamb€m por esse motivo, passa a provocar alguma 
sensa†„o,  comunicando  algo  ainda  incompreendido  pela  raz„o,  mas  de  carga 
emocional como mencionado no trecho citado.
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A  descri†„o  da  can†„o  revela  v‹rias  sensa†ˆes  que podem  estar  relacionadas 
com qualquer  coisa  da  vida  ligada  aos  sentimentos  humanos,  surgindo  sem  motivo, 
sem lugar, do passado ou futuro. Confirma-se o efeito cat‹rtico da cantiga mesmo sem 
a compreens„o por completo de sua mensagem.
Dado  significativo  €  a  presen†a  de  palavras  negativas  na  constru†„o  da  frase 
(sem,  nem,  nenhum), justificando  a  incompreens„o  da  cantiga  e  revelando  como  a 
constru†„o  ling’…stica  contribui  para  a  obten†„o  dos  efeitos  pretendidos.  Ganha 
destaque ‚nenhumƒ, que d‹ carga simb•lica a can†„o que revela o nada e o  tudo  da 
existŠncia, ou seja, o mist€rio, o vazio, o nenhum.
Diante  das  an‹lises  anteriores,  fica  evidente  que  os  mecanismos  usados  para 
descrever  as  mulheres  e  tratar  da  cantiga  se  repetem.  Algumas  palavras  s„o 
empregadas para configurar um texto aberto, propiciando a configura†„o do m…tico, por 
meio do nonsense que se  cria via inven†„o ling’…stica, com  palavras novas, sentidos 
aparentemente  opostos,  significa†„o  indeterminada  e  o  uso  recorrente  de  termos 
negativos.  Quanto  ‡  sonoridade,  as  rimas d„o  ritmo  e  musicalidade  ‡s  descri†ˆes, 
principalmente quando se trata da can†„o, e, ainda, indicam pela coincidŠncia sonora 
palavras que se destacam pelo grau de import•ncia de acordo com o contexto em que 
se  inserem.  Algumas vezes,  rela†ˆes  de sentido  s„o  refor†adas  pelo  emprego  das 
rimas. No que diz respeito ao lugar que ocupam no texto, as palavras atuam de forma 
semelhante ‡s j‹ apontadas anteriormente.  
Apesar de tudo o que foi mencionado, o conto n„o termina com a despedida de 
Sor‰co  deixando  as  duas  mulheres  na  esta†„o.  De  sŒbito,  Sor‰co  passa  a  entoar  o 
canto que as duas haviam cantado e € acompanhado na  melodia pelas pessoas que 
estavam  na  esta†„o.  Todos  o  seguiam e  cantavam  o  ‚canto  sem raz„oƒ.  ‚A gente 
estava levando agora o Sor‰co para a casa dele, de verdade. A gente, com ele, ia at€ 
aonde que ia aquela can†„oƒ (p. 66).
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Pelo final, percebe-se a import•ncia da cantiga no conto. Indo mais al€m, pode-
se  dizer  que  a  cantiga  funciona  como  representa†„o do  plano est€tico  tra†ado  pelo 
autor,  assemelhando-se  ao  m€todo  desenvolvido  no  conto.  A  cantiga  funciona  como 
met‹fora da  linguagem de  Rosa. Incompreens…vel algumas vezes,  aparentando ser 
absurda,  mas  com  uma  carga  de  signific•ncia impressionante  no  que  diz  respeito  ‡s 
sensa†ˆes e sentimentos despertados por sua leitura e percep†„o mais aguda, o que 
de fato ocorre com a cantiga na ‚est•riaƒ. 
A  linguagem  de  Guimar„es  Rosa,  assim  como  a  cantiga,  apresenta  em sua 
materialidade  um  nonsense que traduz  toda  a  complexidade  que  envolve  a  condi†„o 
humana, algo que pode  ser  sentido,  mas  nunca compreendido  em  sua totalidade. 
Assim, encontra-se no estilo de Rosa uma representa†„o da barreira  ling’…stica e 
intelectual  do  homem  em  tentar  compreender  a  vida,  sendo  que  linguagem e 
conhecimento n„o conseguem desmistificar tudo o que envolve a existŠncia humana. 
D‹-se, ent„o,  a  cria†„o  do  m…tico  em  Rosa.  Sendo  a  pr•pria  linguagem  e  sua 
incapacidade  inerente  de  abranger  com  precis„o  tudo  o  que  envolve  a  condi†„o 
humana,  ou  seja,  sua  incomunicabilidade diante  da  amplitude  da  existŠncia, que  €  o 
universo do m…tico em Rosa. Ž a imprecis„o ling’…stica em descrever o mundo que faz 
do homem um ser m…tico, pois € inerente ao homem n„o compreender a si pr•prio e seu 
universo em sua totalidade, destinado assim a viver em um ambiente m…tico.
Dessa  forma,  a  cantiga  das  mulheres,  ao  representar o  que n„o  pode  ser 
explicado: o mist€rio da vida, o inacess…vel, o incompreendido, a metaf…sica da condi†„o 
humana, faz de Sor‰co a personagem que vive o oco, assim como o homem que n„o 
conhece o sentido da vida.
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Tendo o problema da existŠncia como um dos temas centrais do conto, o po€tico 
e o m…tico se instauram. No entanto, o po€tico n„o se resume apenas a um recurso ou 
efeito  para  sustenta†„o  do  m…tico.  Ž  evidente,  como  demonstrado  aqui,  que  o  efeito 
po€tico  pode  ser  obtido  pela  cria†„o  a  partir  de  um  sentido  de nonsense.  O  po€tico 
tamb€m n„o se restringe ao efeito cat‹rtico obtido pela realiza†„o do liter‹rio. De fato, 
essas  sensa†ˆes  s„o  evidentes  ao  t€rmino  do  conto.  Mas,  em  Rosa,  o  po€tico 
extrapola  essas  afirma†ˆes  e  se  insere  na narrativa  como  elemento  determinante na 
obten†„o  de  efeitos  de  sentido,  justamente  por  se  valer  de  recursos  da  poesia 
empregados  com  conseq’Šncias  para  a  narrativa,  alcan†ando  valor  estrutural  na 
configura†„o  do  conto  semelhante  ao  do  das  personagens  e  narrador,  termos 
consagrados quanto ‡ estrutura.
H‹  uma  rela†„o,  portanto, entre nonsense, po€tico  e  m…tico  no  estilo de  Rosa, 
entendida  como  recursos  intratextuais,  presentes  na  camada  material  do  liter‹rio,  ou 
seja,  nas  palavras  que  fazem do  texto ser  o  que €.  Ent„o, ao  apontar o  estilo  de 
Guimar„es Rosa como m…tico e po€tico, deve-se clarificar, a princ…pio, os recursos que 
fazem de seus textos prosa-po€tica em seu mais alto grau de significa†„o na literatura 
brasileira e entender o m…tico al€m da esfera tem‹tica, mas perseguindo-o nas palavras, 
linhas e sinais emitidos pelo texto. Est‹ presente em Guimar„es Rosa um universo que 
expande as an‹lises a respeito da tem‹tica da existŠncia humana, baseada na rela†„o 
entre homem, vida e destino. A grandiosidade de Rosa n„o est‹ somente na simbologia 
evocada, como no conto analisado, na cantiga, no trem e na loucura. A grandiosidade 
de Guimar„es Rosa est‹ na ‚est•riaƒ da linguagem que envolve todos esses aspectos 
da condi†„o humana.
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3.2 A ESCRITURA DA UNIDADE
‚A l•gica, prezado amigo,  € a for†a com a qual o 
homem  algum  dia  haver‹  de  se  matar.  Apenas 
superando a l•gica € que se pode pensar com justi†a. 
Pense nisto: o amor € sempre il•gico, mas cada crime 
€ cometido segundo as leis da l•gicaƒ.
8
3.2.1 Diálogos e dicotomias
‚E  quando  dois  vaqueiros  discutem,  ou  h‹  cabe†as 
quebradas ou confissˆesƒ.
‚[...]  a  condi†„o  b‹sica  para  o  di‹logo:  respeito 
mŒtuoƒ.
Em Meu tio o Iauaretê, de Jo„o Guimar„es Rosa, um dualismo constante parece 
permear todo o conto. Para onde quer que nos concentremos as oposi†ˆes se impˆem. 
Entretanto, generaliz‹-las de tal forma seria reduzir este magn…fico texto a impressˆes e 
imprecisˆes  estruturais  apenas.  Des-cobrir,  verificar  o  significado  da  forma,  uma  vez 
que ‚a forma pertence ao conteŒdo da obraƒ, (DERRIDA 2002, p. 18), decerto, revela 
algo al€m dos esquematismos e das impressˆes inicias que inocentemente se afastam 
de uma  compreens„o mais  profunda da escritura rosiana, especificamente, a de Meu 
tio o Iauaretê. Nesse sentido, uma reflex„o em dire†„o ‡ escritura, compreendendo a 
tens„o  forma-conteŒdo,  n„o  deixa  escapar  as  concep†ˆes  que  parecem  arquitetar  o 
conto.
Ao observarmos o modo com que a est•ria € narrada, de in…cio, j‹ percebemos a 
divis„o que ir‹ caracterizar, em v‹rios momentos, quase todo o conto. Ao abrir o texto 
8
Todas as ep…grafes desse cap…tulo foram extra…das de entrevista cedida por Guimar„es Rosa a G’nter 
Lorenz. LORENZ, G. Diálogo com Guimarães Rosa, in: COUTINHO, 1991, 2— ed.
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com  um  travess„o, • sinal  gr‹fico  inicial  tamb€m  em  Grande  sertão: veredas •
inaugura-se uma l•gica de dois. Instaura-se, nesse momento, o di‹logo. 
Pela fala, um mesti†o de …ndia com branco, contratado para eliminar as on†as do 
sert„o,  ao  fazer  contato  com  um  estranho  que  se  aproxima  de  seu  rancho,  inicia  a 
narrativa.  Fala  interrogativa,  que  s•  se  origina  pela presen†a  do  outro,  e,  por  isso 
mesmo, € marca de dualidade, n„o s• por intensificar a import•ncia daquele que chega, 
pois € a partir de sua chegada que a est•ria acontece, e colocar em evidŠncia, frente a 
frente,  a  rela†„o  eu-outro,  inerente  ‡  fala,  mas  tamb€m,  por  apresentar,  com  base 
nessa dicotomia, contornos muito particulares ao jogo narrativo.
Apesar  do  direcionamento  exclusivo  da fala do  mesti†o  ao interlocutor,  n„o  h‹ 
evidŠncias, em termos textualmente expl…citos, de express„o deste Œltimo. Em nenhum 
momento,  a  fala  do  visitante  €  exposta.  Com  isso,  configura-se  uma  rela†„o  de 
semelhan†a  entre  a  figura  do  interlocutor  e  a  do  leitor,  unidos  que  est„o  pela 
impossibilidade de intromiss„o no discurso do personagem-narrador. No entanto, essa 
rela†„o n„o se limita somente a esse aspecto, porque ambos se situam no mesmo fluxo 
temporal da est•ria, ou seja, tomam conhecimento dela na medida em que € contada; 
portanto, assemelham-se, configurados e induzidos, pela palavra do narrador.    
Inicia-se um jogo entre o conhecido e o desconhecido, uma aventura simult•nea 
de descoberta, envolvendo os trŠs participantes deste processo: o narrador, que conta 
a hist•ria  para  reconhecer  a si  mesmo  e,  tamb€m, tra†ar  o  perfil  de  seu interlocutor; 
este,  por  sua  vez,  que ouve  a  hist•ria  desconfiado e  tenta  decifrar  os  mist€rios  e as 
atitudes  daquele  que  fala;  e  o  leitor,  que  se  coloca,  ao  mesmo  tempo,  no  n…vel  do 
interlocutor, pois ouve a hist•ria, em uma inst•ncia ‚foraƒ do texto, uma vez que observa 
a totalidade daquilo que € configurado sob seus olhos. 
