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RESUMO EM LINGUA VERNACULA

Este trabalho propde um estudo da obra Tutaméia - Terceiras estorias, de Jodo
Guimardes Rosa através da Critica Textual, teoria que nos permite verificar o percurso
criador deste livro. A partir da andlise de manuscritos e datiloscritos do conto “No
Prosseguir”, na tentativa de estabelecer a diferenca entre eles de modo a tecer uma
abordagem de carater critico da obra e a partir da publicacdo do conto no jornal médico
Pulso, da construgdo paratextual da obra e da primeira edi¢@o, de 1967, nosso objetivo €
tracar, de acordo com os elementos verificados na analise, a trajetoria do texto em busca
da expressividade marcada através do ritmo. Realizamos, neste trabalho, um estudo da
tradicdo escrita para a composi¢do do livro como objeto acessorio para entendé-lo como
objeto essencial. Historicamente, passamos da relacdo entre o original, manuscrito ou
impresso, verificando a tradicdo manuscrita e a tipografica, estabelecendo uma trajetoria
da critica textual até os dias atuais. Verificamos a construgdo paratextual inusitada
admitida por Guimardes Rosa nas Terceiras estorias e a organizacdo editorial da obra
perante as normas editoriais vigentes. O confronto entre os documentos levantados foi
trabalho meticuloso e direcionou-nos para algumas curiosidades sobre a construcdo
textual em Tutaméia - Terceiras Estorias. Localizamos elementos norteadores para o
entendimento da constru¢do totalizadora da obra através do ritmo como elemento
critico. Esta pesquisa ¢, portanto, a tentativa de estabelecer o texto diante dos
manuscritos, datiloscritos e primeira edicdo através do exame dos documentos a
comparagdo entre todos os testemunhos para apontar uma verificagdo sobre o ritmo do

texto de Guimaraes Rosa.

Palavras-chave: Jodo Guimaraes Rosa, Tutaméia — Terceiras Estorias, Critica Textual,
ritmo.



ABSTRACT

This work proposes a study of the work Tutaméia - Terceiras estorias, of Jodo
Guimaraes Rosa through the Textual Critic, theory that allows to verify us the creative
course of this book. Starting from the analysis of manuscripts and datiloscripts of the
short story "No Prosseguir", in the attempt of establishing the difference among them in
way to weave an approach of critical character of the work and starting from the
publication of the story in the newspaper medical Pulso, of the construction paratextual
of the work and of the first edition, of 1967, our objective is to draw, in agreement with
the elements verified in the analysis, the path of the text in search of the expressiveness
marked through the rthythm. We accomplished, in this work, a study of the tradition
written for the composition of the book as accessory object to understand it as essential
object. Historically, we passed of the relationship among the original, manuscript or
printed paper, verifying the tradition by hand written and the typographic, establishing a
path of the textual critic to the current days. We verified the construction unusual
paratextual admitted by Guimaraes Rosa in the short stories of Terceiras estorias and
the organization editorial of the work before the norms effective editorials. The
confrontation among the documents was meticulous work and it addressed us for some
curiosities about the textual construction in Tutaméia - Terceiras estorias. We located
elements directors for the understanding of the construction complete of the work
through the rhythm as critical element. This research is, therefore, the attempt of
establishing the text due to the manuscripts, datiloscripts and first edition through the
exam of the documents the comparison among all of the testimonies to point a

verification of the rhythm in Guimaraes Rosa’s text.

Key-words: Jodo Guimaraes Rosa, Tutaméia — Terceiras Estorias, Textual Critic,
rhythm.
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INTRODUCAO

A Critica Textual no Brasil ¢ ainda pouco divulgada, pouco compreendida.
Legada a eruditos, nem sempre tem a receptividade que merece. Consideramos que no
Brasil hd grandes pesquisadores nessa area, mas que, apesar do reconhecimento
especifico, ainda sdo pouco conhecidos e estudados em fungdo da falta de interesse
popular pelo assunto.

Um exemplo dessa falta de divulgagdo e interesse por parte de académicos ou até
mesmo da populagdo, ¢ a dificuldade de se encontrar uma bibliografia especifica e
esclarecedora, ou até mesmo, didatica, digamos em Critica Textual, um dos desafios
desse trabalho.

Como diria Emmanuel Pereira Filho, no seu desabafo sobre a mudanca de cenario
dos estudos em Critica Textual no Brasil: “Levar a todos a compreensdo de que existe
uma problematica do texto e que ela é grave, complexa; sobretudo, que nao pode ser
desprezada, porque ¢ fundamental ¢ mesmo indispensavel, como ponto-de-partida, ou
pelo menos como alicerce para as demais atividades criticas.” (FILHO, 1972, p. 32).

Atualmente no Brasil, esses estudos tém se concentrado nos grandes centros, em
renomadas universidades, mas ainda em linhas de pesquisa que devem tornar-se mais
atrativas para os académicos. O espaco dedicado a Critica Textual nas revistas técnicas
¢ restrito e o rigor cientifico tem sido abandonado nas edi¢cdes que encontramos nas
livrarias, textos impressos em grande quantidade e em formatos ndo padronizados,
edigdes que merecem a atencdo do profissional de Critica Textual, que precisam ser
revisadas, corrigidas, comentadas.

O estudo de grandes autores da Literatura Brasileira, a partir da Critica Textual,
tem um longo percurso pela frente. Consideremos como exemplo o autor Guimaraes
Rosa, entendemos que a sua obra completa ainda nao foi decifrada, muitos estudiosos se
voltam para Grande Sertdo: Veredas, a obra que colocou o autor mais popularmente no
cendrio literario nacional, ou talvez a de maior repercussdo académica. Uma obra como
Tutaméia: Terceiras Estorias permanece pouco estudada, o que torna esse trabalho, um
desafio.

Tutaméia — Terceiras Estorias (1967), foi a Gltima coletanea de contos organizada
por Jodo Guimardes Rosa (1908-1967). Publicada meses antes da morte do autor,

ocorrida em 19 de novembro de 1967. Antes desta obra foram editadas duas outras
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coletaneas de contos, Sagarana (1946), Primeiras Estorias (1962) e ainda um conjunto
de novelas intitulado Corpo de Baile (1956) e um romance, Grande Sertdo: Veredas
(1956).

Depois da morte do autor, outras duas coletdneas foram organizadas: Estas
Estorias (1969), formada por contos publicados anteriormente em periddicos ou
guardados pelo autor e Ave, Palavra (1970), obra constituida por produgdes variadas
como contos, poesias, anotagdes de diario, reportagens, entre outros. Em 1997, surgiu
Magma, livro de poemas, que, em vida, Guimardes Rosa nunca quis publicar.

A trajetéria de Rosa como escritor comegou com a participagdo em concursos,
dois deles colocaram o autor no cenario literario brasileiro: em 1936 foi premiado em
primeiro lugar pela Academia Brasileira de Letras por Magma e com prémio Humberto
de Campos da Livraria José Olympio Editora o volume Contos, do autor, que adotou
para esse concurso pseudonimo de Viator, recebeu o segundo lugar. Mais tarde o
volume Contos tornou-se Sagarana que lhe concedeu o “Prémio Felipe d” Oliveira”, em
abril de 1946.

O autor, que nascera em Cordisburgo — MG, onde passou parte de sua infancia,
cresceu ouvindo estorias contadas pelos freqiientadores da venda de seu pai. Eram
garimpeiros, fazendeiros, cagadores e principalmente vaqueiros. Aprendeu as letras com
mestre Candinho e logo cedo demonstrou interesse em aprender linguas, o que mais
tarde facilitou a sua entrada no Itamaraty. Comecgou estudando francés e holandés com
Frei Camisio Zoemulder, frade franciscano holandés, logo depois se interessou por
aprender alemao.

Das atividades preferidas na infancia, a leitura. “Quando rapaz lia até altas horas
com os pés na bacia de dgua gelada, para ndo dormir.” (WERNECK apud COSTA,
2000, p. 11). E ainda, segundo Vicente Guimaraes:

Gostava de sentar no chdo com as pernas cruzadas, inclinado sobre um
livro aberto no colo, e ficava ritmando a leitura batendo sobre as
paginas com dois pauzinhos (ou pedacinhos de papel enrolados como
canudos), ora um, ora outro, compassadamente — um habito de leitura
ritmada que nunca abandonou. (GUIMARAES apud COSTA, 2000,

p-11).

No conjunto dos livros de Joao Guimaraes Rosa, Tutaméia- Terceiras Estorias €

0 mais original e intrigante. Pequeno, como Primeiras Estorias, tornou-se singular pela
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sua construgdo inusitada: dois indices, quatro prefacios espalhados pelo livro, entre
outras observagdes que colocamos nesta pesquisa, apontados no capitulo dois.

