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RESUMO

O Minicurso objetiva-se no encontro das Artes Plasticas e da Musica na moldura peir-
ceana com vistas a apontar convergéncias semidtico-cognitivas que possam solidarizar-se no
processo de aquisic@o e desenvolvimento do cédigo escrito. Para o melhor processo didatico-
metodoldgico, dividiu-se o trabalho em dois médulos: (I) Biembengut Santade discute as re-
lagdes semantico-semidticas entre o desenho e a escrita, passando pela Arte na constru¢do da
gramaticalidade de-pé-no-chiao; (II) Martins enfatiza Musica na obra de Rosa na demonstra-
cdo da relagdo imagética entre o uso dos sinais de pontuagdo e os efeitos expressivo-

comunicativos resultantes.
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MODULO I
Arte retrata a vida

A arte estd em nossa vida na acdo de contemplar o mundo, na feitura dos objetos mais
rudimentares, nas construcdes de casas, na preparacao das comidas, nas vestimentas e suas
composig¢des, nos tracos das cidades, etc. O desenho como criacao humana abstrai a realidade
de cada ser e seus significados e cada projeto ou esbogo de algo diz muitas vezes mais do que
palavras. Um desenho constitui um “corpo de dados” (Dondis, 1997: 3) que expressa uma
mensagem imediata, funcional em sua primeira leitura. Ele permanece na memoria do leitor
visual de diferentes formas e analogias. Através do desenho o ser humano pode ter uma com-
preensdo rapida daquilo que estd sendo transmitido. Surgem as perguntas: O que € arte? O que
€ desenho? O que sdo artes pldsticas? Por que a crianga gosta tanto da ilustra¢do nas estorias

infantis? E por que hoje decodificamos tudo através da cibernética?

A crianga desde muito cedo utiliza o desenho para expressar seus sentimentos e sua
compreensdo de mundo. Lembramo-nos de que, certa vez, numa das aulas uma crianga dese-
nhou a figura de uma mulher, depois pegou um ldpis de cor preta e rabiscou todo o desenho,

escondendo a figura. Perguntamos-lhe o porqué daquela acdo e ela respondeu que era a sua



mae, mas que nao a conhecia. Na experiéncia dessa crianga houve relatos da vida no desenho
por meio da cor escura, do grafismo obscuro camuflando a figura-mae. O desenho aqui de-
monstra uma maneira de expressar seu sentimento e “é grande a responsabilidade do professor
na construcdo de um ambiente favoravel ao desenvolvimento do desenho infantil. E certo que
o prazer encontrado pela crian¢ca no desenho deixard de existir se ndo forem permitidas a ex-
ploracio de sua funcdo expressiva e a realizacdo de seu potencial criativo”’. Assim comenta
Dondis que “a experiéncia visual humana € fundamental no aprendizado para que possamos
compreender o meio ambiente e reagir a ele; a informagao visual é o mais antigo registro da
histéria humana. As pinturas das cavernas representam o relato mais antigo que se preservou

sobre o mundo tal como ele podia ser visto hd cerca de trinta mil anos™ (1997: 7).

O desenho emerge na vida da crianca bem cedo, quando ela comeca a experimentar suas
maozinhas na tentativa de ilustrar seu pensamento. Um desenho qualquer é um signo e ele re-
presenta a linguagem da crianca dando pistas a respeito dela. Cada crianca se expressa de uma
maneira verbal ou ndo-verbal o mundo em que vive. Quando utiliza a ilustracdo nos processos

cognitivos, ela busca a completude para o momento recortado de sua observagao.

Desde a Antigiiidade os artistas eram instigados a desenhar nas Igrejas para que os anal-
fabetos pudessem (ter acesso a) compreender as mensagens biblicas e seus relatos histéricos.
Assim o desenho e a arte visual de modo geral sempre acompanharam o homem, retratando

em mensagens significativas o seu momento histérico.

A linguagem escrita comegou através de desenhos rudimentares, avangou rumo aos pic-
togramas, até chegar a abstracdo significativa das unidades fonéticas. A partir dos simbolos
fonéticos cristaliza-se o alfabeto. E hoje ao utilizarmos a escrita na sala de aula, esquecemo-
nos de que cada palavra tem duas faces: significante (formas fonética e ortografica) e o(s) sig-
nificado(s) (conceito, idéia). Cada palavra descoberta pelo ser humano necessita da mensagem
visual ou idealizada. O homem inventa os sistemas de simbolos os quais rastreiam sua prépria
vivéncia. Sendo assim a linguagem visual € imediata e mais universal, pois a visdo € natural

nele.

Ao associarmos a linguagem verbal a visual, tornamos a comunicagdo mais compreen-
sivel. Podemos usar o desenho, a pintura, a escultura e hoje a multimidia concretizando a abs-
tracdo dos signos escritos. Nessa compreensdo associativa, criamos uma consciéncia mais po-

lissémica das palavras, pois cada usudrio, ao fazer uma leitura visual, codifica e decodifica a

1 Vale a pena ler GALVAO, Izabel. O desenho na pré-escola: o olhar e as expectativas do professor. Texto disponivel em:
http://www.crmariocovas.sp.gov.br/dea_a.php?t=022



informacdo de acordo com sua contextualizacdo como sujeito (Biembengut Santade, 2002-

2006).

As ferramentas de um educador ao utilizar os desenhos em sala de aula sdo os elemen-
tos basicos como o ponto, a linha, a forma, a direc@o, o tom, a cor, etc. Nao & preciso ser artis-
ta para tracar um esbo¢o, um esquema. Basta ter uma compreensdo profunda daquilo que sabe
transmitir e as imagens visuais emergem naturalmente em cada ser e cada um representa de

acordo com sua realidade, sua criatividade, sua imaginacao.

Para Hallawell (1994-1996) o desenho é mais do que riscos sobre o papel: € a base de
qualquer tipo de imagem e de toda atividade visual. Através do desenho aprende-se como
funcionam as imagens, € no mundo moderno é muito importante saber lidar com o universo
visual. O desenho também € um instrumento educacional poderoso para desenvolver a per-
cepg¢ao visual, estimular os atributos do lado direito do cérebro e ainda trabalhar a expressao e

criatividade.