Nessa  aventura  de  busca  do  desconhecido,  todos  os  participantes  s„o 
capturados  pelo  desejo  de  conhecer,  em  um  primeiro  momento,  a  est•ria  do 
personagem que fala e, depois, uma outra totalidade que a est•ria parece abarcar. E € 
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na busca dessa dimens„o maior que nos defrontamos com a ‚in‚-tensidade da escritura 
rosiana.
Em busca dessa outra amplitude do texto, n„o se pode desconsiderar a rela†„o 
entre  fala  e  est•ria  ao  passo  que  a  narrativa  vai  se  desenvolvendo.  Iniciada  por  um 
di‹logo ‡s avessas, sem marcas de interferŠncias do interlocutor, a fala ininterrupta € 
puls„o do personagem e € est•ria; portanto, fala-est•ria. Fala e est•ria que transcorrem 
de uma  s• vez.  Ent„o,  com  isso, n„o importa apenas as rela†ˆes entre interlocutor e 
leitor a essa quest„o, mas tamb€m as marcas da fala, que ganham em potencialidade 
significativa,  e,  principalmente,  o  modo  como  a  est•ria  se  finda,  pois  ocorre  em 
simultaneidade ao t€rmino da fala, somente quando o personagem-narrador, o mesti†o 
metamorfoseado em on†a, € morto a tiros por seu interlocutor.
Diante disso, € evidente a relev•ncia do significado da morte nesse trecho e em 
todo  o  texto.  Por€m,  para  entendŠ-la,  antes  de  abordar  a  morte  e  outras  questˆes 
importantes presentes na cena derradeira, cabe tra†ar uma breve reflex„o comparativa 
entre esse desfecho e outros finais marcantes de textos rosianos.  
Em  princ…pio,  este  final  subverte  a  t‰nica  dos  desfechos  rosianos,  em  que,  na 
maioria das vezes, o aspecto negativo ou tr‹gico se transfigura, assumindo uma fun†„o 
positiva e revelando um sentimento mais elevado e sublime. Ž o que se pode constatar, 
por exemplo, em Grande sertƒo: veredas e em Sor‹co, sua mƒe, sua filha, em que, no 
primeiro, a morte de Diadorim suscita a possibilidade de um amor transcendente e, no 
segundo, a despedida de duas mulheres d‹ origem a uma como†„o coletiva. 
Em  Meu  tio  o  Iauaret•,  ao  contr‹rio,  a  morte  do  mesti†o  metamorfoseado  em 
on†a n„o serve de sacrif…cio revelador de um bem supremo. Neste caso, o tr‹gico n„o 
s•  pˆe  em suspense  o  final do  conto,  como tamb€m  encerra  as  possibilidades  de 
continuidade,  evitando  at€  o  que,  de  certa  forma,  acontece  nos  textos  citados,  uma 
esp€cie de efeito cat‹rtico mais evidente. Assim, a morte n„o expande, encerra.
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No plano da est•ria, este encerramento deve ser visto como o ponto que suscita 
a  morte  do  personagem,  por  isso  tr‹gico,  pois  revela  a  morte  da  tentativa  da 
metamorfose  se  completar.  No  plano  da  escritura,  a  morte  expande.  A  partir  da 
evidŠncia de morte € que se indaga a metamorfose enquanto ato simb•lico. Ž ela que 
proporciona  o  renascimento  da  escritura  por  meio  do  questionamento  que  impˆe  no 
desfecho do conto. A incompreens„o e o non-sense finais, aliados ao que a est•ria tem 
de  surreal  e  de  absurdo,  €  que  fazem  surgir  o  s…mbolo  do  infinito  (˜), comumente 
empregado por Guimar„es Rosa, indicando a eternidade, o retorno ao in…cio, o come†o 
da compreens„o da escritura. Algo a que o autor tamb€m parece ter feito clara alus„o a 
respeito de sua escritura ao citar Schopenhauer nas ep…grafes do sum‹rio e do …ndice 
de releitura de Tutaméia:
‚Da…, pois, como j‹ se disse, exigir a primeira leitura paciŠncia, fundada 
em certeza de que, na segunda, muita coisa, ou tudo, se entender‹ sob 
luz inteiramente outraƒ (p. 5)
9
. 
‚J‹ a  constru†„o, org•nica e  n„o emendada,  do conjunto,  ter‹ feito 
necess‹rio por vezes ler-se duas vezes a mesma passagemƒ (p. 266).
A incompreens„o da cena da morte e de seus poss…veis significados € o que faz 
ressurgir o desafio de entendimento da narrativa, sua ‚in‚-compreensƒo. Via decifra†„o 
dos sentidos desse desfecho, bem como das possibilidades de harmoniza†„o com os 
elementos presentes na est•ria, € que se pode chegar a uma exegese mais abrangente 
da narrativa. Chega-se, ent„o, ao conteŒdo da forma, meio e compreens„o. Cria-se um 
novo  signo,  outra  nova dimens„o,  po€tica,  metaf•rica,  um  conjunto  dos  v‹rios novos 
signos ali envolvidos, o mito. 
9
ROSA, Jo„o Guimar„es. Estas estórias. 5 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. Salvo indica†„o 
contr‹ria, as cita†ˆes seguintes s„o do mesmo livro, com nŒmero de p‹ginas entre parŠnteses.
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3.2.2 O primitivo e o civilizado
Em dire†„o  ‡ decifra†„o  das  caracter…sticas que  possibilitam  a  cria†„o  deste 
novo signo, € inevit‹vel proceder a indaga†ˆes mais profundas das causas que acenam 
para a morte no final do conto. Parece ser evidente que a simbologia que se cria em 
torno da  morte,  no  plano  da  escritura,  n„o se  resume  apenas  ‡  situa†„o de  amea†a 
experienciada pelo visitante diante da metamorfose do homem em on†a que se pˆe a 
sua  frente.  Outras  pulsˆes  significantes  do embate  final  v„o sendo  delineadas  desde 
que surge o travess„o inicial.
Instaurado o di‹logo, outros elementos aparecem ao longo do texto refor†ando a 
caracter…stica dial€tica que brevemente se insinua no in…cio. Em O impossível retorno, 
ensaio  em  que  analisa  o  texto  de  Guimar„es  Rosa, Walnice  Nogueira  Galv„o  atribui 
significado especial ‡ fun†„o do fogo neste conto, determinando, com base em Le crut 
et  le  cuit,  de  L€vi-Strauss,  este  elemento  como  ponto  de  passagem  entre  o  mundo 
primitivo  e  o  civilizado,  evidenciando  o  jogo  de  antagonismo  presente  no  conto. 
Ademais, a autora justifica a liga†„o da on†a com o fogo, expondo uma s€rie de mitos 
das  Am€ricas  que  estabelecem  o  animal  m…tico  como  detentor  do  fogo,  levando-a  a 
concluir que ‚o conto devolve, ou tenta devolver, o seu a seu donoƒ (GALV–O, 2008, p. 
12).
A  partir  dessas  intui†ˆes  iniciais  de  Galv„o  e  ampliando-as,  percebemos  que 
outros  fatores  atestam e  refor†am  a  oposi†„o  entre  primitivo  e  civilizado,  permitindo 
expandir a leitura que se faz deste conto. De um lado, encontramos a figura do mesti†o 
que traz consigo a multiplicidade cultural que o configura, mas ‚que vai gradativamente 
rejeitando  o  civilizado  e  se  reconhecendo  no  animalƒ  (GALV–O,  2008,  p.  11).  Nessa 
trajet•ria,  torna-se  evidente  que  as  diferen†as  lan†adas,  obedecendo  a  um jogo  de 
oposi†ˆes entre o primitivo e o civilizado, servem para caracterizar o dilema interno do 
personagem-narrador e, tamb€m, para criar um embate entre essas duas for†as; que, 
de  outro  lado,  acaba  sendo  representado  pelo  confronto  do  homem  civilizado  com  o 
homem primitivo; ou seja, do visitante branco com o mesti†o, que busca sua identidade. 
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Apesar de  tornar-se  mais evidente ‡  medida  que  a  hist•ria avan†a,  pois  a 
exposi†„o  de  uma  quantidade  maior  de  elementos  refor†a  esse  entendimento,  a 
oposi†„o, a princ…pio, parece apenas marcar a caracteriza†„o ind…gena da personagem 
protagonista. Isso se d‹ pela sugest„o de contr‹rios, por exemplo, entre •casa• e 
•rancho•, logo  no  in…cio  do  conto;  embora  j‹  indicando a  tens„o entre  primitivo  e 
civilizado que adiante se realizar‹ com mais for†a. 
Por  quase  todo  o  conto,  podemos  perceber  os  ind…cios  dessa  compara†„o  na 
variedade de elementos expostos. Por exemplo, quando se faz referŠncia ‡ utiliza†„o 
de armas, com os homens civilizados portando rev•lveres, enquanto o mesti†o faz uso 
de  uma  zagaia.  Tamb€m  se  percebe  a  presen†a  desses  elementos  na  fala  da 
personagem protagonista, que mistura a l…ngua ind…gena, recheada de tupinismos, com 
a l…ngua do homem branco. Confus„o que se nota voc‹bulo ‚quageƒ, na troca de ‚sƒ por 
‚gƒ,  exemplo  menos  expl…cito  de  tupinismo.  Ainda,  outros  elementos  dessa  oposi†„o 
s„o encontrados na diferen†a de produ†„o da cacha†a trazida pelo visitante e daquela 
feita  pelo  mesti†o,  no  contraste  •rede•  e  •jirau•  e  entre  tantos  outros  aspectos,  como 
questˆes relativas ao trabalho, dinheiro, religiosidade, fotografia, vestimenta, leis, etc., 
…ndices que se multiplicam pelo conto, reafirmando o jogo de oposi†ˆes. 
3.2.3 Em busca de identidades
‚Sinceridade  e capacidade de sentir  com  o homem 
s„o  os  fundamentos  de  minha  f€  no  futuro  de  meu 
pa…s. O brasileiro, at€ mesmo no sentido filos•fico, fala 
com sinceridadeƒ.
Mas, al€m  dessa sugest„o de contr‹rios, outra quest„o se interpˆe a essa 
leitura,  a  partir dela,  ampliando-a. Em um  primeiro momento, com  a exposi†„o  de 
algumas caracter…sticas ind…genas, utilizadas para compor a personagem protagonista, 
cria-se um contraponto ao visitante e, ao mesmo tempo, a tudo aquilo que representa o 
civilizado. O desfile dessas caracter…sticas pelo texto n„o s• exalta o conflito entre os 
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dois modos de civiliza†„o, como lan†a um tema muito significativo para a compreens„o 
das  dimensˆes  deste  conto:  a  diversidade  racial  presente  na  forma†„o  do  povo 
brasileiro.
Confirmando  nossa  abordagem,  al€m  da  presen†a  do  …ndio  e  do  branco, 
afirmada  na gŠnese  do  mesti†o  e  na rela†„o  locutor  e interlocutor,  a  figura  do  negro 
tamb€m  €  representada,  completando  a tr…ade  b‹sica  das ra†as  que  compˆem  a 
multiplicidade €tnica  brasileira. Ressalta-se,  por€m, nessa  composi†„o, que …ndio  e 
branco  figuram  nos  dois  extremos  desse  gr‹fico  comparativo,  uma  vez  que 
representam, respectivamente, o origin‹rio da  terra • a on†a detentora do fogo • e o 
colonizador. O negro, entretanto, ocupa, nessa tr…ade, em concord•ncia com a narrativa 
e com a hist•ria do Brasil, um lugar intermedi‹rio, porque n„o se encontra na origem, o 
…ndio,  habitante  primeiro,  nem  no  final  da  escala,  o  branco,  que  se  estabelece  como 
fator dominante. Mesmo que mais pr•xima ao primitivo, sua posi†„o ainda € deslocada, 
pois, contra sua vontade, foi trazido pelo civilizado para uma terra que n„o € a sua. 