Sdo contos curtos e condensados, pelo fato de muitos deles terem sido escritos
para a revista médica “Pulso”, com espaco reduzido, o que ndo impediu o autor de dizer
muito em um campo limitado.

Quarenta contos ambientados no sertdo mineiro, com seres humanos que
apresentam sonhos e problemas, com personagens que quando ndo sdo narradores de
suas proprias estorias contam o registro das mesmas sem fugir a condi¢do humana. Em
Tutaméia, os contos “Antiperipléia”, “Curtamao”, “Esses Lopes”, “Rebimba, o bom”,
“Se eu seria personagem”, “Tapiiraiauara” e “Uai, eu?” sdo narrados em primeira
pessoa.

Enquanto os contos apresentam o universo ja conhecido pelos leitores de
Guimaraes Rosa, os prefacios atuam como espagos dentro da obra. Neles, Rosa tratou
de questdes teoricas relativas a funcgdo e a recepgéo da arte literaria.

Recheada de citacdes, epigrafes e hipografes, a obra remete o leitor ao universo de
leitura de Guimardes Rosa. Os indicadores tedéricos e metodologicos orientam os
possiveis leitores da obra, exigindo destes uma postura tnica diante do livro.

A proposta desse trabalho, concentrado na éarea de critica textual e edicdo de
textos, € analisar a obra Tutaméia — Terceiras Estorias, publicada em 1967, do autor
Jodo Guimardes Rosa. A partir de manuscritos (ms.) e datiloscritos (ds.) de alguns
contos que compdem a obra e com base na sua primeira edi¢do autorizada pelo autor,
buscamos entender o processo criador e observar os critérios de selegdo de variantes
para compor a edigdo de 1967. Na construgdo textual queremos apontar para a
predilecdo do autor em sua escolha Iéxica de modo a sustentar o ritmo da frase.

O principal objetivo desta pesquisa, apos a localizacdo dos documentos (ms.; ds. e
primeira edi¢ao autorizada), foi estabelecer a diferenca entre eles; tecer uma abordagem
de carater critico comparando a construgdo textual estudada da obra. Para tanto,
consideramos como material essencial as microfilmagens dos contos que compdem o0s
manuscritos e/ou datiloscritos da obra sob a tutela da Casa Museu Guimaraes Rosa e a
primeira edi¢ao publicada em 1967 pela José Olympio Editora.

Movidos pela curiosidade de leitores e pesquisadores, fomos a caga de
documentos que revelassem mais sobre a criagdo de Tutaméia. Nessa pesquisa, voltada

para a critica textual, levamos em conta a licdo Lachmanniana, que estabelece como
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primeira etapa do trabalho, o recensio, o processo de recolha de todo material que
transmitiu o texto.

Desse modo, através de sebos especializados, conseguimos a primeira edigdo de
Tutaméia (1967), a segunda de 1968 e a quarta edicdo de 1976. Das publicagdoes em
revistas e periodicos relativas a obra, obtivemos a Revista Manchete n° 798 de 05 de
agosto de 1967, na qual pudemos verificar a publicacdo do conto “Esses Lopes” e os
artigos “Quo vadis, Guimardes Rosa?”, por Fausto Cunha; “Voz de Rosa”, por Antonio
Callado; “Rosa e a psicologia da inven¢do”, por Hélio Pellegrino, numa matéria que se
estende da pagina 36 até a pagina 39 da revista.

Em contato com a Superintendéncia dos Museus de Minas Gerais adquirimos
autorizacao para a microfilmagem de alguns manuscritos e datiloscritos de Tutaméia, ao
todo, 20 deles. Os ms. e ds. foram doados ao Museu por Willian Agel de Mello e
cedidos pela Superintendéncia de Museus de Minas Gerais, sob a autorizagdo da Sra.
Silvania do Nascimento para compor essa pesquisa. Os documentos foram fotografados
digitalmente e compreendem 19 contos escritos para publicacdo em jornais e revistas
antes de serem organizados em Tutaméia — Terceiras Estorias € um conto ndo
localizado na dita obra, “Uma tarde de mag¢d”, somando ao todo, 20 contos cedidos pelo
museu.

Guimaraes Rosa concentrou sua atividade literaria na confecgdo de estdrias curtas,
a maior parte delas publicadas a partir de 1961 em colunas literdrias de periddicos do
Rio de Janeiro: os jornais O Globo e Pulso e a revista Senhor.

Empreendida a viagem até Cordisburgo — MG, onde estdo arquivados os
documentos, o proximo passo foi solicitar 8 PUC — RS, os documentos relativos as
publicacdes da revista médica “Pulso”, obtivemos dez deles: “A vela ao diabo”, “Azo
de Almirante”, “Como ataca a sucuri”, “Hiato”, “Joao Porém, o criador de perus”, “No
prosseguir”’, “Orientacdo”, “Presepe”, “Tapiiraiauara” e¢ “Tresaventura”. Os contos nos
foram enviados para compor esta pesquisa pela Biblioteca da PUC-RS em formato PDF,
separadamente da construgdo editorial da revista.

De posse de todos estes documentos pudemos empreender o objetivo desta
pesquisa, analisar através de manuscritos e datiloscritos do autor e da primeira edi¢do da
obra a constru¢do do livro Tutaméia. Embora tivéssemos utilizado na analise apenas
ms., ds. e a primeira edicao, todos os outros documentos foram essenciais para termos

uma nogdo geral da construgdo da obra.
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Em primeira instancia foi realizado um estudo detalhado da tradicdo escrita para a
composicao do livro como objeto acessorio e mais tarde sobre a composicao do mesmo
como objeto essencial, privilegiando o texto. Historicamente passamos da relagdo entre
o original, manuscrito ou impresso, verificando a tradicdo manuscrita e a tipografica,
estabelecendo uma trajetoria da critica textual até os dias atuais.

No segundo momento verificamos os paratextos e a organizacao editorial da obra
levando em conta a época em que foi publicada a primeira edicdo e a sua
individualidade perante as normas editoriais vigentes, considerando o autor como
direcionador da leitura. Movidos pelo interessante trabalho de Rosa com o aparato
paratextual de Tutaméia, organizamos no capitulo dois informagdes pertinentes a
construcao do livro como aspecto acessorio, a verificagdo do livro como objeto, dando
neste ponto da pesquisa maior énfase elementos considerados na edi¢do tradicional e
apontando a edi¢do elaborada pelo autor.

Em fung¢do de se tratar de uma pesquisa especialmente voltada para critica textual,
consideramos importante neste trabalho criar um glossario, com o proposito de nortear a
leitura, o glossario traz esclarecimentos sobre as etapas do trabalho critico e orienta o
leitor.

O confronto entre os documentos levantados foi trabalho meticuloso e direcionou-
nos para algumas curiosidades sobre a construgdo textual em Tutaméia - Terceiras
Estorias. Apontou, inicialmente, elementos norteadores para o entendimento da
construgdo totalizadora da obra através do ritmo como elemento critico.

Quanto a escolha do conto a ser trabalhado, preferimos o conto “No Prosseguir”
por conter mais elementos exploratorios, como datas, que inferem na seqiiéncia da
producao idealizada pelo autor. O conto ainda apresenta as adigdes e supressdes na
constituicdo dos periodos e inversdes na ordem da oracdo que apontam para uma
idealizacdo do autor na construcdo de uma melodia, uma busca do ritmo. Foram
classificadas as etapas e rasuras nos ms. ¢ ds. E confrontadas com a edi¢ao autorizada
pelo autor em 1967.

O capitulo trés desta pesquisa ¢ uma tentativa de estabelecer o texto diante dos
manuscritos, datiloscritos e primeira edicdo através do exame dos documentos a
comparagdo entre todos os testemunhos para apontar uma verificagdo sobre o ritmo do
texto de Guimaraes Rosa.

As edicdes criticas consultadas para a composi¢ao desse trabalho, em se tratando

de melhor conhecer a formatagdo para o mesmo foram Estudos de Critica Textual de
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Emmanuel Pereira Filho, Edicdo Critica em uma perspectiva genética de As Trés
Marias de Raquel de Queiroz de Marlene Gomes Mendes. Ambas tratam da Critica
Textual, embora apresentem os textos em formatacgdo diferente.

Para a fundamentagdo teorica da pesquisa, diversos autores deram suas
contribuicdes, dentre eles destacamos: Anténio Houaiss, Elementos de Bibliologia;
Emanuel Aratjo, 4 constru¢do do livro. Principios da técnica de editoragdo; Barbara
Spaggiari & Maurizio Perugi, Fundamentos da Critica Textual, Maurice Blanchot, O
Livro por vir; Jacques Derrida, A Escritura e a diferenca; Michel Butor, Repertorio;
entre outras obras que tratam de Tutaméia - Terceiras Estorias apontadas nas
referéncias bibliograficas deste trabalho.