Segundo Dondis, “ndo existe nenhuma maneira facil de desenvolver o alfabetismo visu-
al, mas este € tao vital para o ensino dos modernos meios de comunicacao quanto a escrita € a
leitura foram para o texto impresso. Na verdade, ele pode tornar-se o componente crucial de

todos os canais de comunicacgdo do presente e do futuro” (1997:26).

Ao vermos o mundo, mantemos uma relacdo de contemporaneidade com ele, recriamos
conceitos e partilhamos nossas vidas. Observamos o mundo que criamos, recriamos e reci-

clamos com cidades, avides, casas, toda a paraferndlia de nosso tempo.

Cada conceito tem uma palavra que o congela, porém, a linguagem visual extrapola a
propria palavra verbalizada. O desenho ndo substitui a linguagem verbal, mas podem cami-
nhar juntos, pois um meio de comunicag¢do ndo apaga o outro. O desenho tem sido e sempre

serd uma extensao da capacidade que o ser humano tem de criar mensagens.

Ao utilizarmos os desenhos nas salas, abstraimos o que tem de concreto ao redor de ca-
da educando, inclusive aprender a conhecer a anatomia de seu corpo, principalmente a racio-
cinar através de reconhecimentos visuais simples a subjacéncia da Lingua nas suas estruturas
basicas. O valor da linguagem falada, da imagem, do simbolo continua sendo o principal meio
da comunicagdo para os analfabetos e para os alfabetizados a linguagem visual amplia a com-
preensdo da leitura e da escrita. Consideramos uma pessoa letrada quando ela codifica signos

verbais e chamamo-la de civilizada, culta; porém, a linguagem visual apresenta, através dos



meios rapidos, o que estd acontecendo a sua volta. Portanto, ao alfabetizarmo-nos visualmen-

te, damos mais dimensdo e motivagdo a nossa linguagem verbal.

Segundo Dondis (1997: 230) os educadores precisam ter uma compreensdo sobre a lin-
guagem visual e seus multiplos usos para constatar que ela ndo é uma “forma esotérica e mis-
tica de magia”. A linguagem visual ampara a linguagem verbal e torna-se “uma excelente o-
portunidade de introduzir um programa de estudos”. Para Dondis devemos buscar através do
alfabetismo visual a compreensao de nossas proprias indagagdes como individuos, e cada um
deve “expandir seu proprio potencial de frui¢do visual, desde a expressdo subjetiva até a apli-
cacdo pratica”. O educador quando utiliza a linguagem visual torna seus ensinamentos mais

préticos, sua compreensao mais facil em seus significados vdrios.

Sabemos que o desenho, usado para concretizar as formas abstratas da gramatica tradi-
cional, leva o educando a trabalhar melhor a palavra na sua forma mais significativa, na sua
“alma” semantica e assim elaborar bem melhor seus préprios textos, contextualizando o mun-

do onde vive, dando-lhe mais enriquecimento humano.

Todo ser humano, seja crianga ou adulto, gosta da imagem e sente prazer ao aprender
alguma coisa através da contemplacdo (Aplicacdo demorada e absorta da vista e do espirito.
Aurélio, s.u.). Através dos desenhos aplicados a materializacdo da abstragdo gramatical damos
vida aos esquemas logicos da fonologia, vamos arquitetando a linguagem da corporalidade na
fala. A ciéncia da linguagem apresentada aos aprendizes somente nos aspectos conceptuais
significa abstracdo, e tal abstracdo sempre esfria e empobrece a realidade em que vive o a-
prendiz. Assim diz Cassirer que “as formas das coisas, tais como sdo descritas em conceitos
cientificos, tendem, cada vez mais, a tornar-se simples férmulas, de surpreendente simplicida-

de” (1972: 230).

A arte de desenhar os aspectos normativos da gramatica traz o dinamismo das paixdes
do aprender e apreender a lingua de modo emocional e livre das decorebas na sala de aula. Na
imaginacdo infantil, o desenho € icone puro, pois ele ndo tem a intencdo de representar o obje-
to. O signo-desenho gramaticalizado torna-se o proprio objeto. O icone € o signo da abstragdo,
das palavras, das artes, da corporalidade, da musica e da matematica. Assim, observamos a-
través de desenhos o gosto das criancas em aprender as linguagens oral e escrita, brincando de
aprender desenhando. "A crianca desenha, entre outras tantas coisas, para se divertir. Um jogo
que ndo exige companheiros, onde a crianca € dona de suas préprias regras. Nesse jogo solita-
rio, ela vai aprender a estar s, "aprender a so ser". O desenho é o palco de suas encenagoes, a

constru¢do do seu universo particular”" ((Derdyk, 1989: 50).



A arte visual dos icones e dos desenhos

A arte acompanha o homem nas investigacdes mais simples. Do latim “ars, artis” signi-
fica “maneira de fazer uma coisa segundo as regras”, como: arte poética, arte literdria, arte
militar, arte pela arte, arte culindria, etc. Na publicidade, arte é o conjunto das atividades liga-
das aos aspectos grafico-visuais de andncios, jornais, livros, revistas, mapas, criacdo de dese-

nhos, fotografias, gravuras e quaisquer elaboragdes icOnicas.

Na Idade Média, “artes” eram as diversas disciplinas ensinadas nas escolas e universi-
dades, divididas em dois grupos distintos: um, trivium, composto de gramdtica, retdrica e

dialética; outro, quadrivium, formado de aritmética, geometria, astronomia e musica.

A partir da Renascenca, arte traduzia o oficio ligado a arquitetura, escultura, pintura,
gravura, as quais juntamente com a musica e a coreografia formavam as atividades intelectu-
ais do bom-gosto. Assim os artistas renascentistas tinham uma posicao de maior prestigio em
relacdo aos da Idade Média. Os pintores, arquitetos e escultores podiam nessa época colocar
seus estilos na contribuicao das artes decorativas ou aplicadas. A opressdo a criatividade era
constante, alterando a expressao espontanea do artista. Muitos artistas foram perseguidos pe-
las liderancas religiosas e politicas € mesmo talentosos acabavam desviando suas producdes
existenciais aquelas imagens decorativas de acordo com o gosto médio da maioria do publico
consumidor. Observa-se que o artista em solidao expressava sua arte a qual ndo era valorizada

quando ele deixava de seguir as regras de interesse e poder do publico.