Observemos, pois, que o papel desempenhado pelo homem branco no conto € o 
mesmo que de um colonizador, uma vez que ele € quem chega ao lugar desconhecido 
e estabelece contato com o primitivo, que, desta feita, j‹ se encontra constitu…do pelo 
civilizado;  o  que  leva  a  perceber  que,  em Guimar„es  Rosa,  o  regionalismo  n„o  se 
reveste de um tom ufanista apenas, exaltando somente questˆes ligadas ‡ origem de 
um  povo,  mas  sim,  a  partir  disso,  elaborando  questionamentos  concernentes  ‡ 
complexidade humana. 
Mesmo que essa tr…ade pare†a esbo†ar o processo de evolu†„o do homem e a 
forma†„o  de  uma  ideia  de  brasilidade,  n„o  se  pode  negar  a  forte  influŠncia 
desestabilizadora  que  a  on†a  exerce  sobre  os  elementos  que  a  compˆem, 
principalmente  no  que  diz  respeito  ao  aspecto  evolutivo.  Embora  destoando  desses 
elementos por sua caracter…stica animal, a on†a n„o pode ser desprezada por completo 
dessa configura†„o, j‹ que, quanto ao ciclo de desenvolvimento em dire†„o ao est‹gio 
civilizado, ocupa a designa†„o mais primitiva. E, por outro lado, trata-se do objetivo final 
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da busca do personagem  protagonista em  direção ao primitivo. Em  outras palavras, 
esse processo, que parte de uma rejeição do civilizado em direção ao reconhecimento 
animal, subverte o traçado mais comum da seta civilizadora. 
Portanto,  a tríade  inicial, composta por  índio,  negro e  branco, ao  receber o 
acréscimo  deste  quarto  elemento  desestabilizador,  a  onça,  não  pode  mais  ser  lida 
apenas como conjunto indicador de brasilidade, uma vez que abre novos rastros de 
leitura para  Meu tio o  Iauaretê ao conceber  uma dimensão  cultural em que estão 
envolvidos o animal, o primitivo e o civilizado.
3.2.4 Utopias em Meu tio o Iauaretê 
A  partir  da  distinção  entre  primitivo  e  civilizado,  evidenciada  em  vários 
componentes  da  narrativa,  das  menções  constantes  à  formação  étnica  brasileira, 
marcada  pela  mistura  racial  de  índio,  negro  e  branco,  e  da  marca  de animalidade, 
simbolizada  na  figura  de  onça,  Meu tio  o  Iauaretê aponta,  também,  para  questões 
utópicas. 
As  dicotomias esboçadas  até  o  momento,  principalmente  a  oposição  entre 
primitivo e civilizado, parecem remeter às características comumente empregadas para 
conceituar o gênero literário da utopia, em que, segundo Reis (2001):
Uma narrativa susceptível de ser definida como pertencendo ao gênero 
literário da utopia, identificável, portanto, segundo unidades temáticas ou 
traços  semânticos  de  uma  ficção  social  idealizada,  espelha 
necessariamente  um jogo  dialético  que  faz  intervir  quer  no  plano  da 
trama quer no discurso de valores simbólicos ou complexos de ideais 
contrários, isto é, coloca em posição de antagonismo mais ou menos 
dramatizado,  os  valores  ou  ideias  que  são  dominantes numa  dada 
formação social [...], (p. 5).  
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Entretanto, além da leitura mais comedida, dicotômica e esquemática da utopia, 
marcada por antagonismos e relações duais, Meu  tio o Iauaretê alarga as previsões 
utópicas, esboçando representações mais etéreas para essas questões.  
A começar pela observação da configuração de identidade brasileira proposta no 
texto, podemos distinguir os elementos que compõem a tríade básica das raças pela 
relação  que  estabelecem  com  a  terra.  Nesse  sentido,  verificamos  que  o  índio  é 
retratado como o ocupante originário da terra, pois, de acordo com a concepção que 
delineia a narrativa, ou seja, o momento em que a história passa a existir, a acontecer 
de fato, é ele que faz parte do lugar do qual as pessoas se aproximam. O negro e, 
depois, o branco são recebidos pelo mestiço; são eles que vão ao seu encontro. 
É  por  meio  desse  deslocamento  das  duas  personagens  que  se  constitui  a 
temática da viagem, o que nos permite equiparar a chegada do negro e do branco ao 
processo de colonização que se deu no Brasil. A viagem que não deixa de exibir em 
sua gênese, e em todo o desejo que a fomentou, alguma espécie de relação com uma 
motivação utópica,  notável  em  seu  anseio  pela  busca  do  lugar  novo,  mas  ainda 
desconhecido, um não-lugar, caracterizando a utopia esperançosa do colonizador, do 
civilizado, daquele que se encontra em outro estágio de desenvolvimento em relação ao 
primitivo. 
Ainda  que  de  modo  diferente,  a  figura  do  mestiço  também  pode  ser 
compreendida de acordo  com  uma abordagem utópica. Nesse caso, a utopia  não é 
marcada por uma característica prospectiva em termos temporais, pois não almeja dar 
um passo adiante na linha evolutiva, modificando o presente em busca de um futuro 
desconhecido, ao contrário, seu desejo  é recuperar um  tempo perdido, um  tempo 
original, retornar a  uma  espécie de estado mítico-edênico. Assim,  o  mestiço  não só 
pretende retornar às suas raízes indígenas, mas reinstaurar seu estado original, puro, 
não  contaminado;  portanto,  de  onça.  Diferente,  sua  viagem  não  sinaliza  um 
deslocamento  espacial,  trata-se  de  uma  busca  interior,  ligada  a  aspectos  mais 
subjetivos.
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Todavia, essas duas formas utópicas não se concretizam efetivamente em Meu 
tio  o  Iauaretê.  A busca do  mestiço  por sua  condição  original não  é vivida  em sua 
plenitude, pois, morto pelo visitante civilizado, tem sua fantasia abreviada. Por sua vez, 
o visitante, tendo sua vida aparentemente ameaçada pelo mestiço metamorfoseado em 
onça, reage instintivamente com violência, revelando também seu traço de primitivismo 
e  de  ineficácia  em prover  um  futuro  marcado  pelo  traço  civilizador;  ou  seja,  sob  o 
domínio exclusivo da razão, livre das pulsões instintivas.
Desse modo, a narrativa deixa de sinalizar para qualquer desfecho conclusivo 
em termos de anseios utópicos, seja em projetar alguma afirmação a respeito de um 
traço  de  identidade  nacional,  seja  em  especular  um  futuro  promissor  ao  homem 
civilizado  que  extermina  o  componente  animal,  ou,  ainda,  em  apontar  para  alguma 
possibilidade de retorno a um paraíso edênico.
Algumas  particularidades  da  configuração  dos  personagens  que  encenam os 
antagonismos da narrativa podem esclarecer de alguma forma seu final pouco explícito 
em relação às expectativas utópicas. 
Apesar do mestiço rejeitar o civilizado, buscando retornar a um estado primitivo, 
dando um salto regressivo que parte do civilizado e ultrapassa o estágio indígena, em 
direção a um momento ainda mais primitivo, o de ser onça, ele não está desconstituído 
de marcas do mundo civilizado. Não se trata, portanto, de um maniqueísmo radical, em 
que  o  primitivo  se  encontra  totalmente  afastado  do  civilizado.  Tanto  é  assim,  que o 
diálogo, a busca do entendimento, da compreensão se dá em face do civilizado. Sua 
forma de redenção é enunciada ao visitante de seu rancho naquela noite, a confissão 
do primitivo depende da aprovação do civilizado, de seu reconhecimento.
Por  sua  vez,  o  homem  civilizado,  representado  na  figura  do  visitante,  não  se 
encontra  completamente  destituído  de  seus  traços  primitivos,  porque  ouve  e 
compreende aquela história contada pelo primitivo até o estágio em que ela se delimita, 
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em  seus  aspectos  naturais,  distante  do  homem;  ou  seja,  at€  o  momento  em  que  a 
perspectiva animal n„o se funde ao homem, pois, quando a metamorfose se completa, 
o civilizado extermina o primitivo. Assim, elimina a possibilidade de reconhecer o outro e 
de reconhecer a si mesmo, afastando, tamb€m, a perspectiva de futuro, a alternativa de
uma utopia, ainda que imprecisa.  
Apesar  do  desfecho  negativo,  e,  aparentemente,  sem  indicar  possibilidade  de 
solu†„o, outra concep†„o ut•pica maior persiste em meio ‡ derrocada dos esbo†os que 
se  delineavam.  Neste  texto,  Guimar„es  Rosa  parece  indicar  uma  concep†„o  ut•pica 
que se associa a uma ideia de futuro, mesmo por que ela n„o se realiza explicitamente 
em Meu tio o Iauaretê.
Essa perspectiva escamoteada de uma utopia rosiana parece refletir o que Jos€ 
Eduardo Reis determina em seu ensaio sobre as tendŠncias da matriz judaico-crist„ da 
cultura ocidental integradas ‡ constitui†„o do pensamento ut•pico:
[...]  o  vetor  prof€tico  do  esp…rito  da  utopia  • de  origem  predominante 
semita •, associado que est‹ ‡ valoriza†„o benigna da ideia de futuro, 
foi,  n„o s•  claramente  constituinte  da  no†„o  laica  e  moderna  de 
progresso,  como  se  afirmou,  com  impressionante  intensidade  at€  aos 
dias de hoje, quer como operador de esperan†a de v‹rias circunst•ncias 
hist•ricas [...]; (p. 13).
Se aparentemente as solu†ˆes  ut•picas apresentam-se desfiguradas, para que 
se possa ampliar a compreens„o da escritura rosiana, os tra†os fundamentais de uma 
perspectiva animal  configurada  no conto n„o  podem  ser esquecidos ou desprezados. 
No sentido, ent„o, de uma utopia projetada, marcada pela quest„o temporal, concebida 
para um  futuro e determinada pela esperan†a, € a perspectiva animal que encarna a 
for†a deste des…gnio rosiano. 
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Em  v‹rios  trechos  do  conto,  essa  caracter…stica  animal  vincula-se  a  uma 
percep†„o agu†ada e a uma forma de sensibilidade superior, que tudo percebe, intui e 
sente. Eis algumas passagens que exemplificam o que dizemos:
On†a, elas tamb€m sabem de muita coisa. Tem coisas que ela vŠ, e a 
gente vŠ n„o, n„o pode. Ih! tanta coisa... (p. 201).
On†a sabe quem mecŠ €, sabe o que t‹ sentindo. Isso eu ensino, mecŠ 
aprende. Hum. Ela ouve tudo, enxerga todo movimento. Rastrear, on†a 
n„o rastreia. Ela n„o tem faro bom, n„o € cachorro. Ela ca†a € com os 
ouvidos. Boi soprou no sono, quebrou um capinzinho: da… a meia l€gua 
on†a sabe... Nhor n„o. (p. 204-205).
Sabia o que on†a tava pensando, tamb€m. MecŠ sabe o que € que on†a 
pensa? Sabe n„o? Eh, ent„o mecŠ aprende: on†a pensa s• uma coisa •
€ que t‹ tudo bonito, bom, bonito, bom, sem esbarrar. Pensa s• isso, o 
tempo todo, comprido, sempre a mesma coisa s•, e vai pensando assim, 
enquanto que t‹ andando,  t‹  comendo, t‹  dormindo, t‹ fazendo  o que 
fizer...  Quando algua  coisa  ruim  acontece,  ent„o  de  repente  ela  ringe, 
urra,  fica com  raiva, mas nem  que n„o  pensa nada: nessa  horinha 
mesma ela esbarra de pensar. Da…, s• quando tudo tornou a ficar quieto 
outra vez € que ela torna a pensar igual, feito em antes... (p. 223)
Percebemos ainda, nesses exemplos, marcas de um jogo dial€tico entre primitivo 
e civilizado, mas dial€tico em sentido pleno, em que processos gerados por oposi†ˆes 
se resolvem em unidades. Nesse sentido, o primitivo ressalta suas qualidades ligadas ‡ 
percep†„o e sensibilidade, caracter…sticas que o homem civilizado n„o tem, mas que as 
reconhece ao ser informado delas pelo homem-on†a. 