Os anexos dispostos neste trabalho sdo de suma importancia para o entendimento
da mesma, uma vez que apontam para toda a investigagdo empreendida no tocante a
organizacdo da obra do ponto de vista paratextual e revelam os manuscritos,

datiloscritos e rascunhos do autor para a comunidade académica.
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Capitulo 1

1. A Historia do Livro

“Nao busco nos livros sendo o prazer de um honesto
passatempo; e nesse estudo ndo me prendo sendo ao que
possa desenvolver em mim o conhecimento de mim
mesmo...”.

(Michel de Montaigne, Ensaios.).

A palavra “livro” deriva da latina /iber, significava provavelmente o cortice de
vegetais de forma laminada. Em sua significacdo mais genérica, ¢ uma reunido de
folhas, em branco, manuscritas ou impressas com a finalidade de transmitir as geragdes
vivas o conhecimento passado ja adquirido, (HOUAISS, 1967, p. 27 — Vol. II). De
origem remota, mas nao obviamente anterior a inven¢do da representacdo grafica — a
escrita, as formas antigas eram cilindros de terra cozida, tabuas de argila, as parietais’.
A pintura com tinta foi difundida entre os fenicios, hebreus e gregos ainda em tabuas
ligadas entre si, em dipticos’, tripticos ou polipticos, que se assemelhavam a
“encadernacdo”. Com folhas vegetais, laminas metalicas, tecidos de linho, de seda, se
fizeram superficies para escrever, € com o papiro - folha vegetal - , € que os egipcios
intensificaram o uso do livro “portatil”. (HOUAISS, 1967, p. 27-28 — Vol.II).

Modernamente, ha uma variedade de espécies, conforme a natureza, a extensao,
o formato, a espessura do impresso, de acordo com sua finalidade. “Ademais — mas sem
esgotar os aspectos por que pode ser examinada — a palavra ‘livro’ se faz acompanhar
de epitetos, ou de adjuntos terminativos que permitam coloca-la numa daquelas
possiveis distingdes especificas ou defini-la para outros fins” (HOUAISS, 1967, p. 28 —
Vol. II). Sdo intimeras as determinag¢des do conceito e as finalidades do vocabulo
“livro”. Dentre elas estabeleceremos mais especificamente aquelas que indicam sua
posi¢dao em face das disponibilidades de seus exemplares ¢ sua posicdo em relagdo a
biografia do autor sob o ponto de vista da editoragdo e da circulagdo: ecddtica, ou seja, a

no¢ao se relaciona com o tipo de livro cujo texto € objeto de tratamento critico.

' “Do Lat. parietale — relativo a parede; que forma parede; proprio para pendurar na parede.” (Dicionario
Aurélio).

2 “po Lat. diptychu < Gr. diptychos, dobrado em dois < di por dis, dois + ptiix, ptychés, acgdo de dobrar,
tabua para escrever. Entre os Romanos, tabuinhas duplas que se fechavam como um livro e revestidas
internamente de uma camada de cera sobre a qual se escrevia com um estilete; painel formado por duas
tabuas, ligadas por meio de charneiras, pintadas ou esculpidas em baixo-relevo.” (Dicionario Aurélio).
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“O livro ¢ uma extensdo da memoria e da imaginacdo” (BORGES, 1978, p.1).
Quando mencionamos a biblioteca de Alexandria temos em mente uma referéncia de
“memoria da humanidade”. Mas o que podemos observar historicamente ¢ que os
antigos ndo tinham o nosso culto ao livro, a palavra oral era sublime e sagrada. Todos
os mestres da humanidade foram mestres orais, por exemplo, Pitagoras nada escreveu,
queria que o seu pensamento permanecesse vivo além de sua morte fisica, na mente de
seus discipulos. Desse procedimento ¢ que vem o ditado transcrito em latim magister
dixit’; Platio imortalizou Socrates, que também ndo deixou nada escrito; o proprio
Cristo escreveu apenas algumas palavras na areia, apagadas pelo vento; Buda também
foi um mestre oral.

Foi no Oriente que surgiu um novo conceito: o do livro sagrado, um exemplo: na
Antiguidade Classica, o livro foi sempre visto como uma extensao da palavra oral. Esse
pensamento ¢ o que atribuem ao Alcordo. Os mulgumanos acreditavam que este era
anterior a criagdo e que foi escrito no céu. A Biblia, o Tora® ou o Pentateuco’ sdo livros
que, segundo a crenga, foram ditados pelo Espirito Santo. Todos esses livros
observemos que se atribuem a um unico autor.

Figura 1

INTTPEVANLL IV A «
S

O evangelista Lucas, miniatura extraida do evangelidrio Samuel, Augsbourg, segundo quartel do século
XVI. Quedinburg, tesouro da catedral.
(Fonte: CHARTIER, Roger. A aventura do livro: do leitor ao navegador. Tradugdo de Reginaldo de
Moraes. Sdo Paulo: UNESP, 1998. p. 28.).

3 “Magister dixit” — “O mestre assim disse”.
* 0 livro sagrado dos judeus.
* Considerada a Lei de Moisés, corresponde aos cinco livros do Antigo Testamento.
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Ainda recorrendo a Borges, temos: “um livro tem que ir além da inten¢do de seu
autor. A inten¢do do autor ¢ uma pobre coisa humana, falivel, porém o livro tem que ir
além.” (BORGES, 1978, p.3). Inicialmente concordamos com Borges, ja que
acreditamos que o livro ou a obra vai além da sua autoria, mas devemos notar que, na
construcdo de um livro, nada € ao acaso, tudo ¢é previsto e, nesse ponto talvez devamos
observar que o mais importante num livro talvez sejam mesmo a voz do autor
considerando a obra, e a do editor, no caso do livro como objeto. E para provar que essa
afirmativa se faz verdadeira, principalmente nas obras de autores modernos, propomos a
analise da obra Tutaméia — Terceiras Estorias, de Jodo Guimaraes Rosa.

O que se pode observar na construgio do livro como objeto acessério® ¢ a
intencdo do autor em direcionar, através de mecanismos paratextuais (pré-texto e pos
texto) a leitura, conduzir o leitor. Essa analise se apresentard mais detalhada no decorrer
deste trabalho.

O livro ndo ¢ simplesmente um conjunto de folhas impressas ou manuscritas
reunidas num volume. Ao lermos uma obra, ocorre o inevitavel, ela muda a cada leitura.
Cada vez que lemos um livro, 0 mesmo se modifica. Portanto, consideramos que os
leitores acabam por enriquecer o livro.

Charles Samaran acredita ser o livro o principal veiculo do pensamento escrito.
Este supde a existéncia de uma sociedade que cultive as letras, as ciéncias e as artes,
que, pela leitura, reflexdo e ensino deseje aumentar seus conhecimentos e transmiti-los
as geragoes seguintes. (SAMARAN apud HOUAISS, 1967, p.71). Mas, nem sempre foi
esse o pensamento acerca do livro. Houve momentos na histéria em que o mesmo era
considerado uma ameaga. Para verificarmos os diferentes conceitos sobre o livro,
entendamos um pouco da sua historia.

Os primeiros passos em direcdo a produgdo do livro foram dados no terceiro
milénio antes de Cristo pelas civilizagdes orientais: o manulavrado, manucunhado ou
manuscrito’, constituido de materiais casuais, como folhas de palmeira e de seda, tabuas

de madeira polida ou de argila, de papel, na China, ou papiro, no Egito.

8 Antonio Céandido, em sua obra No¢des de Andlise historico-literdria (2005), apresenta como aspectos
basicos do livro: aspecto acessorio e aspecto essencial. O primeiro diz respeito a realidade material do
livro e o segundo, & sua finalidade verdadeira. Esses conceitos serdo detalhados no capitulo trés dessa
pesquisa.

" Termos utilizados para referir-se aos textos lavrados, cunhados ou escritos a mao. Um manuscrito é
qualquer documento “escrito a mao”, do latim, manu scriptum, em alguns casos, um documento ¢ descrito
como “manuscrito” se foi produzido pela escrita direta no papel, com o uso de instrumentos como o lapis
ou a caneta. Outro emprego do termo refere-se ao texto original de um autor em oposicdo ao texto
revisado ou editado posteriormente.
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As duas principais formas do livro no Ocidente foram a do rolo e a do livro

quadrado.

O primeiro grande processo realizado na industria do livro data ao que parece
da época em que se pdde fabricar no Egito o papiro, breve conhecido e adotado
na Grécia e em Roma. Matéria assaz leve e flexivel, que podia, ademais, ser
produzida em grandes quantidades, o papiro condicionou bem a forma que
entdo entrou em uso para o livro, a do kylindros grego ou do volumen latino.
(HOUAISS, 1967, p. 72).

O papiro era, fora do Egito, muito caro, era um objeto espesso, umectavel, fragil
e fragmentava-se. Além disso, suportava a escrita de um s6 lado e isso aumentava o
corpo do livro.