A liberdade artistica teve inicio no século XIX, porém consagra-se no século XX. Essa
nova exigéncia de liberdade faz surgir o artista mais vulnerdvel ao aspecto socioecondmico-
cultural. Dessa forma a obra artistica passa a ter valor segundo o mercado econdmico e o ar-

tista sofre as especulagdes daqueles que vivem através da obra-mercadoria.

Vendo a arte como algo a ser consumido, o individuo-consumidor ndo constréi princi-
pios de beleza, de técnicas de expressao e compreensdo sobre o valor da obra em si. Qual a
indagacgdo do artista no momento sdcio-histérico em que viveu? Qual a participagdo do artista
enquanto sujeito-artista? No entanto, a “arte engajada” sempre se perpetuou através do com-
portamento subversivo do artista, amante da arte, revelando-se no processo da criagdo apenas.

O artista transcende-se numa espécie de liberagdo da vida com sua prépria arte numa sé obra.

Os icones, ou imagens, foram utilizados nas igrejas russa e grega na retratacido de anjos

e santos os quais eram feitos em pedra ou madeira. Os icones sdo signos qualitativos que



mantém uma relacdo direta com a realidade empirica, aproximando-se do objeto representado
como fotografias, desenhos, caricaturas, figuras, etc. Também a origem dos icones surgiu na
retratacdo dos mortos a fim de eternizar os idolos na Antigiiidade greco-romana. Mesmo a es-
crita ideogramaética dos povos egipcio, chinés, fenicio, etc. pode-se considerar icOnica porque

as letras estilizadas aproximam-se do objeto representado.

Conforme a teoria dos signos de Peirce (1978), um signo tem uma materialidade que se
percebe com um ou vérios dos sentidos; é possivel vé-lo (um objeto, uma cor, um gesto), ou-
vi-lo (linguagem articulada, grito, musica, ruido), senti-lo (véarios odores: perfume, fumaca),
tocé-lo ou ainda sabored-lo. Essa coisa que se percebe estd no lugar de outra; esta € a particu-
laridade essencial do signo: estar ali, presente, para designar ou significar outra coisa, ausente,
concreta ou abstrata, existente ou ficticia.. O rubor e a palidez podem ser signos de doenga ou
de emocao, assim como certo gesto com a mao, uma carta ou um telefonema podem ser sinais
de amizade. Vé-se, portanto, que tudo pode ser signo, a partir do momento em que dele se de-
duz uma significacdo. Para Peirce, um signo € algo que esta no lugar de alguma coisa para al-
guém, em alguma relacdo. O mérito dessa defini¢do é mostrar que um signo mantém uma re-
lacdo solidaria entre pelo menos trés pdlos (e ndo apenas dois como em Saussure): a fase per-
ceptivel do signo, “representdmen”, ou significante; o que ele representa, “objeto” ou referen-
te; e o que significa, interpretante ou significado. Essa triangulacdo também representa bem a
dinamica de qualquer signo semidtico, cuja significagdo depende do contexto de seu apareci-
mento assim como da expectativa do receptor. Para este mesmo autor, os signos mais perfei-
tos sdo aqueles em que o cardter iconico indicativo e o simbolico estdo amalgamados em pro-

porg¢des tao iguais quanto possiveis.

Em sintese, dependendo do modo como se estabelece a relacdo entre signo e referente,

assim se definem os trés tipos de signos segundo Peirce:

= Icone (semelhanga) — corresponde a classe dos signos cujo significante mantém
uma analogia com o que representa, isto € com o seu referente. Um desenho figu-
rativo, uma fotografia de uma casa, sdo icones na medida em que se “parece” com

uma casa.

= Indice (contigiiidade, proximidade) — corresponde a classe dos signos que mantém
uma relagio causal de contigiiidade fisica com o que representam. E o caso dos
signos ditos “naturais”, como a fumaca para o fogo e também com base na experi-
€ncia, na histéria (como por exemplo, a cruz para o cristianismo, pois a base de

transferéncia é a contigiiidade histérica).



= Simbolo - corresponde a classe dos signos que mantém uma relacdo com seu refe-
rente. Os simbolos cldssicos, como a pomba para a paz, a balanca para a justi¢a en-
tram nessa categoria, junto com a linguagem, aqui considerada como um sistema

de signos convencionais.

A semidtica peirceana conclama esses trés tipos de signo que se integram, mas o dese-
nho parece ser bem mais espontaneo e também consiste na recep¢ao e reprodugdo de um obje-
to concreto, ou melhor, de um mapeamento de algo da realidade; e, ainda, o desenho pode re-
presentar seres alegoricos, ficticios, imagindrios, fantisticos dentro do impossivel possivel.
Essa representacao do fantdstico acontece quando a poesia redesenha a vida comum. Nas pa-
lavras de Fernando Pessoa “A minha alma é como um barco pintado/ que flutua qual cisne

adormecido/ Sobre as ondas prateadas do teu doce canto.”

Na esséncia da palavra, o desenho € a arte de representar visualmente objetos ou figuras
através de tracos, formas. Na verdade, o desenho € o esbogo de qualquer arte por mais simples
que seja. As ciéncias utilizam o desenho como um passo primeiro na idealiza¢do do objeto pa-
ra depois materializd-lo na industrializacdo. O desenho artistico ou técnico representou e re-
presenta as indagacdes do homem influenciado por seu meio socio-cultural. Antes das ima-
gens fotograficas, cinematograficas e televisivas, o desenho era praticado pelos artistas na re-
presentacao fiel da natureza e da figura humana. Hoje a arte de desenhar multiplica-se em de-
senhos técnico-industriais, artisticos, humoristicos e satiricos, graficos, figurativos, etc. Po-
rém, o desenho na infancia apresenta caracteristicas ligadas ao desenvolvimento cognitivo e

afetivo da crianca. Ela se expressa através do desenho a compreensao daquilo que a circunda.