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3.2.5 A escritura da unidade
‚[...]  o  c€rebro  humano  €  uma  organiza†„o  muito 
defeituosa  e  debilitada.  Por  isso  o  homem  possui, 
al€m  do  c€rebro,  o  sentimento,  o  cora†„o,  como 
queiraƒ.
‚[...] a sabeoria € algo distinto da l•gica. A sabedoria € 
saber e prudŠncia que nascem do cora†„oƒ.
‚Um  gŠnio  €  um  homem  que  n„o  sabe  pensar  com 
l•gica,  mas apenas com  a prudŠncia.  A l•gica  € a 
prudŠncia  convertida  em  ciŠncia;  por  isso  n„o  serve 
para  nada.  Deixa  de  lado  componentes  importantes, 
pois,  quer  se  queira  quer  n„o,  o  homem  n„o  € 
composto apenas de c€rebroƒ.
Antes  mesmo  de  definir  a  escritura  da  unidade,  caracterizando-a  por  uma 
premissa ut•pica, a escritura se impˆe enquanto signo. A urgŠncia de decifra†„o. ‚Des-
cobrirƒ. Rastrear  a unidade da escritura por meio  de seus  mŒltiplos sinais: da fala  ao 
silŠncio; da chegada ‡ partida • do partido que € um (ou dois?), da sa…da que € o outro 
(quem?); da ignor•ncia ao desejo de saber. Compreender da forma-conteŒdo, a meta-
forma.
Mesmo  depois das inŒmeras  observa†ˆes  feitas  ao longo  deste  estudo,  outros 
detalhes subjacentes ainda vibram por alguns esclarecimentos. Nesse sentido, a for†a 
do di‹logo, que inaugura a l•gica de dois presente na est•ria, parece n„o cessar toda a 
sua poss…vel compreens„o somente na rela†„o dicot‰mica do eu-outro. Por isso, em se 
tratando do di‹logo, n„o se pode desprezar a import•ncia de seu significado na tradi†„o 
do pensamento ocidental, o que nos remete imediatamente a Plat„o.
Ao  utilizar  o  di‹logo  como  forma  de  express„o  de  seu  pensamento,  o  fil•sofo 
parece reconhecer a for†a j‹ presente no embate eu-outro e sua rela†„o potencial com 
o caminho em dire†„o ‡ constru†„o do saber; al€m da representa†„o de realidade que 
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a  utiliza†„o  desse  mecanismo  possibilita  em  termos  liter‹rios.  Quanto  ao  saber,  vale 
ressaltar que n„o s„o raras as vezes em que, em seu relato, o sobrinho do IauaretŠ faz 
men†„o ‡ sabedoria de on†a em oposi†„o a um n„o-saber do homem, justificando suas 
palavras de  exalta†„o a  uma  condi†„o  animal  de  entendimento.  Nesse  sentido,  tanto 
em  Meu  tio  o  Iauretê quanto  em  Plat„o,  o  di‹logo  figura  como  jogo  perform‹tico  a 
sustentar uma ideia.
Ž  a  partir  do  di‹logo  que  as  coincidŠncias  entre  est•ria  e  platonismo  ganham 
dimens„o maior  e  podem ser  mais  bem  compreendidas  quando  observadas  sob  a 
perspectiva do m€todo da dial€tica plat‰nica, embora diferentes quanto ‡s conclusˆes, 
uma vez que a est•ria n„o despreza o mundo sens…vel, caracterizado na esfera animal. 
Segundo JapiassŒ (2006):
Em  Plat„o, a  dial€tica  €  o  processo  pelo qual  a alma  se eleva,  por 
degraus,  das  aparŠncias  sens…veis  ‡s  realidades  intelig…veis  ou  ideias. 
Ele  emprega  o  verbo  dialeghestai em  seu  sentido  etimol•gico  de 
‚dialogarƒ,  isto  €  de  fazer  passar  o  logos na  troca  entre  dois 
interlocutores. A dial€tica € um instrumento de busca da verdade, uma 
pedagogia  cient…fica  do  di‹logo  gra†as  ao  qual  o  aprendiz  de  fil•sofo, 
tendo conseguido dominar suas pulsˆes corporais e vencer a cren†a nos 
dados  do  mundo  sens…vel,  utiliza  sistematicamente  o  discurso  para 
chegar ‡ percep†„o das essŠncias, isto €, ‡ ordem da verdade (p. 73).
No entanto, em Meu tio o Iauaretê os caminhos que apontam para uma verdade 
‡ maneira plat‰nica  s„o sinuosos, tornando a percep†„o das essŠncias um  desafio ‡ 
exegese.  Trata-se  de  perceber  as  in-tensões presentes  no  conteŒdo  da  forma  para 
tentar desvendar a ordem da verdade da narrativa. 
Na  est•ria,  um  car‹ter  transit•rio  predomina  em  v‹rios  acontecimentos.  Na 
chegada do visitante, quando questionado de seu destino pelo mesti†o: ‚CŠ vai indo ou 
vem  vindo?ƒ (p.  191),  n„o  havendo  algum  ind…cio de  resposta;  ou, ainda,  na  viagem, 
que  se  liga  aos  dois  personagens  em  momentos  diferentes,  e  no  seu  pr•prio 




139
simbolismo, ‚particularmente rico, resume-se no entanto na busca da verdade, da paz, 
da  imortalidade,  da  procura  e  da  descoberta  de  um  centro  espiritualƒ,  (CHEVALIER, 
2003, p. 951).
A  transitoriedade  tamb€m  se  faz  presente  nas  pulsˆes  mais  evidentes  dos 
personagens  que  protagonizam  a  est•ria.  Primeiro,  no  mesti†o  que  por  meio  de  seu 
relato busca justificar as razˆes de suas a†ˆes e, por fim, acaba por revelar seu anseio 
de  retorno  a  uma  condi†„o  edŠnica,  incorporada  na  iminŠncia  da  metamorfose. 
Segundo,  na figura do  visitante  que, n„o  explicitamente  encarregado da  a†„o,  acaba 
por exercŠ-la ao eliminar o homem-on†a e, por consequŠncia, a caracter…stica animal. 
Ademais, esses  dois  aspectos,  juntamente  com o negro, acabam por  marcar a 
transitoriedade de uma idealiza†„o de reconhecimento das ra†as que formam o painel 
€tnico brasileiro. Transi†„o claramente percept…vel no desfecho da est•ria, no momento 
da  metamorfose,  pelo  emprego  do  termo  ‚Eu  • Macunc‰zo...ƒ,  (p.  235),  em alus„o 
expl…cita  ao  negro;  conforme  menciona Haroldo  de  Campos  em  c€lebre ensaio  A 
linguagem do Iauaretê, ao solicitar aux…lio de Guimar„es Rosa para desfazer a dŒvida 
em torno do voc‹bulo citado. 
Como se nota, nesta est•ria, o car‹ter transit•rio parece se instalar no interior do 
ato liter‹rio rosiano, mas torna-se ainda mais emblem‹tico na morte, recorrente em todo 
o conto, mas com mais Šnfase no desfecho; e na metamorfose, enigma da est•ria e da 
escritura.  Nessas duas inst•ncias  o transit•rio  assume a  fun†„o da  passagem, da 
mudan†a  de  um  estado  a  outro,  da  modifica†„o  da  mat€ria,  de  processo.  Ž  v‹lido 
observar o que nos diz novamente Chevalier e Gheerbrant (2006), em seu dicion‹rio de 
s…mbolos, a respeito da simbologia da metamorfose:
Elas  (as  metamorfoses)  revelam  uma  certa  cren†a  na  unidade 
fundamental  do ser,  tendo  as aparŠncias  sens…veis  apenas  um  valor 
ilus•rio  ou  passageiro.  [...]  Poder-se-ia  concluir,  de  um  ponto  de  vista 
anal…tico, que as metamorfoses são expressões do desejo, da censura, 
do ideal, da san†„o, saídas das profundezas do inconsciente e tomando 
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a forma na imaginação criadora. [...] A  metamorfose  € um  s…mbolo  de 
identifica†„o, em uma personagem em via de individualiza†„o que ainda 
n„o  assumiu  a  totalidade  de  seu  eu nem  atualizou  todas  as  suas 
potencialidades (p. 608-609 • grifos nossos).
Diante da representa†„o simb•lica da metamorfose, torna-se inevit‹vel perfazer 
o  racioc…nio  tra†ado e  n„o questionar  as  essŠncias das  formas que  esta escritura 
rosiana  projetou.  Ent„o,  verificar  a  metamorfose  da  escritura.  Aquilo  que  a  escritura 
projetou de si  mesmo,  mas  n„o revelou. Sua  condi†„o  metam•rfica, de dois estados; 
nem um, anterior, nem outro, posterior; entremeio, por isso mesmo, de escritura.  
Iniciando  do  di‹logo  e  de  sua  predisposi†„o  dial€tica,  compreendendo  a 
caracteriza†„o  dos  elementos  que  compˆem  uma  l•gica  de  dois,  aludindo  ‡ 
configura†„o racial, questionando a respeito de um modo de percep†„o animal em face 
da  supremacia  racional  humana,  interpretando  o  simbolismo  da  morte  e  da 
metamorfose, ‡  est•ria  cabe  indagar sua  puls„o  criadora, isto €,  os des…gnios  de seu 
ato  liter‹rio, seu saber.  O desafio  de reconstruir  a  forma†„o do grande  signo que 
escritura e leitura s• o fazem na a†„o.  
Assim,  em Meu tio o Iauaretê,  Jo„o  Guimar„es  Rosa  aponta,  em  sua  dial€tica 
ficcional,  para  uma  unidade  ut•pica  baseada  em  outros  aspectos  que  permeiam  sua 
obra  em  termos de  concep†„o de  ser humano. Pelas evidŠncias  apresentadas na 
est•ria, percebemos  que  n„o  se trata  apenas  de  uma  vis„o  manique…sta  de  nega†„o 
dos aspectos civilizados ou de exalta†„o de uma condi†„o primitiva em detrimento do 
mundo civilizado e racional. A dial€tica que resulta em uma utopia da unidade parece 
sugerir uma intersec†„o das duas vertentes, n„o como conceitos dispersos, mas como 
uma  proposta  de  unidade  superior  caracterizadora  de  uma  esp€cie  de  super-homem 
nietzscheniano.  
Entretanto,  a  est•ria  representa  o  di‹logo,  isto  €,  uma  esp€cie  de  embate  de 
duas  for†as,  tendo  de  um lado  o  mesti†o que  busca  suas  origens,  configurando  o 
retorno m…tico, e, de outro, o civilizado que nega ou desconhece a condi†„o e o instinto 
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primitivos,  o  que  resulta  na  morte  do  primitivo.  Este desfecho  dist•pico  representa  a 
impossibilidade de realiza†„o da utopia da unidade humana, em que a harmonia ideal 
sugere a racionalidade civilizada e a sensibilidade primitiva. O equil…brio entre raz„o e 
emo†„o.
O  que  Guimar„es  Rosa  parece  pretender  com isso  n„o  €  a  ruptura,  mas  a 
unidade das for†as  positivas  presentes  nestes  dois  estados, o  primitivo  e  o civilizado, 
criando  uma  utopia  que  supera  as  particularidades  das  expectativas  manique…stas  e 
individuais, potencializando em uma unidade, o ser humano, a raz„o e o progresso do 
civilizado  aliados  ‡  percep†„o  e ‡  sensibilidade  do primitivo.  Um  homem  configurado 
pelo  ‚bonito,  bom,  bonito,  bomƒ,  isto  €,  pela  est€tica  e  €tica  supremas,  nunca 
dissociadas. Ali‹s,  € essa unidade  que  caracteriza a  escritura de Jo„o  Guimar„es 
Rosa: o universalismo erudito enraizado na sensibilidade do sert„o.  