A forma do rolo apresentava dificuldades praticas: s6 era possivel ler a duas
maos, além de criar a necessidade de depois de desdobrado o rolo, redobra-lo inteiro
para voltar ao seu inicio. Observemos a figura 2:

Figura 2

(Fonte: www.christiananswers.net/.../scroll3.jpg Acesso em 08/10/2007.).

A maneira dos gregos, a difusdo de idéias as discussdes publicas, era uma saida
para a auséncia de livros, mas também um impedimento para o avango tecnoldgico. O
papiro reinou sob o cortice vegetal, por dezenas de séculos.

O pergaminho, proveniente de Pérgamo, apareceu entre o terceiro ¢ o segundo
séculos antes de Cristo, em fungdo do livro quadrado — codex ou caudex. Apresentou
alguns inconvenientes de sua constituicdo na espessura das folhas e alguma
inflexibilidade, que contribuiram para o formato quadrado, que, de certa forma, era ja
utilizado nas tabuas secas, ou recobertas de cera.

Apresentava vantagens em relacdo ao papiro. Os pergaminhos foram

aprimorados e surgiram pergaminhos de pele de carneiro, de vitelos e de outros animais.
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Eram umectéveis e praticamente resistentes ao fogo, eram mais finos e mais duraveis
que o papiro, moldavam-se bem a enrolagem ou dobragem e a escrita podia ser feita em
suas duas faces. Ao ser lavado e lixado podia servir diversas vezes, 0 que originou o
palimpsesto®. Era cémodo ao manuseio, folheavel, fechavel instantaneamente e com
protecdo excelente. Estavam, pois, achados o formato e a estrutura do livro que subsiste
até hoje.

Foi sob a forma de codice’ pergaminaceo que a histéria do livro desenrolou-se
no Oriente e tornou-se progressivamente instrumento da religido. Scripforia de
religiosos, copistas foram instalados nos conventos onde livros eram elaborados para
fins religiosos e profanos — culto, ensino, consulta, venda e troca. Era o local onde se
transcreviam e copiavam os melhores exemplares das obras da Antiguidade.

Nesse tempo, houve esfor¢os para industrializar a técnica, dividindo os trabalhos
em cadernos. Muitas vezes ndo era possivel identificar diferengas no trabalho dos
copistas, uma vez que os desenhos dos caracteres pareciam ser feitos a uma s6 mao. Até
o século XII, os livros se confinavam as bibliotecas abaciais ou capitulares. Muitas
vezes de grande formato, que ndo eram portateis. Ainda, monopédlio dos clérigos, os
pergaminhos se faziam caros e aumentavam na propor¢ao da demanda, o que obrigou os
copistas a levar ao extremo as ligaduras, e, surgindo dai, as abreviacdes e¢ abreviaturas,
que mais tarde se tornariam um perigo para o trabalho ecddtico do estabelecimento do
texto fidedigno e fiel.

Com as universidades surgiram o gosto ¢ a necessidade de ler, criou-se um novo
mercado consumidor, nas cidades, os escritorios laicos dos librarii, copistas ambulantes
que prestavam servicos aos amadores de livro, a exemplo dos jograislo, dos segréis”,
dos trovadores, dos troveiros. Nessa época, as universidades chegaram a organizar uma
elaboragdo em série, normalizada, de livros de ensino. Dispensavam apenas os

exemplares autorizados quanto ao fundo e forma corretos.

8 . . L. . . . . , . .

Um palimpsesto é uma pagina manuscrita, pergaminho ou livro cujo contetido foi apagado (mediante
lavagem ou raspagem) e escrito novamente, normalmente nas linhas intermedidrias ao primeiro texto ou
em sentido transversal.

Codigo antigo; volume antigo e manuscrito; pergaminho manuscrito que contém obras de autor classico.
19 Personagem da Idade Média que tocava e cantava, fazia representagdo mimica e compunha textos
poéticos para divertir o senhor feudal que lhe pagava.

! Cavaleiro trovador que era pago pelas suas trovas.
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O papel comecgou entdo a se expandir na Europa, mais barato, leve, flexivel e
mais fino que o pergaminho. Embora fragil, ndo substituiu imediatamente o
pergaminho, mas ja permitia o advento de processos mecanicos de impressao.

A aplicagdo da gravura em relevo ou a impressdo ja era conhecida. No Extremo
Oriente, constituiu-se como pratica intensiva, a exemplo dos livros coreanos impressos
no comeco do século XV por meio de caracteres moveis. No Ocidente, desde o século
XIII, havia se conseguido gravar em madeira ou metal letras capitulares ou
subcapitulares decoradas; e mais tarde, foram adotados como assinaturas selos
semelhantes aos carimbos de hoje em dia.

Finalmente, os copistas compreenderam a possibilidade de dispor o texto por
copiar. As se¢des copiadas numa face do papel dobrado podiam ser escalonadas em
seqiiéncia tal que o texto se mantinha coerente, o que garantia a estruturagdo do
conjunto.

A partir da segunda metade do século XV, com o advento da tipografia com
caracteres moveis, a praxis social modificava seu pensamento, e segundo Houaiss,

ocorreram as seguintes mudangas:

(a) a opinido publica ja era quantitativa e qualitativamente sequiosa e apta para
haurir informagéo escrita em relativamente grande profuséo; (b) a procura, em
conseqiiéncia, de livros, tornara o seu comércio e producdo rendosos, mas
totalmente aquém daquelas necessidades; (c) o avango da tecnologia dos metais
ja era notavel e comportava obras de requinte de, digamos, cinzelaria; (d) as
necessidades de mao-de-obra de novo teor qualitativo, na aurora da civilizagdo
mercantil e capitalista, impunha novo grau de difusdo da instrugdo e da cultura,
cujo Obice principal era a pobreza quantitativa dos instrumentos para essa
difusdo; (e) os capitais de investimentos para a consecug@o da nova técnica de
impressdo se acumulavam com a prosperidade navegatoria e mercantil das
Flandres, o mesmo acontecendo, com a breve cessagdo da guerra dos Cem
anos, em cuja conseqiiéncia ha o incremento da troca de riquezas, entre as
regides ribeirinhas do Reno e a Franca. Tecnologicamente o problema crucial
consistia em obter uma liga de metal que ndo fosse excessivamente dura, pois
romperia o papel, nem excessivamente mole, pois cederia a pressdo; em
transformar com a rapidez possivel esse metal fundido em caracteres em relevo
uniforme; em encontrar um meio de reunir esses caracteres em forma estavel;
em compor a tinta que fosse a um tempo brilhante, secativa, e em resolver, por
fim, a pressdo uniforme e constante sobre a superficie da composigio.
(HOUAISS, 1967, p. 75).

Com a resolugdo desse conjunto de problemas nasceu a arte tipografica, mas
nem mesmo Gutenberg tinha consciéncia da obra revolucionaria, do ponto de vista
tecnoldgico, para a qual ele proprio teria contribuido. As vantagens oferecidas pelo livro

impresso foram tantas que marcaram um novo tempo. Mesmo com o advento da
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imprensa, as grandes tiragens s6 vieram no século XIX, quando, novamente, os
problemas de disseminagdo do livro para novas camadas sociais tornaram-se urgentes.

Como observa Peter Burke, em seu artigo publicado acerca da explosdo da
informacéo:

Tradicionalmente a imprensa de tipos moveis € vista como a solu¢do de um
problema, como um modo de garantir o suprimento de textos para atender sua
crescente demanda no final da Idade Média, uma época em que o niimero de
homens e mulheres alfabetizados estava aumentando. (BURKE, 2002, p. 01).

Na alta Idade Média o problema fora a falta de livros. No século XVI, o
problema era o excesso. Existiam tantos livros, mas pouco tempo para 1é-los. Havia
uma desordem de livros que precisava ser controlada. A multiplicagdo dos livros criou
um problema para os bibliotecarios, profissionais que se tornaram essenciais a partir

dessa revolugao. Burke nos mostra os dados:

Por volta do ano de 1500 havia impressoras em mais de 250 centros europeus e
elas ja haviam produzido cerca de 27 mil edi¢des. Fazendo uma estimativa
conservadora de 500 exemplares por edi¢do, haveria entdo algo em torno de 13
milhdes de livros em circulagido no ano de 1500 numa Europa de 100 milhdes
de habitantes (excluindo-se o mundo ortodoxo, que escrevia em grego ou russo
ou eslavo eclesiastico). (BURKE, 2002, p. 03).