Assim, o desenho como a arte mais primitiva do homem, ndo se perde no percorrer dos
séculos e no século XXI, a cada instante, fortalece-se em efeitos computadorizadveis comun-

gados a linguagem verbalizada.

Desenho na percepgdo da lingua

Na histéria da gramatica, sabemos que os filésofos se preocupavam com a contextuali-
zacdo dos significados da palavra. A significa¢do da palavra multiplica-se em véarios conceitos
os quais podem ser denotativos ou conotativos de acordo com o contexto trabalhado. H4 uma

geografia socio-lingiiistica onde as palavras sdo usadas de diferentes formas semanticas num

20 Teu Doce Canto™- Fernando Pessoa. Texto disponivel em: http://www.prahoje.com.br/pessoa/



mesmo pais e até numa mesma regido, dependendo do grau de instrucao, idade, raca, sexo,

entre outros.

O mesmo fendmeno acontece na imagem, pois cada leitor-visual interpreta-a de multi-
plas maneiras perceptivas. Segundo Almeida Jr. (1989:95) “o significante do signo iconico si-
tua-se no plano da expressdo e € de natureza material (linhas, pontos, contornos, cores, etc.),
enquanto que o significado ou a pluralidade de significados possiveis (polissemia) situam-se

no plano légico do contetido, sendo de natureza conceitual e cultural”.

A interagdo feita em sala de aula entre a informacdo gramatical e o desenho é simples-
mente uma provocagao perceptiva para que a aprendizagem do educando escoe numa metodo-
logia leve sem distancid-lo do contetdo-programatico necessario no avango escolar. O aluno
deve sentir sua pessoa na participag¢do da oralidade e sua voz deve sair da cavidade bucal nu-
ma prévia producdo dos fonemas, depois de ter passado pelo processo de decodificacdo e co-
dificacdo. Ao escrever o texto, deve refletir sobre a producao do mesmo, pois cada palavra re-
produz em leitura seu pensamento. O pensamento deixa de silenciar-se a partir do barulho da
palavra articulada. Quando se 1€ ou fala, as imagens internalizadas em cada individuo concre-
tizam as palavras. O discurso surge da/na prética, e do/no vivido de cada ser e a compreensao
das palavras formam a enunciagdo dirigida pelas polissignificacdes de cada uma delas e juntas
formam a enunciacdo. Na enunciacdo espraiam as imagens de cada enunciado que somadas

formam a ideologia do texto.

Valendo-nos dessa indeterminac@o da apreensao do signo com o objeto e do signo com
o interpretante, observamos que o dominio perceptivo do intérprete-aluno em sala de aula a-
guca-se através dos seus proprios desenhos na compreensdo dos aspectos da lingua, pois o es-
pontaneo das idéias passa a criar formas imagéticas no seu julgamento lingiiistico. Santaella
(1998) acredita que a percepgdo € o processo mais privilegiado para colocar na frente do nos-
so pensamento a massa dos trés elementos de que somos feitos: o fisico, o sensério e o cogni-

tivo. O papel cognitivo na percep¢do € desempenhado pelo julgamento perceptivo.

Palavras conclusas

A necessidade de transformacdo do quadro metodoldgico tradicional ao ensino-
aprendizagem da lingua portuguesa levou-nos a desenvolver com seriedade a arte do desenho
na percep¢ao da lingua e, de alguma forma, a reconhecer os intimeros aspectos nela implica-

dos. Assim, é relevante pensar, por exemplo, nos conceitos gramaticais fora da compreensao



do aluno, principalmente nas séries intermedidrias do ensino fundamental, e que muitas vezes
sdo utilizados de forma fragmentada, nas diferentes categorias da norma lingiiistica sem os
materiais de recursos impressos e tecnoldgicos. Vale também assinalar aqui que, na diversi-
dade das caracteristicas territoriais, socioecondmicas e culturais multiplas, nas diferentes de-
mandas e necessidades de alunos, a lingua esta sendo posta e exposta como objeto fora do su-

jeito sem o apelo da percepgao.

Cremos que a arte do desenho a palavra ndo necessita, em principio, da formalidade de
regras, pois a arte € signo. Na imaginacao dos aprendizes em sala de aula, o icone € o signo da
criatividade e estd ligado a faculdade de ver os desenhos nos aspectos gramaticais e de sentir a
vida em linguagem. No entanto, como a prépria primeiridade na teoria dos signos segundo
Peirce, o icone puro simplesmente ndo poderia existir se ndo houvesse a intera¢do da comuni-
cacdo. E, para isso, o signo depende nao sé de uma lei, ou melhor, de uma forma fixa, mas

principalmente dos atos perceptivos sem as amarras da arbitrariedade.
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MODULO 11
Misica em Guimardes Rosa

Pretendemos, neste texto, fazer um estudo da musicalidade presente nos textos de Gui-
mardes Rosa. Veremos que esse elemento se apresenta de variadas formas na obra do escritor
mineiro: por meio do ritmo que se depreende da escrita ou por meio da presenca dos elemen-
tos proprios da versificacdo. A harmonia da poesia e da cangdo esta presente também em cita-

coes de cantigas ou de versos presentes na cultura sertaneja.

Aliada aos elementos citados, temos ainda a pontuacdo, que se apresenta na obra do es-
critor de forma singular. Ele é capaz de ignorar as orientagdes prescritas pela gramadtica nor-
mativa, se o objetivo € imprimir determinado efeito a sua escrita. Veremos que esse aspecto

gramatical constitui um item a parte na obra do autor.

Desde a sua primeira publicacdo, o escritor chamou atencao da critica e do publico le-
dor. Sua primeira obra, o livro de contos Sagarana (1946), foi muita bem acolhida e, dez anos
depois, o autor causou grande polémica com a publicacdo de Grande Sertdo: Veredas. Esse
livro, cujo protagonista Riobaldo € transformado em um her6i de cavalaria, dividiu critica e
leitores pelas inovacdes apresentadas. Para uns, a obra inaugurava uma nova fase no moderno
romance brasileiro; para outros, Grande Sertdo: Veredas nao passava de uma narrativa artifi-

cial, criada para chamar aten¢do dos meios académicos.