142
3.3 INSÓLITOS HARMÔNICOS
Ao  tentar  abordar  o  texto  Lá,  nas campinas,  do  livro Tutaméia,  segundo uma 
perspectiva mitol•gica, logo percebemos tratar-se de uma hist•ria que se constr•i em 
torno de um tema de origem. A personagem Drijimiro procura respostas a respeito de 
sua origem, questionamento primordial de todo ser humano,  querendo saber  de onde 
veio,  ou  seja,  o  mesmo  tipo  de  pergunta  que  atormenta  Ždipo,  ‚quem  sou?ƒ,  assim 
como todos aqueles que se propˆem a desvendar os mist€rios da existŠncia. 
Ainda em  uma perspectiva m…tica, pode-se esbo†ar a trajet•ria da personagem 
em  busca  do  conhecimento;  impulsionado  pelo  desejo  de  saber,  passando  pelas 
questˆes  sociais  e  materiais  presentes  na  vida  humana,  como  trabalho, 
enriquecimento,  posi†„o  social  e  difama†„o;  convivendo  com  a  morte  de  entes 
pr•ximos, o que reflete em mudan†as em sua vida; estabelecendo rela†ˆes de uni„o e 
amor,  caracterizando  a  impossibilidade  de  um  viver  solit‹rio;  culminando, ent„o,  na 
revela†„o  final  que  responde  ‡s  suas  inquieta†ˆes  de  ser  humano.  Por  se  tratar,  no 
entanto, de Guimar„es Rosa, a quest„o n„o se revela de modo t„o simples, mas por 
meio de uma  constru†„o liter‹ria, mediante um  dizer quase n„o-dizer, a partir de 
varia†ˆes e potencialidades po€ticas que revelam a narrativa. 
Como  em  quase  todos  os  seus textos,  o  que  se  tem €  a  ficcionaliza†„o  da 
linguagem em seu mais alto grau, de modo hermeticamente condensado, e por meio do 
estabelecimento de um jogo de rela†ˆes, o que acontece principalmente em muitos dos 
contos  de  Tutaméia,  potencializando  ainda  mais  a  percep†„o  dos  mais  variados 
recursos art…stico-po€ticos, como algo fundamental para a compreens„o desses textos 
e - o que € mais importante e belo - para nos sensibilizar num Šxtase de sensa†ˆes e 
emo†ˆes  somente  poss…veis  pela  configura†„o  deste  fazer  po€tico;  termos  em  si 
redundantes, dada a semelhan†a, na origem, entre eles, mas muitas vezes esquecida 
pela cr…tica.  
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3.3.1 A metalinguagem poética
J‹ de in…cio, o texto parece anunciar sua preocupa†„o com a forma ao descrever 
uma  voz:  ‚Est‹-se  ouvindo.  Escura  a  voz  imesclada,  amolecida;  modula-se,  por€m, 
vibrando  com  ins•litos  harm‰nicos,  no  ele  falar  naquiloƒ (p.130)
10
.  Os  sons  s„o 
classificados de acordo  com  uma nomenclatura musical, mas  € ao  lŠ-los por vi€s 
liter‹rio  que  se  encontra  a  presen†a  de  uma  metalinguagem  da  pr•pria  narrativa  em 
que a abordagem dos sons assemelha-se ‡ das palavras. 
O tom da voz, descrito no in…cio da narrativa, representa o da linguagem usada 
no decorrer do conto. Se na mŒsica os sons em essŠncia s„o independentes, em um 
acorde se juntam de modo simult•neo para gerar uma pequena parte significativa e, a 
partir  do  encadeamento de acordes, formam a harmonia  na mŒsica, ou seja,  uma 
sucess„o narrativa de grupos de sons capazes de ‚colorirƒ a melodia. Na literatura de 
Rosa,  assim  como  acontece  com  o  som  na  mŒsica,  a  palavra  modula,  vibra  e  se 
harmoniza  de  maneira  ins•lita,  permitindo  realiza†ˆes  po€ticas  que  afetam  o 
entendimento  do  narrado.  A  princ…pio,  as  harmoniza†ˆes  ins•litas  de  palavras  e 
sentidos  aparentam  a  escurid„o  de  um  n„o-dizer,  mas  logo  desfeita  pela descoberta 
po€tica, visto que cada palavra de Rosa demanda leituras e releituras po€ticas para sua 
compreens„o em uma nova amplitude.
Ao iniciar uma nova leitura, percebe-se o hermetismo do texto logo no primeiro 
par‹grafo,  quando  o non-sense inicial  desdobra-se,  escamoteando  o  tema  e fazendo 
um breve resumo da hist•ria e da personagem: ‚Todo mundo tem a incerteza do que 
afirma. Drijimiro, n„o; o pouco que pude entender-lhe dos retalhos do verbo. Nada diria, 
herm€tico feito  um  coco, se o  fundo da vida  n„o  o  surpreendesse,  a s•  saudade
atacando-o, n„o perdido o sisoƒ (p. 130). 
10
ROSA, Jo„o Guimar„es. Tutaméia. 8 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. Salvo indica†„o 
contr‹ria, as cita†ˆes seguintes s„o do mesmo livro, com nŒmero de p‹ginas entre parŠnteses.
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O  non-sense figura  na  primeira  senten†a  por  relacionar  termos  aparentemente 
incompat…veis, afirma†„o e incerteza, estabelecendo como pr‹tica comum afirmar o que 
n„o  se  sabe  e,  €  refor†ado,  adiante,  pela  nega†„o  de  Drijimiro,  que  nem  ao  menos 
pode afirmar o incerto. A narrativa, com isso, aponta vagamente para a configura†„o de 
um  tema  acerca  das  dŒvidas  e  incertezas  que  permeiam  a  existŠncia  humana.  Em 
seguida, o non-sense empregado parece antecipar as passagens da hist•ria, em uma 
esp€cie de resumo da trajet•ria da personagem, em que raz„o, saudade e surpresa se 
fundem dando contornos ‡ narrativa. Destaca-se, nesse trecho, a referŠncia ‡ saudade, 
cujo emprego de ‚a s•ƒ particulariza e intensifica o sentimento, ampliando o significado 
ao conjugar saudade e solid„o, al€m da riqueza sonora que propicia. Dado significativo 
s„o os ‚retalhos do verboƒ, aqui hist•ria e personagem se fundem em um s• tom n„o 
revelado,  personagem  e  hist•ria  retalhados,  mostrando  metalinguisticamente  a 
constru†„o do ser, do texto e da palavra, que n„o € percebida por inteiro, uma vez que 
outros retalhos se fazem necess‹rios para formar um sentido.
As apresenta†ˆes do tema e do tom da hist•ria se seguem. Drijimiro se refere ‡s 
campinas  e  trazia  constantes  recorda†ˆes  da  inf•ncia  que  ignorava.  O  narrador 
imagin‹rio comunica o tom da hist•ria e levanta a bandeira das possibilidades po€ticas: 
‚[...]  • cada  palavra  tatala  como  uma  bandeira  brancaƒ (p.  130),  dando  ‡  palavra  a 
possibilidade  de  produzir  rumor,  expandir  seus  significados,  assemelhando-se  a uma 
bandeira branca, despida de cores e s…mbolos; o universo branco da folha, onde tudo € 
poss…vel e est‹ para ser criado. 
Neste trecho, notam-se ainda as asson•ncias, constituindo rimas que v„o al€m 
do efeito sonoro, destacando, ao mesmo tempo, a import•ncia do significado das 
palavras em que figuram. Assim, como neste caso, os recursos po€ticos empregados 
por Rosa  em  seus textos n„o se restringem somente a efeitos sonoros gratuitos, n„o 
s„o,  portanto,  apenas  de  marcas  de  poesia  presentes  na  prosa,  mas  assumem,  via 
car‹ter  est€tico  do  som,  import•ncia  fundamental  como  elemento  constituinte  para  o 
entendimento do significado da narrativa. Som  e significado se fundem na cria†„o da 
narrativa, e o po€tico surge pelas rela†ˆes de sentido que estabelecem entre si. Aqui, a 




145
rima  chama  a  aten†„o  para  a  metalinguagem,  que  permite  entender  a  l•gica 
interpretativa do conto, e para a cor branca, s…mbolo presente no decorrer da hist•ria.
A rima  surge tamb€m,  em seguida, por uma  combina†„o de asson•ncias e 
alitera†ˆes, quando s„o descritas as lembran†as de Drijimiro: ‚Vinha-lhe a lembran†a •
do Œltimo …ntimo, o mim de fundo • desmisturado milagre. S• lugares. Largo rasgado um 
quintal, o ch„o amarelo de oca, olhos-d•‹gua jorrando de barrancos.ƒ (p. 130-131). Mais 
uma  vez as  rimas,  presentes  em  ‚do  Œltimo  …ntimo,  o  mim  de  fundoƒ,  surgem 
combinando  som  e  significado,  evidenciando  a  lembran†a,  a  origem  inexata, 
desconhecida do eu profundo de Drijimiro e de todo ser humano. 
Al€m  disso,  o  trecho  remete  ‡  passagem  anterior,  ‚se  o  fundo  da  vida  n„o  o 
surpreendesseƒ,  ligando-se  a  ‚o mim  de  fundoƒ,  refor†ando  o  sentido  e  o  tema  da 
hist•ria. Como expresso no in…cio da narrativa, as palavras se harmonizam, assim como 
os sons na mŒsica. Ainda a respeito das rimas acima, al€m das repeti†ˆes de •i•, •o•, •m• 
e  do  acento  t‰nico  no  in…cio  do  trecho,  vale  frisar  o  destaque  dado  a  elas  pelo 
posicionamento entre h…fens. 
A  utiliza†„o  de  recursos  sonoros repercute  tamb€m  na  descri†„o  dos  lugares, 
intensificando  a  carga  sentimental  que exercem sobre  a personagem  e  envolvendo-a
em  uma  rela†„o  m…tica  em rela†„o  ao  ambiente  que  a cerca.  Para  se  perceber  tal 
procedimento  basta  destacar  as palavras  fundamentais  e as  rimas  da  descri†„o:  ‚[...] 
desmisturado milagre. S„ lugares. Largo rasgado um quintal, o ch„o amarelo de oca, 
olhos-dŒŠgua jorrando de barrancosƒ (p. 130-131 • grifos nossos).
Cabe ressaltar o emprego da palavra desmisturado, que reflete o desencontro da 
personagem com  suas lembran†as  fragmentadas e  tamb€m alude  ao processo  de 
composi†„o  do  texto,  que  mais  aparenta  um  processo  de  desconstru†„o,  no  qual  as 
partes que se integram para dar sentido ao texto, ou seja, que se misturam, encontram-
se  dispersas,  desmisturadas.  Com  isso,  leitor  e  personagem  se  identificam,  uma  vez 
que Drijimiro busca um  sentido para seu mundo inexplic‹vel e fragmentado e o leitor 
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persegue o sentido de um texto um tanto incompreens…vel. Tem-se, por conseguinte, no 
desafio da leitura, a representa†„o do  desafio  humano  na busca de respostas para o 
mist€rio da vida. Por isso, pode-se dizer que, em Rosa, o po€tico e o m…tico elevam-se 
‡s mais altas dimensˆes.
No  mesmo  par‹grafo, logo  em  seguida,  d‹-se in…cio  a  uma  composi†„o  de 
imagens. A princ…pio,  a  descri†„o parece versar  sobre as  lembran†as de  Drijimiro, 
evocando  a presen†a  de casa,  ‹vores, orvalho,  campos, passarinhos, para  depois 
mencionar a impossibilidade de rememorar a figura dos pais, o amor, a felicidade. Um 
olhar  mais  atento, no  entanto, para  a aparente  descri†„o  despretensiosa, revela  uma 
composi†„o  de  forte express„o  po€tica  em  que  rimas,  met‹foras  e  imagens  mantŠm 
pontos de contato entre si para de uma s• vez descrever a cena e exprimir sentimento 
e desejo da personagem:
A casa, depois da descida, em fojo de ‹rvores. Tudo o orvalho: fa…sca-
se, campo afora, nos pendˆes dos capins passarinhos penduricam e se 
embalan†am... De pessoas, m„e ou pai, n„o tirava mem•ria. Deles teria 
havido o amor, capaz de consumir vozes e rostos • como a felicidade. 