Nessa época foi preciso construir prédios para abrigar tantos livros. Mas, ha um
consenso, a existéncia de livros impressos facilitou a tarefa de encontrar informacdes,
ironicamente, tinha de se achar o livro certo para tanto. Foi preciso, pois comecar a
compilar catalogos, o que levou ao problema de como organiza-los: por assunto, por
autor, por ordem alfabética; além desse contratempo, consideremos o leitor, nem sempre
era para ele facil encontrar as informagdes bibliograficas que buscava, isso s6 veio ser
solucionado em meados do século XVI com o aparecimento das bibliografias e cem
anos mais tarde, com o aparecimento das resenhas, que permitiram ao leitor escolher
entre 0 bom e 0 mau livro. As revistas eruditas, nas quais as resenhas eram publicadas,
tinham a finalidade de fazer o trabalho de divulgacdo das obras. Apareciam a cada um
ou dois meses trazendo informagdes acerca de novos livros, em alguns casos incluiam-

se resumos ¢ até mesmo apreciagoes criticas.

1.1 A Edicao
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Como afirma Céandido, em sua obra, Nocdes de Andlise historico-literaria: “o
estudo da literatura propriamente dita pressupde a expressdo registrada por meio da
escrita”. (CANDIDO, 2005, p. 19). Desse modo, esse estudo parte da analise de um
original, emanado direta ou indiretamente de um autor ¢ destinado em principio a
divulgacdo, podendo ser esse documento manuscrito, datiloscrito ou impresso.
Organizar esse documento para a divulgacdo ¢ um trabalho que cabe ao editor.

Candido considera que: “A Condigdo para ser definido desse modo é que o
autor, ou alguém por ele, o considere ponto de partida para a divulgagdo. Embora o
estudo sistematico da literatura ndo parta necessariamente de originais, estes constituem
um dos seus campos de estudo, (...)” (CANDIDO, 2005, p. 19).

Devemos considerar o carater distinto apresentado pelos manuscritos, antes e
depois da inven¢do da imprensa,

Antes, era ndo apenas o original, quando emanado direta ou indiretamente do
autor, mas o proprio livro, que se apresentava sob forma de copias feitas para
circularem, elaboradas a capricho em caligrafia especializada e — para os
coevos — alto grau de legibilidade. (Para nos, a dificuldade se deve a falta de
habito com o tipo de escrita). (CANDIDO, 2005, p. 21-22).

No exemplo abaixo, temos nas figuras trés, quatro e cinco respectivamente o
estilo de caligrafia carolingeo, o modelo de escrita uncial e um manuscrito carolingeo:

Figura 3

cstilo Carolingeo

(Fonte:www.betinhooo.blogger.com.br/carolingeo.jpgAcesso em: 08/10/2007).

Figura 4
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(Fonte: www.womenpriests.org/images/barbfr.gif Acesso em 08/10/2007).
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Figura 5

A0 MVETO ILLVSTRE SENHOR
DOM LIONIS PEREILRA;
Epiftola de Pero de
Magalhies.
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goa V.M. das premicias de men fra
_coentendimento , poderd nalgia
maneira conhecer os defejos que
tenho de pagar com minha polsibi
lidade algfia parte do munto que fo
deue dinclitz fama devollo heroy-
conome. Eiftoalsi pelo mereci=
méto do nobilifsime fangue & cla
ra progenic donde trazfua origem,
como pelos tropheos das grandes
vitorias,& cafosbemaforturados que lhe hdo fuccedido ne ffas par
tes do Oriente em que Deos o quis fauorceer com tam larga mido,
que nam cuido fer toda minha vida baftante pera fatisfazer 2 memor
parte de feus Jouuores . E como todas cftas razdes me ponham em
tanta obrigigam , &cu entenda que outra nenhiia coufa_ deue fer
maisaceita a pefloasdealtos animos que a ligam das elcrituras,per
cujos meyos lc alcangam os fegredosdetndasas fc::nctas,slz os ho-
mésvém 2 illuftear feus nomes & perperualos na terra com ama im
morel ,determincy escolbera V. M. entre os mais fenhoresdater
1a, &dedicarlhe eftabreuc hiftoria. A qual efpero que folgue de
ver ¢6 attengam & receberma benignamente debaixo de feu empa=
10 : afsi por fer coufa noua, & cuaclereuer comoche munlla devi-
fta: como por [aber quam particularaffeigam V. M. tem ds coulas
do ingenho, & que por efta caula lhe nam fera menosaceito o exer
cicio das efcrituras, que o das armas . Porondecom muita razam
fauorecido defia confianga pofla feguramente faira luz com cita pa
quena emprefa & diunlgals pela terra femn neshuni recea,tens
do por defenfur dellaa V. M. Cuja muitoilluftre pel-
{oa noflo Senhor guarde & acrecéte {ua
vida & cftado por longos &
felicis annos.

(Fonte:www.ime.usp.br/~tycho/corpus/manual/prep/imag...Acesso em 08/10/2007.).

O livro ¢ uma obra da inteligéncia humana e sua histéria ¢ um exemplo da
evolucdo. No que concerne a edi¢do, além do jogo do preto-no-branco, quio longa
poderia ser a linha, o tamanho dos caracteres, sua varia¢do, desenho, a imposi¢do na
folha, a seqiiéncia das mesmas, o revestimento delas, sempre foram objetos de requintes
artesanais. Os pergaminhos da Idade Média ja apresentavam modelos admirdveis. As
ilustragdes também poderiam ser verificadas em obras reproduzidas na Idade Média.

Antes da invencao da imprensa, cada exemplar era uma peg¢a individual, um dos
principais problemas, sendo os livros feitos em letra manuscrita, era que raramente um
livro seria idéntico ao outro. Ao fazé-lo, o copista poderia decifrar mal, cometer erros,
além do mais havia versoes fragmentarias, de modo que uma copia poderia conter
passagens que outra nao tinha.

Ja na Antiguidade esse problema se apresentou:
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(...) os sabios reunidos em torno da Biblioteca de Alexandria consagraram-se,
desde o século III a.C., a apurar, dentre a multiplicidade de copias textos dos
grandes autores, sobretudo Homero. Durante a Idade Média, as copias das
obras prezadas orcavam por centenas e talvez milhares. Ainda hoje, restam, por
exemplo, 400 da Consolagdo da Filosofia, de Boécio. Seria exagero dizer que,
cada uma era necessariamente muito diversa da outra, mas é claro que o
numero de variantes seria consideravel. Ao conjunto de exemplares duma obra,
assim legados através do tempo, chama-se tradigdo manuscrita ou diplomatica.
(CANDIDO, 2005, p. 53)

Da encadernacdo, com couro ha provas do século VI de nossa era. Houaiss
observa que “Com o advento do papel, o livro ilustrado, mais o livro iluminado entram
em decadéncia, para enveredar por novos caminhos, em que ird exceler por longo
tempo, na base do contraste do preto e branco, de pretos, cinzas e brancos.” (HOUAISS,
1967, p. 76 — Vol. II).

O livro ganhou ornamentagdo e motivacao plastica visual, a gravura passou a ser
feita de todas as maneiras: sobre madeira, metal, em relevo, em incrustado, a buril, de
agua-forte, todo esse trabalho durante trés ou quatro séculos.

Antes do advento da fotografia, foram varias as maneiras finais de gravuras: a
negra, aquatinta, verniz mole, linéleo, litografia, entre outras. Sao atuais os processos de
fotomecanicos, a fotografia a negro e a policromia.

A encadernacdo, ou o chamado revestimento do livro, brochura, pertence a
historia do livro a partir do século XIX, j4 que antes o revestimento do livro a ser
encadernado era de material precario, papel no geral, uma capa provisoria, quando se
disseminou haviam livros encadernados de escrinio ou relicario, obras de ourivesaria
nos livros litargicos especialmente; encadernagdes de couro com miolo de madeira e
somente mais tarde, de papeldo ou cartdo.

As primeiras encadernagdes eram ricas, tanto pela feitura, quanto pelo material
utilizado (ouro, pedras preciosas incrustadas, prata, marfim), embora nio tornassem os
livros portateis; as segundas mantinham a elegancia e por sua sobriedade relativa vieram
a prevalecer sobre as primeiras, eram feitas de couro cinzelado, estampado, bojado,

dourado, mosaicado, decorado.
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Figura 6

(Fonte:BRUCHARD,Dorothéede. AEncadernagio. 1999.http://www.escritoriodolivro.org.br/historias/enca
dernacao.htmlAcessoem08/10/2007).

No final do século tivemos o advento da encadernagdo de pano, de musselina, de
seda, tecidos em geral. Mas, foi no século XX que surgiu a encadernacdo de cartolina
esmaltada ou virgem, com desenho na capa, manual ou as vezes tipografico.

No que diz respeito aos editores, esses eram ocasionais.

O autor que contasse com sua obra como meio de subsisténcia tinha que apelar
para os bons oficios de amigos, admiradores e protetores, que individual ou
colegiadamente arcavam com os Onus da impressdo, subscrevendo
generosamente lista de contribuintes para a mesma. Em verdade, o nimero de

A

exemplares publicaveis obstava a nocdo mesma de comércio, ademais das
contingéncias da contrafacdo ou do plagio — que vigoraram ndo sO6 na
Antiguidade, mas também na Idade Média. (HOUAISS, 1967, p. 77).