Passado o ceticismo inicial de alguns especialistas, a romance épico e os contos do au-
tor mineiro passaram a despertar cada vez mais interesse do publico e da critica. Nos dias de
hoje, cerca de meio século apds o surgimento de seus primeiros escritos, a riqueza enciclopé-
dica presente na obra propicia uma infinidade de pesquisas em diferentes disciplinas, ndo s6
na area de Letras, como em Histéria, Geografia, Antropologia, Psicologia, Filosofia, entre ou-

tras.

Como espaco ideal para ambientagdo de suas histérias, Guimardes Rosa escolheu o ser-

tdo, a exemplo de outros autores da primeira metade do século XX, tais como Euclides da
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Cunha e Graciliano Ramos. Buscando a exploragcdo das relacdes entre oralidade e escrita, o
autor criou sua linguagem inspirada no falar do homem simples do sertdo. E importante cha-
mar atencao para o fato de que a lingua presente na obra do escritor ndo € aquela empregada
pelo sertanejo mineiro, muito menos por um sertanejo de outra regido. Podemos dizer que dia-
leto rosiano ndo corresponde a um dialeto concreto. Na verdade, em seu projeto de escrita, o
escritor tomou por base os elementos da linguagem regional, sem, contudo, ser identificada
com qualquer uma especificamente. Ao lado dessa linguagem préxima do falar interiorano,
encontramos ainda na escrita de Guimaraes Rosa termos préprios da linguagem erudita tradi-

cional.

Poderiamos dizer que o sertdo de Guimaraes Rosa se aproxima da metéfora, pois este,
na verdade, ndo se identifica com qualquer espaco fisico ou geogréfico; o escritor extrapola de
qualquer espaco reconhecivel ao introduzir questdes existenciais nas narrativas. Em relacdo a
essa questdo, em entrevista a Glinter Lorenz (1991), o artista confessa que hd dois aspectos a
serem considerados em sua relacdo com a linguagem: o metafisico e o filolégico. Ele acres-
centa que nao € possivel criar-se um texto literario desvinculado da vida, pelo fato de o texto
de fic¢do brotar da vida. Quanto ao seu interesse filolégico, ele lembra que o portugués € uma
lingua de grande riqueza por ter recebido contribui¢des indigenas e africanas, logo, ndo se es-

tagnou, foi cada vez mais se renovando e, por isso, sua escrita explora a riqueza do idioma.

A escrita rosiana se apresenta instigante em todos os aspectos: no léxico, com a criagao
vocabular e a revitalizagdo de arcaismos; no nivel sintdtico, com a inversao da ordem tradi-
cional dos vocédbulos e sintagmas na oragdo, o uso de oracdes condensadas, as construcdes e-
lipticas, as oragdes truncadas e o uso dos sinais de pontuacdo. Podemos dizer que o autor ex-
plora a lingua ao maximo, reconstruindo as estruturas a partir da exploracao de suas possibili-
dades. A exuberancia na linguagem do escritor se percebe também pelo grande nimero de pa-
radoxos e antiteses. Todos esses elementos presentes na obra, que dizem respeito a forma,
contribuem para realcar o seu projeto de romper com a logica racionalista, a partir do questio-
namento, apresentando outras possibilidades dessa ldgica. Desse modo, as inovagdes apresen-

tadas tornaram a obra de Guimardes Rosa revolucionaria.

A palavra na obra de Guimardes Rosa

A palavra € o principal interesse do escritor, em cuja obra vemos o emprego de regiona-

lismos ao lado de latinismos; expressdes do estilo formal da lingua junto a termos da modali-
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dade oral ndo-formal da lingua, formas do portugués arcaico no mesmo contexto de inovagdes
lexicais, além da exploracdo dos efeitos sonoros. De acordo com Wilson Martins (1956), a
ambientacdo das narrativas de Guimaraes Rosa é apenas um artificio para dar cor local as his-
térias; o que importa para ele é a aventura da palavra. Essa paixdo do autor pela linguagem,
aliada ao profundo dominio lingiiistico, leva-o freqiientemente ao recurso lidico, como po-
demos ilustrar com a seguinte passagem: “Esses gerais sdo sem tamanho. Enfim, cada um o que

quer aprova, o senhor sabe: pao ou paes é questio de opinides... O sertdo estd em toda parte.” (Grande

Sertdo: Veredas, p. 69)

Vemos nesse excerto um exemplo de uma espécie de brincadeira com a composi¢ao das
palavras. O nome opinido tem a flexao de nimero alterada por questdes de rima com o diton-
go nasal -des, da palavra pdes, produzindo um interessante efeito sonoro, aliado a um novo de
sentido que se acrescenta ao texto. Podemos fazer uma associacdo dessa mudanga na estrutu-
ra convencional da palavra com o costume comum no interior do pais, em que os poderosos

agem de acordo com seus interesses, modificando as leis, se preciso.

O fascinio do escritor pela palavra faz com que esse elemento seja desencadeador da a-
cdo principal em suas narrativas. Citaremos apenas dois exemplos para ilustrar essa afirmati-
va. No texto Desenredo (In: Tutaméia, 1967), o personagem Jo Joaquim, pela palavra, cons-

troi, de maneira ideal, a sua amada Liviria/Rivilia/ Irlivia.

No conto Famigerado (in Primeiras Estorias, 1962), o enredo gira em torno do signifi-
cado da palavra famigerado. Um temido jagunco do sertdo, apds ter sido chamado de famige-
rado, viaja muitas 1éguas para descobrir o sentido da palavra. Nesse texto, o destino de um in-

dividuo depende das palavras esclarecedoras ditas pelo narrador ao pistoleiro.