Drijimiro voltava-se para o rio de ouvidos tapados. Nenhum dia vale, se 
seguinte. Que jeito recobrar aquilo, o que ele pretendia mais que tudo? 
Num ninho, nunca faz frio (p.131).
A  princ…pio,  quando  se  lŠ  o  trecho  acima,  a  composi†„o  parece  desarranjada, 
misturando  a  descri†„o  do  lugar  a  um  sŒbito  salto  para  a  figura dos  pais,  passando 
pelas sensa†ˆes de Drijimiro e encerrando-se no completo non-sense da frase final. Ž 
preciso  ter  em  mente  o  processo  ‚retalhadoƒ,  ‚desmisturadoƒ  e  ‚harmonizadoƒ  de 
composi†„o do texto, para desvendar, em Rosa, sua ins•lita po€tica. 
Basta um olhar mais atento para verificar que algumas palavras se harmonizam, 
como, por exemplo, ‚casaƒ e ‚paisƒ, ‚passarinhosƒ e ‚ninhosƒ, remetendo ‡ id€ia de lar, 
aconchego, prote†„o  e origem;  sentido que € refor†ado pela  oposi†„o  entre ‚ninhoƒ e 
‚frioƒ, e pela presen†a de ‚orvalhoƒ, com car‹ter dŒbio e figurativo, transitando entre frio 
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e  conforto,  calmaria.  Cabe  ressaltar  que  tais  harmoniza†ˆes  se  fazem  poss…veis 
tamb€m, pelo destaque  dado pelas rimas das  constru†ˆes em: ‚[...] nos pendˆes  dos 
capins passarinhos penduricam e se embalan†am...ƒ e ‚Num ninho, nunca faz frioƒ •
grifos  nossos.  E,  ainda,  pela  presen†a  de  esp€cies  de  palavras-chaves,  ‚mem•riaƒ, 
‚amorƒ e ‚felicidadeƒ, que apontam para o sentimento da personagem. 
As palavras s„o manipuladas nas suas diversas potencialidades de sentido. Na 
esfera  sonora,  as  rimas  d„o  destaque  aos  trechos  que,  por  sua  vez,  possuem  forte 
carga significativa, fundamental para tornar poss…vel o processo de harmoniza†„o das 
imagens po€ticas. Por outro lado, a sobreposi†„o e a soma dessas imagens conferem 
ao  narrado  o  sentido  da  hist•ria.  O  entendimento da  narrativa  se  faz  por  meio  da 
apreens„o do po€tico em seu mais alto grau. 
A  hist•ria n„o  se  faz  somente  pelo  que  se  inscreve  na  p‹gina,  mas  tamb€m 
pelas articula†ˆes po€ticas da palavra al€m-texto. A palavra se faz na sua corporeidade 
sonora e f…sica, uma vez que se vale desses artif…cios para se destacar no texto e se 
deslocar  pelo  texto,  agrupando-se  umas ‡s  outras  para  engendrar  o significado  do 
narrado. A prosa € po€tica n„o s• pelos recursos superficiais da poesia, mas tamb€m 
pelos efeitos que suscita. Em Rosa, a narrativa s• € poss…vel pela sucess„o dos efeitos 
po€ticos. Ou,  de outro modo, trata-se da narrativa de seq’Šncias po€ticas. Tem-se  a 
ficcionaliza†„o da linguagem. A hist•ria que se faz pelos arranjos da palavra em toda 
carga sensorial que pode evocar. 
Pˆe-se  fim  ‡s  recorda†ˆes de  Drijimiro:  ‚Frase  Œnica  ficara-lhe, de  no  nenhum 
lugar antigamente: - ‚L‹, nas campinas...ƒ • desinformada, incosoante, adsurda.ƒ (Rosa, 
2001,  p.  131,  8—  ed.).  D‹-se  ent„o,  a  referŠncia  ao  n„o-lugar,  ‚L‹,  nas  campinas...ƒ, 
negado duplamente  acima  (‚noƒ e  ‚nenhumƒ), refor†ado  pela imprecis„o  do ‚l‹ƒ,  sem 
conectar-se  a  nada  (•inconsoanteƒ), num  misto  de  absurdo  e  de  som  quase inaud…vel 
(‚adsurdaƒ). Com isso, abandona-se a mem•ria, a introspec†„o e se iniciam as a†ˆes: 
‚Calava reino pertubador; viver € obriga†„o sempre imediataƒ (p. 131).
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As a†ˆes s„o iniciadas, Drijimiro parte em  sua busca desordenada. A  mem•ria 
cede espa†o  ‡  vida cotidiana, mas  de modo  transit•rio. Drijimiro  €  apresentado como 
bem  de  vida,  embora  descrito  ‚como  o  v‰o  da  mosca  que  caminhou  at€  ‡  beira  da 
mesaƒ. As personagens s„o  previamente  apresentadas:  I‰ Nhˆ, Rix…o, Dona Div…da e 
Dona Tavica. Inicia-se a trajet•ria de Drijimiro, dividida entre o viver comum e a busca 
por  sua origem. ‚Orfandanteƒ,  seguia  interrogando:  ‚- L‹, nas campinas?...ƒ.  Como 
tangerino,  positivo,  ajudador  de  arrieiro,  ele  se  ocupava,  sem  deixar  de  tentar  tocar 
aquilo  que  desejava: a  explica†„o  de  sua  origem,  sua  condi†„o  humana.  Mas  ‚nada 
encontrava,  a  n„o  ser  o  real:  coisas  que  vacilam,  por  utopiedade.  E  esta  vida  nunca 
conseguida. Ia ficando esperto e pr‹ticoƒ, (idem).  
Em sua busca, Drijimiro se defronta com o real e com a sua imprecis„o, algo que 
n„o  responde  ‡  sua  inquieta†„o,  mas  que  atende  parcialmente a  seu  desejo,  que  € 
todo o desejo ut•pico humano de conhecer a raz„o de sua existŠncia, sua origem. O 
que  resta,  entretanto,  €  a  realidade, esp€cie  de  consola†„o  piedosa  desse  desejo,  a 
pr‹tica e a esperteza do viver.
Embora o  cotidiano e  a  realidade tenham urgŠncia  no viver, este €  tomado 
constantemente pelo desejo  incessante  de  conhecer.  Drijimiro  segue  sua  trajet•ria de 
busca, relacionando  suas  constantes  inquieta†ˆes  ‡ vida  cotidiana.  No  entanto,  a 
narrativa  promove  essa  rela†„o  com  um  n…vel  enorme  de  profundidade.  H‹  total 
imbrica†„o entre a esfera mental da personagem e a realidade vivida por ele. Atrav€s 
da descri†„o da campina, tal rela†„o pode ser percebida.
3.3.2 Mitopoética: espaços e personagens
A princ…pio, uma  campina € descrita como  algo ‚plano, nu campo, espa†oƒ, 
identificando-se com a  condi†„o  da personagem, que apresenta  um  espa†o  vazio, 
despido  de  significado,  um  desejo  a  ser  preenchido  pela  explica†„o  que  tanto  o 
inquieta, a raz„o de sua busca. Trata-se, portanto, de um lugar indefinido, um para…so 
ut•pico, onde se encontra um sentido para a vida:
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Uma campina • plano, nu campo, espa†o • podendo ser no distante Rio 
Verde Pequeno, ou todo o contr‹rio, abaixo do Abaet€, e  estando nem 
onde  nem longe,  na infini†„o,  a  serra  atr‹s da  serra.  Via  as  mo†as 
enfeitantes • olhos e rir, Div…da, mat€ria bonita • e precisava, tornava a 
partir, apertando-o o n• de recorda†ˆes. S• achar o s…tio, al€m, durado 
na imagina†„o (p. 131-132).
No  trecho  acima,  al€m  da  apreens„o  e  poss…vel  localiza†„o  da  campina,  que 
revela  o  desejo  maior  da  personagem,  soma-se  a  isto uma  outra  face  deste  mesmo 
desejo, que, por ser impreciso, agora € transposto e deslocado para algo mais pr•ximo 
capaz de saciar Drijimiro, que se identifica por um momento com a beleza feminina das 
mo†as enfeitantes e a mat€ria bonita, Div…da. Estabelece-se, nesse momento, o v…nculo 
entre a busca da personagem, no sentido de p‰r fim a sua •nsia, e a figura de Dona 
Div…da,  que  ‚debru†ava-se  ‡  janela,  redondos  os  peitos,  os  perfumes  instintivosƒ, 
s…mbolo  da  tentativa  de  transposi†„o  do  desejo  maior  de  Drijimiro.  Ou  melhor,  Dona 
Div…da, funcionando  como  resposta  imediata  e  reconfortante  de  um  n„o-saber,  o 
material tang…vel, ali pr•ximo, o fim de uma  busca, a transferŠncia de um desejo para 
outro. Desejo apenas de face transit•ria, pois n„o atende ao impulso original desejante. 
N„o saciado, o Desejo retorna ao seu estado inicial, busca o lugar al€m, que inc•gnito 
permanece no imagin‹rio dourado.  
Cabe ressaltar ainda, que as caracter…sticas da personagem  j‹ se encontravam 
presentes  na  inscri†„o  de  seu  nome,  na  montagem  do  corpo  da  palavra,  pela 
significa†„o  da  grafia  e  pela  similaridade  sonora.  Div…da, que  pode  significar  divis„o, 
uma  vez  que  representa  a  outra  face  do  desejo  de  Drijimiro,  o  desejo  original  n„o 
solucionado, e que pode ser suprido pelo conforto na beleza material da mulher. Divide 
porque  o  aparta  de  sua busca primordial.  Div…da  como  s…mbolo  do outro  lado  da 
escolha, a da vida cotidiana, sem o questionamento existencial. 
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De outra forma, e pelas mesmas razˆes de sentido presentes na palavra, o nome 
da  personagem,  de  semelhan†a  not‹vel  com  d…vida,  parece  indicar  a  obriga†„o  e  o 
dever que Drijimiro tem consigo mesmo. Como se fosse preciso primeiro esclarecer a 
existŠncia  para  depois  se  lan†ar  ‡  vida.  Assim, a  ambivalŠncia  da  personagem  se 
confirma ao representar a divis„o entre duas possibilidades de escolha em seu viver, ao 
mesmo tempo em que indica uma esp€cie de d…vida que tem Drijimiro com a solu†„o do 
significado original de sua existŠncia. O nome da personagem, quando completo, Dona 
Div…da,  tamb€m  sinaliza  para  um  poss…vel  encontro  de  um  sentido  para  o  viver,  pois 
carrega em si o potencial da vida. Trata-se de uma guardi„ do viver, € a dona de vida.
Um  s•  ser,  v‹rios  sentidos.  Somente  poss…veis  pelo  jogo  po€tico  com  a 
linguagem em suas diversas vertentes significativas. Mais uma vez, a ficcionaliza†„o da 
linguagem  em  toda  sua  potencialidade  po€tica.  Tem-se, ent„o, a  explica†„o  do  mito 
pelo po€tico e a cria†„o do po€tico pelo mito. Prosa e poesia, raz„o e emo†„o, forma e 
conteŒdo indissoci‹veis. Pleno sentido.
Se num momento do conto uma campina € descrita, em outro, s„o descritas as 
campinas do sert„o:
No sert„o, entanto,  campinas eram  os ‚alegresƒ:  as  assentadas nos 
morros, esses altos claros, limpos, ondeados em encostas. Viu • pelos 
olhos perdido por mil • Tavica, alva t„o diferente, para simplifica†„o do 
cora†„o. Gostou dela, como de madrugada gŠia (p. 132). 
Entre uma descri†„o e outra, nota-se uma oposi†„o aparente. No primeiro caso, 
a campina € Œnica, portanto, reduzida em seu sentido, enquanto no segundo caso, n„o 
se configura a redu†„o, e sim uma particulariza†„o plural. As campinas do sert„o s„o, 
em tanto, em tudo, alegres, cheias de significados, nem um pouco redutoras. No sert„o, 
campinas representa uma d‹diva, um esclarecimento, algo altivo e l…mpido, cercado de 
aconchego • um lar em meio ‡ sinuosidade de morros. Eis que Drijimiro, o ser perdido 
pelos olhos, aquele que n„o dirige o olhar, impedido de mirar, tem a vis„o de Tavica, a 
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mulher clara, como jasmim em ramalhete, que vivia rodeada por crian†as. Agora, tinha 
a vis„o da mulher, ainda clara, alva, l…mpida, ‚para simplifica†„o de cora†„oƒ e gostou 
dela.  