Com as Instituicdes Universitarias e a regularizacdo da pétia'? & que as tiragens
chegaram a atingir casa de milhares.

Os livros, uma vez impressos, tém diversos destinos. Muitos caem no gosto dos
leitores e sua reimpressdo ou sua reedicdo se torna muito freqiiente. No Brasil, na
tradicdo livreira, a reimpressdao acontece quando ocorre ao editor guardar as matrizes
para reprodugdo de novos exemplares, com identidade total de caracteristicas

tipograficas.

12 pétia: exemplar autorizado e fidedigno. (HOUAISS, 1967, p. 77- Vol. II).
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O mercado editorial almeja o “livro perfeito”, ndo do ponto de vista da
substancia, deste ou de sua feicdo estética, mas do ponto de vista da correlagdo do
original com o impresso.

Os erros em um livro consistem, geralmente. em erros tipograficos. Podem ser
maiores ou menores na primeira edicdo e esse fato faz com que a tendéncia de reedi¢des
aumente. Uma conseqii€ncia dessa contingéncia € o problema duplice da fidedignidade
e da fidelidade textual?, principalmente quando um problema tipografico pode interferir
na interpretacdo do texto ou da passagem do texto em que o mesmo ocorre. Foi dessa
contingéncia que surgiram as ciéncias que buscam os textos fidedignos e fiéis,
especificamente, o aparecimento de uma ciéncia e técnica da edicdo de texto, hoje
chamada ecdética. O item dois desse capitulo discutird mais amplamente essa ciéncia.

A acumulacdo de erros num texto decorre da verificagdo empirica de que nao ha
livro sem erro tipografico, 6bvio ou latente. Os erros 6bvios sdo os que se referem a
tensdo lingiiistica, um exemplo, “preguntar por perguntar”, é claro que vai variar de
autor para autor, dependendo do caso, pode ser a forma correta que o mesmo quer
expressar; os erros latentes sdo mais dificeis de localizar, uma vez que podem apresentar

feicdes graduadas.

(a) pode ocorrer que a forma ou o esquema considerados sejam em si corretos,
como por exemplo, “eles digladiavam-se”, quando na realidade o autor quisera
“eles se digladiavam”, o que s6 se podera apurar do cotejo com a fonte
autorizada; (b) pode ocorrer que a forma seja, & luz de certo canon gramatical,
“errada”, quando o autor a quis exatamente assim, isto &, divergir consciente ou
inconscientemente do cénon, como por exemplo, quando um poeta diz “se a
amada pedir-te uns versos tristes”; (c¢) pode ocorrer que a forma considerada
seja correta e clara, mas contra o contexto, como, por exemplo, quando o texto
oferecer “ele se parece comigo” onde o contexto pediria exatamente “ele ndo se
parece comigo”... (HOUAISS, 1967, p. 202-203 — Vol. I).

Latentes ou 6bvios, os erros tipograficos de um livro ja impresso, mas nao
finalizado, quando localizados em tempo pelo autor ou pela revisdo, sdo freqiientemente
objeto de uma errata na propria edigao.

Nesse aspecto podemos dizer que, um texto pode ser reputado bom ou mau. Por

mau, quando houver incoeréncias internas e externas, entende-se o texto que se

" Fidedigno é o texto que merece fé, confianca e respeito, em fungdo de ter sido estabelecido com
rigorosa observancia das caracteristicas encerradas no manuscrito, ou no original, ou na edi¢do principe;
fiel € o texto que foi estabelecido com rigorosa observancia na edi¢@o anterior.
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distancia do original, ou da primeira edi¢c@o, ou da edi¢@o autorizada, sem a chancela do

autor; ja o bom, seria o texto fidedigno e o fiel'.

1.2 O Livro e o Texto

Texto ¢ um conjunto de palavras organizadas de determinada forma. E uma
estrutura lingiiistica fechada e completa que tem uma integridade: as palavras precisam
estar organizadas para produzirem sentido. Numa explicacdo mais convencional, ¢ um
tecido' de palavras.

Em lingiiistica, a nocao de texto ¢ ampla e ainda aberta a uma definicdo mais
precisa. Pode ser entendido como manifestacao lingliistica das idéias de um autor, que
serdo interpretadas pelo leitor de acordo com seus conhecimentos lingiiisticos e
culturais.

Um texto pode ser escrito ou oralizado e, em sentido lato, pode ser também nao-
verbal. Em artes graficas, o texto ¢ a parte verbal, lingiiistica, por oposicdo as
ilustragdes.

Basta ser alfabetizado para compreender o que um texto quer comunicar, a
linguagem, nesse caso € o intrumento dessa comunicagao.

Os livros manuscritos ou impressos sao objetos, a forma como sdo constituidos
impdem um sentido ao texto que carregam, ou seja, a sua organizacdo editorial deve
interferir no discurso. Os discursos s6 existem quando se tornam realidades fisicas, sdo
construidos em significado, inscritos nas paginas de um livro. Em outro sentido, como
explica Chartier “o livro sempre visou instaurar uma ordem; fosse a ordem de sua
decifragdo, a ordem no interior da qual ele deve ser compreendido ou, ainda a ordem
desejada pela autoridade que o encomendou ou permitiu a sua publicagdo.”
(CHARTIER, 1994, p. 08).

E necessario reconhecer as diversas modalidades e variagdes multiplas do
processo de constitui¢do do livro, que abrange os dois sentidos esclarecidos acima, mas
considerar também que, o livro e o discurso nele contido sdo objetos, em primeira
instancia, de um projeto de leitura que visa capturar as identidades entre os leitores e a

sua arte de ler.

'* Duas nogdes, que embora muito préximas, devem distinguir pela impossibilidade freqiiente de ambas
as qualidades poderem coexistir, nas condi¢des historicas da transmissao da heranga literaria.

!5 “Texto sm. ‘as proprias palavras de um autor, livro ou escrito’ / XIV, fextu / Do lat. textum —i
‘entrelacamento, tecido’ ‘contextura (duma obra)’ // (...)” (CUNHA, 2000, p. 768).
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1.3 O Livro

O livro ¢ o suporte natural do texto, seja ele literario ou ndo e como tal utiliza a
linguagem escrita. Uma obra literdria, que ¢ nosso objeto de estudo nesse caso, ¢
apreendida como uma totalidade organica, em que todos os aspectos devem exprimir o
“espirito do autor” nas multiplas facetas de um texto, como nas particularidades
lingiiisticas e na composicdo textual e paratextual. E dificil ter acesso a um original de
um autor, geralmente o que temos em maos ¢ um texto impresso, publicado em livro.

Um livro pode assumir diversos formatos, tipos de capa, encadernacdo, pode ser
ilustrado ou nao, colorido ou ndo. Para tanto verifiquemos as partes constitutivas de um
livro.

A capa ¢ o elemento que apresenta o livro, além de emolduri-lo. Na capa
encontramos o titulo da obra, nome do autor e a referéncia a editora que executou o
trabalho; a contracapa, que chamamos de capa de tras, pode trazer informagdes uteis
sobre a obra e seu autor; a sobrecapa caracteriza-se por uma cobertura removivel de
papel que protege a capa; as orelhas sdo as extremidades da capa de um livro, dobradas
para dentro, trazem informacgdes adicionais sobre o livro ou sobre outros livros. Esses
elementos sdo chamados de paratextos e serdo objeto de analise, no capitulo dois.

Essa composi¢do ndo ¢ regra, muitas vezes, os livros ndo trazem orelhas, tudo
dependera da editoragao e da idealizagdo da obra. E € nesse campo que entra a editora,
que ¢ a empresa que edita ou publica os textos e que mantém as vezes uma linha
editorial.

A tiragem de uma obra pode ser definida pela editora e/ou pelo autor desta obra
e refere-se ao numero de exemplares que sdo impressos de uma s6 vez. O que podemos
observar ¢ que quando uma obra tem uma grande tiragem isso indica que hd uma
expectativa de muitos leitores.

Do ponto de vista técnico, a editoragdo de uma obra deve organizar-se através
das informagdes que s@o essenciais em um livro, damos nome a esse conjunto de ficha
catalografica, constam dela: autor, titulo da obra, subtitulo (quando houver), edigdo
(através do numero indicado na edi¢do podemos saber quantas vezes a obra foi editada).
Em edi¢des diferentes podemos observar, ndo raro, as alteragdes no texto, alteracdes

estas, autorizadas ou nao pelo autor.
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No caso de uma edicdo critica, por exemplo, temos uma edicdo que procura
fornecer o texto auténtico de uma obra (conforme a vontade do autor), em geral baseado
no texto da primeira edi¢do e em documentos de carater politestemunhal.