Vejamos estas passagens:

z

—Vosmecé agora me faca a boa obra de querer me ensinar o que ¢: famisgerado... faz-me-
gerado... falmisgerado... familhas-gerado...? (p.10)

EEINNT CEINNT3 EEIT3

— Famigerado é ““indxio”, “ célebre”, “ notério”, “ notdvel” (p. 11)
O narrador, com o objetivo de evitar uma tragédia, temendo, até mesmo, que a firia do
individuo o atingisse, deu uma resposta favordvel ao matador, fazendo com que este se sentis-

se lisonjeado.

Na verdade, com o propésito de fugir do lugar-comum das construcdes automatizadas,
como declarava, Guimaraes Rosa resgatou o primeiro sentido da palavra famigerado, que ti-

nha uma conotacao positiva, indicando uma figura de boa fama, notavel (cf. Cunha, 1982).
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Na tentativa de fugir do lugar-comum da lingua, o escritor vai buscar a palavra livre da
ampliacao natural de sentido que ela sofre ao longo dos anos. Como os novos sentidos adqui-
ridos pelas palavras sdo de ordem histdrica e ndo lingiiistica, o escritor faz uma espécie de po-
limento em seu material de trabalho. Ele expressa seu ponto-de-vista com a seguinte declara-
¢do ao tradutor alemao Giinter Lorenz (In: Coutinho, 1991): “Primeiro, hd meu método que
implica na utilizag@o de cada palavra como se ela tivesse acabado de nascer, para limpa-la das

impurezas da linguagem cotidiana e reduzi-la a seu sentido original.” (p. 81)

Nesta outra passagem, o autor faz uma complementagdo da declaracio anterior, em que
revela parte de seu projeto de escrita: “... quero voltar cada dia a origem da lingua, 14 onde a
palavra ainda estd nas entranhas da alma para poder lhe dar luz segundo a minha imagem.” (p.

84)

Utilizando ainda palavras do autor, vejamos sua opinido a respeito da atuagao do escri-

tor diante das alteragdes inevitdveis pelas quais passa a lingua:

...como escritor devo me prestar contas de cada palavra e considerar cada palavra o tempo neces-
sério até ela ser novamente vida. O idioma € a tinica porta para o infinito, mas infelizmente estd oculto
sob montanhas de cinzas. Daf resulta que tenha de limpé-lo, e como € a expressdo da vida, sou eu o
responsdvel por ele, pelo que devo constantemente umsorgen [esse termo significa “cuidar dele”, cita-
do em alemao pelo autor ]. (p. 83)

Conforme observa Coutinho (1991), Guimaraes Rosa, em sua escrita tem o propdsito de
revitalizar a linguagem. Esse processo de revitalizacdo lingiiistica, implica em resgatar o sig-
nificado poético das palavras. A “limpeza” a que se refere o escritor consiste em retirar os
significados conceituais adquiridos pela palavra ao longo do tempo. Outros processos utiliza-
dos pelo autor sdo a criagdo de neologismos, o emprego de palavras eruditas pouco utilizadas,
o emprego de arcaismos, expressdes regionais ou a alteracdo de um significante por meio de
afixos. As alteracdes de significado ndo se restringem as palavras. Ainda no conto Famigera-
do, conhecidos ditos populares, ja desgastados pelo uso, sdo alterados para levar o leitor a re-

fletir sobre as verdades inquestiondveis neles presentes, ja cristalizadas pelo uso.

A miisica na narrativa de Guimardes Rosa

Miisica e poesia sempre caminharam juntas. Como sabemos, a origem das civilizagdes
¢ sempre explicada pela musica ou pela palavra. De acordo com Pedro Xisto (In: Coutinho,
op. cit.), para os estudiosos, a linguagem, em seus primeiros tempos, era poética. Dessa for-
ma, o poeta ndo concebe a idéia de que a linguagem seja um material de trabalho. Ao contré-

rio, a poesia € o elemento que torna possivel a linguagem. Guimardes Rosa, com sua escrita,
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faz um percurso de volta ao tempo em que tudo comecgou, com a palavra falada, sagrada, que

narra os episddios exemplares do homem.

As narrativas na Antigiiidade, feitas em forma de poesia poderiam ser consideradas ver-
dadeiras partituras, pois, como a transmissao se fazia por meio da oralidade, o ritmo e a musi-
calidade eram elementos de importancia primordial para o entendimento e para a memoriza-
cdo do texto pelo leitor. Com a inveng¢do da escrita, o ritmo da poesia continuou sendo um e-
lemento essencial para sua compreensao. Além disso, a poesia era entoada ao som de uma lira
até mais ou menos o século XV, época em que o texto poético passou a ser lido ou declama-

do. Isso ndo significa, entretanto, que o lirismo ndo possa se encontrar na prosa.

O fascinio de Guimardes Rosa pela palavra se manifesta de diversas formas. Assim co-
mo a revitalizacao da linguagem pode se dar pelo resgate do sentido original da palavra ou pe-
lo emprego de formas menos utilizadas, o escritor sentia encanto pelo aspecto sonoro da pala-

vra.

O critico Oswaldino Marques, em artigo intitulado Canto e plumagem das palavras
(1968) considera as narrativas rosianas um misto de prosa e poesia. A excessiva preocupacao
com a forma ja empresta um caréter poético a obra. Podemos também lembrar que a cuidado-
sa selecdo vocabular, o uso de oragdes condensadas e as construgdes elipticas, como citamos
anteriormente, procedimentos proprios da poesia, contribuem para que a prosa rosiana se a-
proxime da poesia. Cremos que a presenca dos elementos da poesia na obra fazia parte do
projeto de escrita do autor, pois as narrativas de Corpo de Baile ,em sua terceira edicdo, rece-

beram a denominacdo de poesias.

Além dos elementos citados anteriormente, nos quais nos deteremos mais adiante, gos-
tarfamos de chamar atencdo para o fato de que a musica estd presente na obra de Guimaraes
Rosa de varias formas. Ha citagdes de cantigas de ninar, de canto de vaqueiros, de cancoes de

amor, de hinos religiosos, de cantos de pdssaros, de cantos de feiticos, de coco, entre outros.