Da mesma forma que a descri†„o da campina anterior associa-se a uma mulher, 
esta tamb€m o faz. Contudo, neste caso, h‹ uma rela†„o evidente de identifica†„o da 
descri†„o das campinas com a da mulher. O que pode ser percebido pelas liga†ˆes dos 
significados de ‚alvaƒ, ‚claraƒ e ‚limposƒ; e dos elementos naturais, ‚alvaƒ • o primeiro 
alvor da manh„,  e ‚madrugadaƒ, al€m  de ‚jasmimƒ, presente em descri†„o inicial. Tal 
v…nculo  ainda  se  faz  mais  evidente  na  senten†a  que  encerra  o  par‹grafo,  refor†ado 
tamb€m pela semelhan†a sonora de ‚delaƒ com ‚geiaƒ, quando se fundem sentimento, 
elementos da natureza, luminosidade e uma tonalidade de cor branca. 
Dessa  forma,  €  poss…vel  estabelecer  uma  identifica†„o  entre  Tavica  e  as 
campinas,  com  tudo  que  representam,  principalmente,  para  Drijimiro.  Tavica  emerge 
como a luminosidade da manh„,  como as campinas  em  meio aos morros, como uma 
possibilidade de esclarecimento, o caminho para a dissolu†„o do drama existencial de 
Drijimiro. Tavica € a luz alva, a antiaurora, o ato que junta. Dona Tavica, a mulher de 
dom at‹vico.
Novamente, a  narrativa s•  € poss…vel  pela express„o po€tica.  N„o se  trata, 
portanto, de prosa po€tica, em  que alguns elementos de poesia adornam  a narrativa. 
Parece tratar-se mais de uma poesia em prosa, pois a narrativa s• revela seu mais alto 
grau de sentido quando se compreendem as diversas realiza†ˆes do po€tico. Ou ainda, 
tanto a  forma,  como o conteŒdo,  quando revelados, assemelham-se muito mais ‡ 
poesia do que ‡ prosa.
Do mesmo modo que Drijimiro busca uma explica†„o existencial em meio ao real 
que o envolve, o poeta procura a express„o original que o real da linguagem camufla. 
Em todas as suas dire†ˆes, a palavra € a est•ria, e o escritor € a palavra. Em diversos 
planos, chega-se ‡ ficcionaliza†„o da linguagem em seu mais alto grau de intensidade. 
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Com  o  passar  do  tempo,  Drijimiro  toma  consciŠncia  de  que  as  campinas  s• 
poderiam  ser  compreendidas  por  ele.  Afinal,  era  algo  que  cabia  a  ele  descobrir. 
Tamb€m agora mais velho, seguia no seu viver. Torna-se s•cio de I‰ Nh‰, ent„o seu 
chefe. Entretanto, defronta-se com as dimensˆes instant•neas do viver e as mem•rias 
das  campinas,  ainda  em  sua  incompletude:  ‚Vezava-se,  afortunado  falsamente, 
inconsiderava, entre a necessidade e a ilus„o, inadiavelmente afetuosoƒ (p. 132). 
Rix…o, ‚entendido e provador de cacha†asƒ, colega de Drijimiro, informa-lhe sobre 
as  campinas.  Drijimiro,  por€m,  contentava-se  com  o  mundo  imediato,  material,  mas 
ainda segue inquieto, buscando resposta  para  sua  condi†„o,  cindido entre o  viver 
cotidiano e uma explica†„o sobre as campinas:
Mas  achava,  j‹  sem  sair  do  lugar,  pois  onde,  pois  como,  do  de  nas 
viagens  aprendido,  ou  o  que  tinha  em  si,  dia  com  sobras  de  aurora. 
Notava: cada pedrinha de areia um redarg’ir reluzente, at€ os v‰os dos 
passarinhos eram atos (p. 132).
Drijimiro oscila,  assim,  entre seus  dois viveres,  ora tentando  rememorar  as 
campinas, ora dando seq’Šncia ‡ vida cotidiana. Dada a transi†„o quase total para a 
vida cotidiana, parecia anunciado o fim de seu buscar: ‚Dom, por€m, que foi perdendo. 
Diziam-no silencioso mentiroso. Ou que lesava os outros • voto de mentes vulgares.ƒ 
(idem).  Seu dom parecia acabado, a capacidade at‹vica de se ligar ‡ origem, ao seu 
passado. 
Drijimiro prospera, por€m, em  sua vida material, adquiri alambique, e Rix…o, 
antigo  informante  das  campinas,  agora  deixa  de  serenatas  para  destilar  aguardente. 
Rix…o vai-se embora, o homem que relatava o curso das coisas, que indagava Drijimiro 
a respeito  das  campinas.  Drijimiro,  que  certa vez  tivera lembran†as  l‹  das  campinas, 
volta-se para  o rio  de ouvidos  tapados, ficando s•  com Œnica frase  desinformada, 
inconsoante,  adsurda.  Rix…o,  que  semelhante  ao  curso  das  ‹guas  que  Drijimiro  n„o 
ouvia, esteve sempre por perto para dar mem•ria ao som; com ele chiava o som das 
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‹guas que  Drijimiro  desconhecia.  Dona Tavica  tamb€m  exercia influŠncia por  sua 
alvura.
I‰  Nh‰  adoece,  Drijimiro  €  procurado  pelo  povo,  que  temia  perder  tudo  e  por 
Dona Div…da ainda ‚sacudida de  belaƒ.  I‰ Nh‰ morre, Rix…o retorna  ‚neste  mundo 
volteadorƒ, indagando sobre as campinas, instaurando a dor novamente. Rix…o tamb€m 
morre, o que afeta Drijimiro:  
E ia Drijimiro, rugoso, sob chap€u, sem regalo nenhum, a ceder-se ao 
fado. Dona Div…da aparecia, sua pessoa de filha de Deus, t„o vistosa. E 
viu  Dona  Tavica,  a  quem  calado  entregou  seu  cora†„o,  formosa 
desbotada. Doravante... Ousava estar inteiramente triste (p.133).
Drijimiro  entrega-se  finalmente  ao  dom  at‹vico,  ‡  dor  de  antes  da  revela†„o, 
quando ‚surgindo-lhe,  ei,  vem,  de repente, a  figura da Sobrinha do Padre, [...] releixa 
para  segar,  feia  de  sorteƒ,  (p.  133),  e  reconhece  Drijimiro,  que  ‚perde  o  tinoƒ,  corre, 
refugia-se nos fundos do quintal, ‚tremendo soube de sua respira†„oƒ. Sobrinha que € 
instrumento de corte, pondo fim a algo. Assemelhando-se ‡ morte, ‚negra m‹scara de 
ossosƒ,  evocando  os  casos  antecedentes  e  impondo  a  presen†a  do  padre,  a  batina 
preta que se aproximava: 
Falou,  o  que  guardado  sempre  sem  saber  lhe  ocupara  o  peito, 
rebentado:  luz,  o  campo,  p‹ssaros,  a  casa  entre  bastas  folhagens, 
amarelo  o  quintal  da  vo†oroca,  com  miriq’ilhos  borbulhando  nos 
barrancos... Tudo e mais, trabalhado completado, agora, tanto • revalor 
• como o que raia pela indescri†„o: a ‹gua azul das lavadeiras, lagoas 
que refletem os picos dos montes, as ‹rvores e os pedidores de esmola 
(p. 134.).
Tudo era esquecimento, menos o cora†„o. • •L‹, nas campinas!...• um 
morro  de  todo  o  limite.  O  sol  da manh„  sendo  o  mesmo  da  tarde (p. 
134).
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Todavia, o que interessa € a revela†„o, a luz, a recupera†„o do lugar, um novo 
valor do ser  e do  revelado. Agora, n„o  mais  ‚L‹,  nas  campinas...ƒ, mas  ‚L‹, nas 
campinas!...ƒ, o encontro, um  sentido, do  come†o e do fim.  Uma s• luz que clareia a 
trajet•ria, o sentido que s• pode ser percebido pela trajet•ria; a da vida, a da hist•ria. O 
elo  entre  come†o  e  fim.  Por  isso  o  narrar,  tentativa  de  apreender  a  vida,  explicar  o 
inexplic‹vel, de dirigir o olhar, de dirimir a angŒstia da existŠncia. Assim, personagem e 
poeta  comungam  a mesma  busca.  Por  isso,  toda  hist•ria  € uma s•,  a  mesma de 
sempre, um homem  e a sua vez,  m…tico, sempre em busca do ‚l‹ƒ, na vida, nas 
palavras. Eterna condi†„o po€tica, eterna narrativa. ‚Ent„o, ao narrador foge o fio. Toda 
est•ria pode resumir-se nisto: - Era uma vez uma vez, e nessa vez um homem. SŒbito, 
sem sofrer, diz, afirma: - •L‹...• Mas n„o acho as palavrasƒ (p. 134).
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CONSIDERAÇÕES FINAIS
Não nos parecia haver outro modo de adentrar o universo rosiano senão fosse 
pelo  viés artístico. Ao  primeiro contato  com sua  literatura, evidenciávamos  a força 
prazerosa de  uma expressão inovadora  e  vigorosa na  linguagem. A carga  poética 
comovia. Quando arrebatados em prazer e curiosidade, procurávamos as razões para 
tal fascínio.  Por  isso  que  este  estudo,  que ora  se apresenta,  traz com  ele algumas 
respostas a muitas perguntas que se aprofundaram ao longo de, no mínimo, seis anos
de  indagações  acerca  da  literatura  rosiana. Em meio  a mudanças  de  rumo, nosso 
questionamento nunca foi outro senão este: como se produz uma obra dessas? Essa é 
a razão do viés artístico, pois, invariavelmente, essa pergunta sempre esteve no cerne 
de nossos questionamentos  mais  complexos que sucederam a ela. Enquanto não 
encontrávamos um modo claro e objetivo de direcionar nosso olhar para a revelação do 
que pretendíamos,  divertíamo-nos  com  as  experiências  prazerosas  de  algumas 
descobertas que iluminavam a questão primordial. Entre muitas delas, percebíamos que 
não  haveria  outro  modo  de  indagar  a literatura  de  Guimarães  Rosa  a  não  ser pelo 
máximo grau de proximidade que poderíamos chegar ao trabalho artesanal do escritor. 
Entretanto, no início, não sabíamos como realizar tal procedimento. 
O único  meio  de  se  aproximar  um  pouco  do  momento da  criação  seria 
questionando  a evidência  que  nos  é confiada  pelo  criador, isto  é,  o  seu  material,  a 
linguagem  e  a  palavra.  A  partir  delas,  buscamos  direcionar  nossas  ações  a  fim de 
atingir o nosso propósito. A solução encontrada seria perfazer o caminho inverso. Para 
isso, haveríamos  de  partir da  macroestrutura,  ou  seja,  do material acabado,  para 
destrinchar as minúcias que se interpunham na microestrutura. Era preciso desconstruir
para reconstruir o processo de criação. 