O local e data da publicagdo também constam da ficha catalografica. E na folha
de rosto de um livro que aparecem essas informagdes, a reprodugdo da ficha

catalografica, logo nas primeiras paginas.

2. A Critica Textual e Ecdotica

Segundo Spaggiari, a principal “tarefa da critica textual (ou ecddtica) ¢ a de
reconstituir o original perdido, ou um texto de qualquer maneira fidedigno, com base na
tradicdo manuscrita e impressa, direta ou indireta da obra.” (SPAGGIARI, 2004, p. 24).

Como ciéncia que cuida da edigdo-de-texto, a critica textual deve reconstituir o
passado no presente. Um estudo de critica textual apresenta-se em etapas, sdo elas:
estematica, arquétipo e estabelecimento do texto.

A Classificagdo das versoes do texto de acordo com as copias, impressdes ou
edicdes existentes ¢ a parte inicial do estudo critico, a estematica.

Apos essa etapa, deve-se obter o arquétipo (no caso da tradigdo manuscrita) ou a
edi¢do de base (no caso da tradigdo impressa). Nesse ponto observamos que, caso haja
uma edi¢ao principe16 essa fica sendo a edigao de base.

Na etapa estabelecimento do texto nos deparamos com a necessidade de um
trabalho critico'” apurado que justifique as solucdes adotadas pelo editor-de-texto. Do
estabelecimento do texto, uma observagao deve ser feita: o maior problema dessa etapa
pode ser o de se estabelecer um texto que ndo seja totalmente compreendido pelo editor-
de-texto. Houaiss (1967) observa que, no estabelecimento do texto devemos adotar

alguns critérios, sdo eles:

De todas as particularidades do texto, para que eventualmente qualquer uma dessas
particularidades sirva de licdo para qualquer outra do mesmo texto; b) de todas as
particularidades e generalidades do contexto — no que, inclusive, a histdria, a erudi¢éo
em geral, a geografia, a filologia, as idéias coetineas, os ideais coetaneos, do autor, da
sua geracdo, do pais, da na¢do, do mundo, até¢ o seu tempo, do passado, possam trazer
suas luzes; c) dos textos alheios anteriores e contemporaneos do autor, na dupla
operacdo (a) e (b) acima configuradas; d) destarte, na base do protdtipo ou arquétipo, ou
da edigdo de base, ¢ factivel volver o mais verossimilhantemente possivel ao original ou
a edig@o principe ideal. (HOUAISS, 1967, p. 205, Vol. I).

'S Edigdo tinica em vida do autor.
'7 Os principios criticos gerais que norteiam essa tarefa podem ser problemas lingiiisticos, historicos lato
sensu, institucionais, morais ou culturais. (CANDIDO, 2005, p. 204 — Vol. I).
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O principal desafio nesta atividade ¢ hoje considerado o estabelecimento do
texto diante da quantidade de manuscritos existentes de um mesmo texto de uma tnica
edicdo.

A parte da critica textual que se reserva a esse estudo do texto e da edicdo ¢
também chamada de ecddtica. E nesse trabalho ecddtico com os documentos que se
verificam os erros e sua génese. Mais especificamente, como indica Aurélio Buarque de
Holanda Ferreira'®: “a ecdotica ¢ a arte de descobrir e corrigir erros de um documento
escrito, preparando-lhe uma edi¢do em que se procura estabelecer o texto perfeito.”

Esse procedimento identifica-se com a edi¢do critica de um texto, assim
denominado por Karl Lachmann', que desenvolveu o método Lachmanniano. Os
passos mais importantes do método consistem na recensdo dos testemunhos, na
construcdo de um estema a partir dos erros conjuntivos e separativos presentes na
tradigio, e na produgdo de um texto compdsito”’, com base nos testemunhos mais
autorizados (ou mais altos no estema). O objetivo é chegar o mais proximo possivel do
original perdido. O método Lachmanniano abrange varios processos e varias fases de
trabalho, que se apresentam na seguinte ordem: recensio; examinatio: a) codex unicus b)
tradicdo multipla; collatio; stema codicum; eliminatio codicum descriptorum;
constitutio textus e aparato critico.

O recensio ¢ o processo de recolha de todo material que transmitiu o texto, o
conjunto de licdes que caracterizam um manuscrito ou uma familia de manuscritos.
Numa terminologia mais recente definimos como o conjunto de testemunhos de uma
obra.

O examinatio é o exame de cada testemunho no intento de avaliar a sua
autenticidade e a eventualidade dele constituir um possivel original. Nesse caso,
existem duas possibilidades: a) codex unicus quando existe um Unico manuscrito para
testemunhar a existéncia da obra, o editor limita-se a descri¢ao e decifracdo do ms.; b)
tradicdo multipla, quando o texto ¢ transmitido por varios codices em que o nimero

muda de uma tradi¢do para a outra.

'8 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionério da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1975.
9 Karl Lachmann, (1793-1851): filologista e critico alemdo que estabeleceu um procedimento de
preparagdo e de composicdo de uma edigéo critica que foi construido a partir dos trabalhos realizados na
primeira metade do séc. XIX.
20 A

Texto composto, mesclado, heterogéneo.
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O collatio é o exame comparativo de todos os testemunhos, se aplica no caso da
tradicdo multipla, nesse ponto o editor deve buscar as afinidades ou relagdes que
estabelecem parentesco e formular uma classificacdo dos manuscritos.

O stemma codicum ou simplesmente estema ¢ a representacdo grafica das
relagcdes existentes entre os varios testemunhos da tradicdo manuscrita. Para se
estabelecer esse grafico Lachmann admitia o conceito do erro, um nimero variavel de
erros indicava varias copias, quanto mais longo o texto e dependendo do niimero de
coOpias, mais ¢ alta a probabilidade de haver erros.

O eliminatio codicum descriptorum ¢é a eliminagdo de codices, o que descarta um
documento no sentido de nao se valer do mesmo para a reconstitui¢do do texto original,
como por exemplo, quando se descarta um documento que pode ser a copia de um
original que ja se possui.

Constitutio textus € o estabelecimento do texto critico, a fase final de uma edigao
critica, deve mostrar quais sdo os testemunhos mais proéximos do original.

O aparato critico se da quando depois de estabelecido o texto, o editor confronta
a escolha feita e as ligdes por ele rejeitadas. Pode ser positivo quando registra a ligdo
escolhida pelo editor e, logo depois toda a varia lectio’’; é negativo, quando indica

apenas as licdes rejeitadas sem compreender a totalidade da tradig@o.

2.1 Breve Historico da Critica Textual

Os primeiros que se propuseram a analisar a questdo do original foram os
filélogos alexandrinos do século III a.C. — varios literatos trabalhavam de forma
sistemdtica para reunir e transmitir as geragdes futuras o patriménio cultural da antiga
Grécia. Para editar dois poemas atribuidos a Homero surgiu, pela primeira vez, a
questdo do texto original de uma obra que se pretendeu conservar, mesmo que O
trabalho desses fildlogos fosse rudimentar, eles tém que ser citados como os iniciadores

da critica textual.

2 Variante de leitura.
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Seus trabalhos incidiram preferentemente sobre os poemas homéricos, com
textos ndo anotados, mas acompanhados de signos que exprimiam duvida
quanto a autenticidade da tradi¢do ou que remetiam ao comentario, comentario
que encerrava indica¢des sobre os manuscritos de que os criticos se haviam
servido e sobre as ligdes que haviam adotado. A recensio se fazia segundo
critérios internos, as emendas ndo eram acolhidas no texto, a tendéncia era
puramente conservadora; entretanto, os versos reconhecidos como ndo
auténticos eram transcritos no texto, embora com signos indicativos de
autenticidade. (HOUALISS, 1967, p. 205 — Vol. I).

De acordo com Spaggiari, a principal atividade desses filologos foi: “(...) a
recolha e a sistematiza¢do das obras, a sua catalogacdo, e a composi¢do de um vasto
conjunto de compéndios, gramadticas e historias literarias, além de comentdrios
preciosos e de varios outros auxilios para o estudo e a investigagdo.” (SPAGGIARI,
2004, p. 26).

Um dos principais trabalhos empreendidos por esses estudiosos foi sobre a
Biblia, trabalho efetuado por um alexandrino, no século III, Origenes. Os métodos
alexandrinos foram transportados para Roma.

A época carolingea, na Idade Média, também executou a recensdo de textos, mas
esses trabalhos, em virtude do meio que dispunham, ndo permitiram verdadeiras edi¢des
criticas.

A filologia antiga teve uma segunda grande época, que coincidiu com o periodo
do Humanismo e da Renascenga, em que a busca pelas obras classicas gregas e latinas
multiplicou as versdes existentes de uma mesma obra e novamente tornou-se a discutir a
questdo de como editar um texto com diferentes redacdes.