Vejamos este trecho de Grande Sertdo: Veredas (1978:412)

2

E, veja, se vinha, eu comandei: — “E guerra, mudar guerra, até quando oncga e couro ... E guerra! ...
Todos me aprovavam. Ainda mesmo com o cantar:

“Oleré

Baiana...

Euia

E ndo vou mais...

Eu faco
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que vou

ld dentro, 0 Baiana:

e volto

do meio

p’ra trds!”

A citacdo dessa can¢do, na narrativa, aparece no momento em que o narrador relata a

seu interlocutor a passagem da época em que chefiava o bando de jaguncos e tinha o nome de
Urutu-Branco. A cangdo foi cantada pelo bando no momento em que decidiram entrar em

guerra com outro grupo de jaguncos. Como podemos observar, o canto serviu para selar um

momento decisivo para o bando.

Como sabemos, Guimaraes Rosa escreveu sua obra a partir de informagdes obtidas em
viagens feitas com vaqueiros ou em conversas com o povo do sertdo de Minas Gerais. As i-
nimeras citacdes de melodias presentes na obra sdo transcri¢des de material recolhido entre o
povo, o que revela a natureza musical das pessoas do interior. Além de transcri¢des de letras
de cangdes, vemos ainda, na obra rosiana, transcri¢des de quadras populares declamadas pelos

personagens.
Vejamos este excerto de Sdo Marcos (In: Sagarana, 1974:238)

Foi quase logo que eu cheguei no Calango-Frito, foi logo que eu me cheguei aos bambus. Os gran-
des colmos jaldes, envernizados, lisissimos, pediam autégrafos; e alguém ja gravara a canivete ou
ponta de faca, letras enormes, enchendo um entrend:

“Teus olho tao singular
Dessas traginhas tio preta
Quero morer eim teus brago

Ai fermosa marieta”

A presenca desses versos revela ndo s6 o lirismo ingénuo do homem interiorano, de

pouca instrucao, como revela também a ligacao natural entre melodia e poesia.

O autor dé continuidade a narrativa da seguinte forma:
E eu, que vinha vivendo o visto mas vivando estrelas, e tinha um l4pis na algibeira, escrevi tam-
bém, logo abaixo:
Sargon
Assarhaddon
Assurbanipal
Teglattphalasar, Salmanassar
Nabinid, Nabopalassar, Nabucodonosor
Belsazar

Sanekherib (op.cit. p. 238)
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Vemos, na propria narrativa, a razdo da escolha de tais vocabulos:

E era para mim um poema esse rol de reis leoninos, agora despojados da vontade sanhuda e s6 re-
presentados na poesia. Nao pelos cilindros de ouro e pedras, postos sobre as reais comas ricadas, nem
pelas alargadas barbas, entremeadas de fios de ouro. S, s6 por causa dos nomes. (idem , p. 338)

No excerto anterior aparece, na voz do narrador, as inten¢des do autor em explorar ao
méximo a camada fonica das palavras. A sonoridade das palavras foi o elemento determinan-
te, ndo o seu significado, conforme o préprio narrador do conto Sdo Marcos (In: Sagarana,

1974) afirma, ...as palavras tém canto e plumagem. (p.238)

Observa-se na prosa de Guimardes Rosa a presenca de rimas, bem de acordo com a mu-
sicalidade presente na linguagem do povo interiorano, que tem especial gosto pelo emprego

de provérbios e de frases feitas na fala do dia-a-dia.

Estas passagens de O Burrinho Pedrés (In: Sagarana) e de Fita Verde no Cabelo (In:
Ave Palavra, 1994) mostram a gratuidade de rimas e de aliteragdes, recursos proprios da lin-
guagem popular, que se encontram nos ditados e frases feitas:

Era uma vez, era outra vez, no umbigo do mundo, um burrinho pedrés. (p.48)

Havia uma aldeia em algum lugar, nem maior nem menor, com velhos e velhas que velhavam,
homens e mulheres que esperavam, meninos e meninas que nasciam e cresciam. (p.981)

Além das rimas e aliteracdes (vez/ pedrés; velhavam / esperavam; nasciam/ cresciam,
velhos/ velhas/ velhavam) vemos a presenca de formulas encontradas nas narrativas de en-

cantamento, como a indefinicao de tempo e de espaco.

Em correspondéncia com o tradutor Edoardo Bizzarri (1980), Guimaraes Rosa revela

seus critérios de escolha lexical:

2- NOMES PROPRIOS- Exato. Assim também é que pensava: V. deixando uns como estio, e tra-
duzindo outros. Ou mesmo, “inventando”. Quando entra o seu critério exclusivamente pessoal arbitrd-
rio fonico. (p.21)

Para o escritor mineiro, interessava abusar dos efeitos sonoros e perseguir a musicalida-
de dos enunciados que tecem o texto. Augusto de Campos (In: Coutinho, 1991) observa que
em Grande Sertdo: Veredas (op.cit.) o autor emprega o método de “tematizacdo musical”’, em
que os temas se revestem de um tratamento externo (repeticao) e um interno (variagdo sono-
ra). Como exemplos, podemos citar a frase O diabo na rua no meio do redemoinho. Ao longo
da historia esse enunciado sofre variagdes. Vejamos alguns:

O diabo na rua, no meio do redemunho...(p.11)
O demoénio na rua, no meio do redemunho... (p.77)

O que pensei: o diabo na rua, no meio do redemunho...(p.123)

O demdnio na rua... (p.188)
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O Diabo na rua, no meio do redemunho... (237)
Essa frase aparece cerca de uma dezena e meia de vezes na narrativa, com algumas va-

riacoes.
Esta frase também aparece dezenas de vezes na historia:

Viver é negdcio muito perigoso...(p.11)
Viver nem ndo é muito perigoso? (p.30)
Viver é muito perigoso... (p.16)

O senhor sabe: o perigo que € viver... (p.18)

Viver é um descuido perseguido... (p.56)

A variagdo pode se realizar em torno de uma palavra, como a denominagdo de diabo: O
Que-Diga, o Cujo, O Rincha-Mae, Sangue d’ Outro, Muitos- Beicos, Rasga-Em-Baixo, Faca-
Fria, Fancho-Bode, Treziciano, Azinhavre, Tinhoso, O Tal, O Céo, O O, Temba, Outro, Da-
nado, Sujo, entre mais algumas dezenas de outros. Augusto de Campos, a exemplo de Mal-
larmé, considera essas repeticdes temas semelhantes aos das composi¢des musicais, que sao
retomados com alguma variacdo para dar continuidade a melodia. As palavras seriam subte-

mas inter-relacionados produzindo um efeito de contraponto.