Em meio  a  esse  movimento de  desconstrução,  investigamos  a  fortuna  crítica 
dedicada a Guimarães Rosa a fim de perceber as descobertas empreendidas a respeito 
da criação rosiana. De uma maneira geral, os resultados encontrados dividiam-se em 
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apontamentos  que  retratavam  os  aspectos  tem‹ticos  ou  os  aspectos  estil…sticos da 
literatura rosiana. Essa reflex„o inicial a respeito da cr…tica especializada nos foi muito 
valiosa,  pois  contribui para que  posicion‹ssemos  a  dire†„o de  nosso  estudo.  A partir 
das  descobertas  encontradas  na  cr…tica,  enxergamos a  necessidade  de  realizar um 
trabalho  que  tivesse  como indaga†„o primordial  refor†ar e  suplantar as conquistas 
obtidas  por  uma  cr…tica  anterior  a  nossa.  Tal  percep†„o  fez  com  que  formul‹ssemos 
mais claramente nossa proposta. Notamos que era preciso dar sequŠncia aos inŒmeros 
estudos  que se ocuparam em  retratar as  realiza†ˆes estil…sticas e  as  perspectivas 
tem‹ticas de Guimar„es Rosa, e, por isso, optamos por juntar a nossa voz a de outras 
pouqu…ssimas investiga†ˆes, que se preocuparam em entender a escritura rosiana nos 
motivos de suas realiza†ˆes. Busc‹vamos encontrar uma raz„o que explicasse por que 
a literatura rosiana se realiza da forma como essa cr…tica anterior constatou. Isto €, n„o 
se  tratava  mais  de  destacar  as  caracter…sticas  da  literatura  produzida  por  Jo„o 
Guimar„es Rosa, mas sim de tentar entrever os motivos que a faz ser como €.
Como  tal  pergunta  se  encontrava  em  um  patamar  al€m  das  caracter…sticas  da 
superf…cie, era preciso tra†ar um  m€todo para que esse desejo  de descoberta se 
tornasse vi‹vel.  O  caminho  encontrado  foi o  da escritura, segundo as concep†ˆes de
Roland  Barthes  e  de  Jacques  Derrida.  A  reuni„o  gratificante  de  nosso objetivo  com 
essa  teoria  nos  proporcionou o  direcionamento  para  que  segu…ssemos  abrindo 
perspectivas, visando chegar o mais pr•ximo poss…vel de nossa utopia de descoberta. 
Ao  passar  a  procurar  ‚a  forma  apreendida  na  sua  inten†„o  humanaƒ  ou  ‚a  moral  da 
formaƒ,  nos  vimos  impelidos  a  descer  ‡s  camadas  da  cria†„o  e  do  funcionamento 
un…voco da forma-fundo, pois era preciso buscar a origem da for†a dessa escritura para 
que  pud€ssemos  compreendŠ-la  em  seus  desdobramentos.  Foi  buscando  esses 
esclarecimentos que procuramos entender a escritura rosiana ‡ luz de uma concep†„o 
mitopo€tica de literatura. 
De acordo com uma concep†„o mitopo€tica de literatura, pudemos verificar que 
sua  escritura  se  realiza de  forma  m…tica  ao questionar  a  efic‹cia  de  uma linguagem-
objeto em  explicar a  plenitude  que  envolve a existŠncia  humana.  Segundo  uma vis„o 
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mítica, buscamos revelar não só sua concepção de linguagem, mas também seu modo 
de funcionamento. Para isso, procuramos compreender a literatura de acordo com os 
conceitos de escritura e mito. Tal atitude nos permitiu harmonizá-los e estabelecermos 
alguns pontos de contato entre essas conceituações, o que nos propiciou elaborar uma 
reflexão  coesa  a respeito  do  funcionamento  da  literatura  enquanto  escritura  e  mito. 
Com  base  nas  conclusões  a que chegamos,  poderíamos  entender as  regras  que 
configuram e regem o funcionamento da literatura rosiana.
Conforme havíamos constatado na  investigação da fortuna crítica  da literatura 
rosiana, uma crítica que se ocupasse em simplesmente realçar as realizações poéticas 
de Guimarães Rosa não traria uma contribuição renovada à abordagem da literatura 
rosiana.  Evidentemente  que,  em  nosso  percurso  de  investigações  acerca  dessa
literatura,  tivemos  que  reconhecer  as  marcas  estilísticas da  composição  do escritor. 
Entretanto,  o  objetivo  de  nosso  estudo  era  indagar  a  respeito  da  presença de  um 
desígnio  na  escritura  rosiana.  Visando  a  atingir  nosso  propósito  de  pesquisa, 
deveríamos ultrapassar as leituras das marcas que se encontravam na superfície da 
escritura e examiná-las de acordo com a possibilidade de revelarem um desígnio na 
escritura de João Guimarães Rosa.
Uma vez que constatamos em Guimarães Rosa um questionamento a respeito 
do  valor  expressivo  da  linguagem,  percebemos  que  não  haveria  outro  modo  de 
questionar o  funcionamento da  escritura rosiana  senão a  partir de suas  invenções 
linguísticas. Ao  investigá-las,  verificamos a importância  da configuração  da palavra 
rosiana para  a realização  das narrativas.  Sua  palavra revelava uma  característica 
metamórfica, pois se harmonizava diferentemente conforme o transcorrer da estória, 
possibilitando associações poéticas fundamentais  à  obtenção  do sentido  do  narrado. 
Além  disso,  verificamos  na  criação  do  vocábulo  rosiano  uma  preocupação  em 
manipular os seus vestígios significantes, isto é, a parte material constituinte da palavra, 
letras e sons, utilizados inclusive em seu potencial gráfico. Tal descoberta revelou-nos a 
concretude da palavra rosiana, permitindo observá-la na configuração literária rosiana 
em seus jogos poéticos sonoros e imagéticos. Entretanto, essas descobertas a respeito 
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do  funcionamento da palavra  rosiana não  representariam algo  significativo para  as 
narrativas e nem forneceriam informações valiosas se estivessem vinculadas apenas a 
realizações formais. O que faz essa palavra rosiana ser significativa é que em sua face 
corpórea ela carrega uma carga de significação muito forte, por vezes, designando o 
próprio fato narrado e atuando com essa característica concreta no desenvolvimento da 
estória. Isso significa que a constituição da palavra rosiana carrega em si a força de um 
desígnio, evidenciando que sua realização corpórea tem si um elemento significativo 
com  potencial  a  ser  revelado. Essa  constatação  evidente na  palavra  rosiana  nos 
permitiu outras descobertas a respeito de sua escritura.
Assim como a palavra rosiana carrega em si um desígnio a ser manifestado e 
metamorfoseado na elaboração da narrativa, a ponto de ser conferida  a ficcionalização 
da linguagem em sua escritura, outros elementos da ficção rosiana também revelam a 
característica de levarem em si um desígnio a ser revelado. Uma das marcas evidentes 
da  escritura  rosiana  é  a  presença  marcante  da  metalinguagem. Ao  observarmos  a 
metalinguagem na escritura rosiana, pudemos identificá-la à revelação de alguns traços 
da  criação  rosiana.  Entretanto,  a  metalinguagem  assume  dimensões  maiores  na 
escritura rosiana. Uma delas reside no fato de a dimensão interna da estória narrada, 
isto é,  os  seres  ficcionais  e  os  elementos  simbólicos  que  fazem  parte  da  narrativa, 
estabelece uma correspondência imediata com uma dimensão externa à narrativa, ou 
seja, o leitor. Isso se dá porque da mesma maneira que os personagens se envolvem 
com o narrado em busca de uma decifração do real, assim também ocorre com leitor 
que se envolve no tecido narrativo. Por exemplo, do mesmo modo que um personagem 
de uns  dos  contos rosianos  busca  esclarecer  um  fato  não  muito  evidente, assim 
também se encontra o leitor em face da narrativa, buscando desvendar o enigma da 
palavra rosiana. 
Essas duas dimensões da escritura rosiana revelam um questionamento da 
realidade aparente, que só se desfaz pela descoberta do que se encontra obscuro e 
oculto nessa realidade, seja a vivência do personagem na ficção, seja a vivência do 
leitor  ao  decifrar  o  enigma dos  signos  rosianos. Ou  seja, há  um enigma  oculto  na 
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realidade dada. Isso  se estende a  outra característica da ficção rosiana. Da  mesma 
maneira como notamos um enigma na palavra rosiana, no plano da estória e no plano 
da leitura, que pressupõe uma decifração, há um ser, um objeto, no plano ficcional, que 
carrega  em  si  uma  característica  não  evidente,  a  presença  de  um  traço,  de  um 
elemento não revelado. 
Tais  características  da  ficção  rosiana  confirmam  um  questionamento  da 
realidade, que também pode ser evidenciado em suas estórias pela presença do non-
sense, de uma dicotomia entre razão e sensação, da suspensão temporal, do signo 
arbitrário a espera  de  ser decifrado.  Todos esses  elementos somados indicam  um 
posicionamento que põe em questão a percepção da realidade, pois desestabilizam-na, 
deixando-a desconcertante para o ser que com ela se depara. O mesmo procedimento 
pode ser verificado em relação à linguagem rosiana. Entretanto, esse enfretamento de 
um ambiente desconcertante não se sustenta até o final das narrativas, pois o jogo 
enigmático não perdura até o final da estória. Isso não significa que todas as evidências 
são desveladas,  mas  percebe-se  uma  mudança  ou uma transformação  ao fim  da 
narrativa. Essa mudança ou transformação por que passa a narrativa se deve a uma 
revelação.
Quando  mencionamos acima  que  há  um  enigma  em  face  da  realidade, 
percebemos que a  solução desse impasse se  dá via  transcendência. É interessante 
notar  como  funciona  a  transcendência  na  escritura rosiana.  A  transcendência  se dá 
pela descoberta de um elemento já aparente ou mencionado, mas, até o momento em 
que  se  dá  transcendência  não  havia sido  percebido  ou  sentido.  O  interessante  da 
transcendência proposta na ficção rosiana é que ela não se dá via transcendente, ela 
ocorre via revelação de um elemento já evidente, embora não percebido, da realidade. 
Ou seja, a transcendência ocorre por meio da evidência de um elemento presente, mas 
ainda  não  revelado,  oculto  no  real.  Dessa  forma,  podemos  entender  que  a 
transcendência rosiana se institui no plano da realidade. Se ela se institui no plano do 
real, é interessante perceber que ela só ocorre via um elemento da indecifrado, mas da 
realidade dada: em termos de metalinguagem, a própria ficção para o leitor, os óculos 
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de Miguilim, o corpo de Diadorim, a canção de Sorôco, a filha do padre para Drijimiro, a 
metamorfose do Iauaretê.
Em seu  questionamento  do  real,  opondo  razão  e  sensação,  lógico  e  ilógico,
configurando uma  transcendência que se realiza  pela concretude da palavra, pelo 
questionamento e pela decifração daquilo que se mantém misterioso no real, podemos 
observar o desígnio meta físico da escritura rosiana. A meta física da escritura rosiana 
tem por objetivo uma transcendência imanente, em face da decifração e da superação 
do  real,  visando  a  uma  utopia  de  concretização  em  face  da  realidade,  e  não 
transcendência  divina  e  etérea,  de  elevação  a  um  deus,  mas  a constatação  da 
realidade  sensível,  a  conquista  de  uma  plenitude  que  reúne  razão  e  sensibilidade, 
lógico  e  ilógico,  razão  e  emoção.  Por  isso,  podemos  dizer  a  respeito  de  uma 
transcendência racionalista, humana, telúrica. Com base nessa definição da presença 
de uma meta física da escritura rosiana, podemos suplantar essa constatação e atribuir 
à escritura rosiana  o desígnio de uma utopia do homem, pautada pela perfeição  do 
equilíbrio entre razão e emoção.
Cabe  acrescentar  que  este  estudo  nos  possibilitou  aprofundar  nossas 
indagações  a  respeito  da  literatura  rosiana.  Pretendemos divulgar  os  resultados  de 
pesquisa obtidos  em publicações e  eventos acadêmicos.  Entendemos ser  possível 
analisar  outros  textos  da  obra  rosiana  segundo  alguns  conceitos  traçados  por  essa 
pesquisa. Conforme demonstramos brevemente nesse estudo, mostra-se pertinente a 
realização de uma  leitura de Grande sertão: veredas com base nas realizações de 
metalinguagem. Seguramente um estudo nesse sentido poderá revelar outras leituras 
para  o  romance  de  Guimarães  Rosa.  Vale  ressaltar  que  é  de  nosso  interesse  dar 
prosseguimento, em nível  de Pós-Graduação, às investigações  iniciadas com esse 
estudo. 
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