Poderiamos também associar essas estruturas que se repetem as narrativas épicas da An-
tigiiidade, as quais eram elaboradas em forma de versos metrificados, com a disposicao das
palavras fixadas pelo ritmo. Nessas histérias havia estruturas frasais que se repetiam para fa-
zer a ligacdo entre as partes da narrativa, para facilitar a memoriza¢do do narrador ou ainda

para preencher vazios formados pela perda da memoria do contador de historias.

H4 ainda assonincias, aliteracdes e rimas ao longo das narrativas rosianas, como estas
passagens mostram: Desistir de Diadorim, foi o que eu falei? Digo, desdigo. (p.177); Diado-
rim nada ndo me disse. (p.188); Contemplei Diadorim daquela distancia. (p.465). A incidén-
cia de assonancias e aliteracdes em —d motivou o pesquisador Augusto de Campos a elaborar
o artigo intitulado Um lance de dés em Grande Sertdo (1991). Ha incontdveis passagens nessa

obra, em que se verificam o trabalho com a camada fonica dos vocédbulos.

Vejamos a originalidade desta passagem: Creio e ndo creio. Tem coisa e cousa, e o 0 da
raposa... (p. 27). O escritor incluia em sua escrita passagens como essa, comentarios que até

podem ser retirados, sem prejuizo de sentido ao texto, somente estético.

No conto O Burrinho Pedrés (In: Sagarana, 1974) as sessenta paginas da narrativa que
transformam um burrinho idoso, muito idoso, sonolento, em heroi sao conduzidas num ritmo

lento acompanhadas de um belo fundo musical, como observa Ledo (In: Coutinho, op. cit.). A
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cancdo que acompanha a narrativa € entremeada de muitas vozes, ruidos, choros e narrativas
de encantamentos tornando o leitor ndo s6 ouvinte como também espectador, tamanhos sdo os

detalhes das cenas descritas.

Vejamos este excerto do conto:

Mais depressa, € para esmoer?! — ralha o Major. — Boiada boal!...

Galhudos, gaiolos, estrelos, espacios, combucos, cubetos, lobunos, lompardos, caldeiros, cambrai-
as, chamurros, churriados, corombos, cornetos, bocalvos, borralhos, chumbados, chitados, vareiros,
silveiros... E os tocos da testa do mocho mocheado, e as ramas antigas do boi cornaldo... (p.23)

Percebe-se, nessa passagem, que ha um interessante efeito criado a partir da disposi¢ao
de substantivos e adjetivos. O autor ndo s6 combina nomes do mesmo campo lexical como
também faz um interessante jogo sonoro, cabendo af a presenca de palavras dicionarizadas e
da construcdo neoldgica lompardos. As assonancias com os fonemas vocalicos / e/, / o/ imita-

tivos do som emitido pelo animal, as aliteracdes com os fonemas consonantais oclusivos / b/,

/ x/,/g [/, responsaveis pela criacdo do efeito sonoro do batimento do boi bravo e com fo-

nemas palatais / [/, fricativos /v/ e liquidos / 1/, imitativos da respira¢do do animal ddo ao

texto o cardter semidtico de um diagrama icOnico, que provoca o surgimento de um quadro
mental, colocando o leitor diante de um emaranhado de cores, sons e tensdo presentes no

momento do transporte do gado

Conforme observa Bolle (2002), Guimaraes Rosa decidiu fazer um verdadeiro mergulho
na dimensao lingiiistica do sertdo para retratar sua sociedade . De modo geral, a narrativa ro-
siana se apresenta como um relato oral de um narrador, numa linguagem criativa e poética,

que se dirige a um interlocutor, cuja fala, muitas vezes nao se conhece.

Depreende-se que a inten¢do do autor € fazer sobressair a fala desse homem interiorano,
contador de “causos”, com toda a musicalidade de sua voz. A pontuacdo é um elemento de

grande importancia para a realizacao desse projeto.

Conclusdo

O texto rosiano, com sua riqueza de imagens, d4 autenticidade a realidade sertaneja des-
crita, criando na mente interpretadora a ilusio de “presenciar” os acontecimentos narrados. A
riqueza de detalhes funciona como uma camera que se movimenta, conduzindo o leitor a a-
companhar a movimentagdo dos personagens ou a formar mentalmente as cenas que se asse-

melham a pecas teatrais.
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Os problemas que atormentam o homem, como o medo, os enigmas da vida, o mal, re-
presentado pelo demonio, estdo presentes no personagem de Guimaraes Rosa, homem simples
e iletrado, dotado de grande sabedoria. Como cendrio, vemos a paisagem sertaneja que, além

de sedutora por sua beleza, pode também trazer dissabores.

Na tentativa de recriar a fala do sertanejo, Guimaraes Rosa confere um ritmo todo espe-
cial a sua escrita. A rigorosa selecao lexical do autor, introduzindo no texto rimas e outros e-
lementos que dao musicalidade ao texto, imprimem um carater poético as narrativas. A indi-
cacdo das pausas e entonacao ¢ feita por meio dos sinais de pontuacdo e de outros sinais grafi-
cos, como apostrofes. Esse procedimento do escritor imprime também uma ilusdo de oralida-
de no espaco gréfico. Os sinais que indicam a forma preferencial de leitura, funcionam como
notas de uma partitura, as quais orientam a execugdo da leitura, com o jogo de pausas e ca-
déncias, tal como acontecia na época em que o livro era feito artesanalmente e a leitura das
obras era feita em voz alta. As histdrias, que nos remetem as fabulas e narrativas miticas tor-

nam a obra do autor atemporal e, por isso, sempre atual.
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