O critério para o estabelecimento do texto por eles adotado naquela época nao
era exatamente esse, ou seja, eles ndo tinham por finalidade principal a reconstituigdo
do original perdido. Os codices eram acessiveis, podiam ser lidos sem problema,
reproduziam um texto ja arranjado de certa forma, ja revisados por tipografos e a partir
deles constituia-se o que se chama Vulgatazz. Foram essas edigdes vulgata que
fundamentaram grande parte das edi¢des posteriores, até o século XIX.

Na histéria da critica textual, apés os filologos alexandrinos, os alemaes se

, e . 23
sobressairam inicialmente, sobretudo a partir de Karl Lachmann™ desenvolveram a

22 A versdo estabelecida pela ‘vulgata’ chama-se também ‘textus receptus’, isto é, ‘texto recebido’,
enquanto aceitado pela maioria dos editores, em prol da tradi¢do, sem por em questdo a sua qualidade
intrinseca. (SPAGIARRI, 2004, p.26).

2 O objetivo de Lachman era o de elaborar um método de edigio cientifico, ndo aleatorio, que desse
como resultado — através de varios processos e fases escrupulosamente efetuadas — a reconstitui¢ao
objetiva, quase mecanica, do original perdido. (SPAGGIARI et al., 2004, p.30).
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filologia microscopica®®. Ha muitas divergénecias até hoje sobre a utilizagdo desse
método, sobretudo por acharem, os estudiosos de critica textual, o método insensivel a
beleza ou ao contetido informativo do texto. Ficou conhecida como edi¢do critica no
sentido moderno, ou também chamada de Critica textual moderna e progrediu a partir
do século XVIII, com estudos sobre a Biblia grega e latina, sobretudo pelos franceses.

Para o editor-de-texto, tanto a abordagem microscopica, como a generalizante
sdo importantes. Escolher a melhor versdo de leitura® de um texto vai depender de uma
cuidadosa comparagdo de suas variantes impressas ou manuscritas.

A critica textual atual conserva, de certo modo, algumas das tradi¢des genuinas.
Muitos criticos ainda se valem do método lachmanniano, mas em linhas gerais, a critica
atual progrediu lentamente. Uma inovacao foi a publicacdo de catdlogos de fac-similes,
maior liberalidade nas bibliotecas publicas e privadas na concessdo de fotocOpias e

microfilmes, possibilitando uma pesquisa mais ampla com menor consumo de tempo.

2.2 Do estabelecimento do texto

Nao podemos, nesse caso, nos furtar da explanag@o dos principios gerais desse
trabalho, valendo-nos da analise, ndo de um tnico documento, mas de varios deles, em
que anunciam o processo criativo deixado pelo autor, vai de manuscritos a datiloscritos
e ao texto final, o que foi editado. No caso da analise da ja citada obra de Guimaraes
Rosa, os documentos localizados tragam um percurso da escrita ¢ da publicacdo de
Tutaméia — Terceiras Estorias.

A retomada do texto ocorre, todavia, no seu processo contrario. Partimos do
original publicado em 1967 e dele passamos as versdes manuscritadas e datilografadas

no intuito de desvendarmos partes do processo criativo. Lebrave esclarece-nos:

(...) do fato de ser o manuscrito um trago sobre um suporte decorrem trés
caracteristicas suplementares: 1) ele constitui uma extensao eterna da memoria;
2) o trago € ao mesmo temo, inscri¢do do produto e trago de seu processo de
enunciacdo. No caso de uma copia manuscrita, esta enunciagdo singular ¢ a
simples reproducdo de um objeto preexistente. Uma vez que a escritura €
trabalho de criag@o, o escrito registra tragos do processo mesmo de produgao;
3) toda escrituragdo [scription] manuscrita produz um objeto singular que —
pelo menos até os meios modernos de reproducdo — ndo é reprodutivel de
forma idéntica, mas cujo contetido pode ser recopiado por um novo ato de
enunciagdo. ( LEBRAVE apud ZULAR, 2002, p. 101-102).

2 A edigdo que leva as tltimas conseqiiéncias o aparato critico suscitado pelas variantes de manuscritos.
(ARAUJO, 1986, p.194).
% Diz-se “licdo”.
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Apesar das divergéncias contemporaneas sobre o método Lachmanniano,
continuam validas as normas estabelecidas por esse sistematizador da critica textual.
Para Lachmann, a fidedignidade de um texto se apoiava na recensdo’® e na correqéo”,
considerando todas as variaveis advindas da comparacdo das diferencas entre os
documentos.

O trabalho de recensdo se constitui de duas operagdes: classificacdo e colagao.

No caso do manuscrito autografo™, ou apenas de uma copia do mesmo, nesse
caso, apografo”, a tarefa é relativamente simples, principalmente por se tratar da analise
de manuscritos considerados modernos, mas ainda assim é necessario que se faga a
correta classificacdo dos documentos obtidos, isso inclui: datacdo, natureza e
identificacdo do documento. Esse trabalho ¢ essencial para dar, como ja observamos
antes, credibilidade ao trabalho.

Na etapa da colagdo ha que se fazer uma selecdo dos melhores

manuscritos/datiloscritos apdgrafos e das edicdes. Como observa Araujo, nessa etapa:

Considere-se, (...) que um manuscrito, pelo fato de ser mais recente, ¢ em
conseqiiéncia o mais distanciado do original; a ultima coépia da série
cronologica, no entanto, pode ser a melhor de todas no caso de ter-se baseado
em testemunhos (‘fontes’, em ecdotica) por sua vez mais préoximos do original,
eliminando, portanto, a acumulac@o de erros — alids, inevitdveis em quaisquer
reprodugdes. Sobretudo ao tratar-se de manuscrito, ele ¢ considerado bom
quando ndo corrige os erros de suas fontes, o que permite ao editor conhecer
(ou chegar perto disso) o estado primitivo das alteragdes. (ARAUJO, 1986, p.
199).

A elaboragio de um estema’ levara a uma verificagio da dependéncia entre os
manuscritos, a colagdo, que visa a tradi¢ao de um texto, ou a historia dessa tradi¢do. Os
principios genéricos para a elaboracdo do estema sdo imprescindiveis. Na obra 4

Construgdo do Livro, Aralijo nos guia:

26 Recensio: julgamento de todos os testemunhos que auxiliam a reconstitui¢io do texto.

" Emendatio: estabelecimento de estemas, correspondéncia de afinidades entre grupos de manuscritos,
justa avaliagdo da critica verbal, verifica¢@o de erros ou levantamento de conjecturas.

* Do autor.

# Copia do original do autor.

3% Termo grego que através do sentido figurado em latim, stemma, veio significar ‘arvore genealogica,
linhagem, descendéncia’. (ARAUJO, 1986, p. 199).
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(...) parte-se do pressuposto da simples relagio de dependéncia: se os
testemunhos acham-se ligados na seqiiéncia A, B, C, D..., o raciocinio logico ¢é
que D teve como fonte C, assim como C transcreveu B e, finalmente B
constitui uma copia de A. Mas nunca se verifica esse processo em
descendéncia direta. O manuscrito registrado como A ainda néo ¢ o original do
autor, ou por ele autorizado; ¢ possivel que seja copia direta desse original (a
ser assim, chama-se de arquétipo, que significa a cOpia mais proxima do
original, ou pelo menos a mais antiga) ou a copia mais proxima desta primeira
copia (subarquétipo). Dai a possibilidade de multiplos esquemas. (ARAUJO,
1986, p. 200).

E através do trabalho de correcdo (emendatio) que se da o estabelecimento de
estemas com vistas a fixacdo de grupos de manuscritos/datiloscritos aparentados.
Consiste na avaliacdo da critica verbal, na verificacdo de erros ou levantamento de
conjecturas.

Ha que se fazer uma ressalva nessa etapa do processo, quanto as corre¢des no
sentido do conhecimento profundo da lingua, no caso deste trabalho, o autor escolhido
utiliza a lingua materna, Lingua Portuguesa, o que viabiliza o processo. Devemos, no
entanto, observar que além do conhecimento prévio da Lingua Portuguesa, ¢ necessario
ter uma familiaridade com o estilo roseano, uma vez que o autor criou palavras, foi
adepto dos neologismos e sua linguagem prosaica por vezes se vale dos recursos
sonoros da poesia, seus aforismos sdo repetidos a larga.

Dessa consideracdo inferimos que no emendatio, em se tratando de um editor
desavisado, o que deveria ser uma correcdo, no tocante a Lingua Portuguesa, tornar-se-
ia um erro que subverteria todo o sentido do texto.

Nesse ponto do trabalho que devemos entrar no terreno da ecddtica, e sobre esse

estudo Henri Quentin infere:

A ecddtica ¢ a parte da critica relativa ao estabelecimento e a edi¢do dos textos.
Nela geralmente se v€ apenas uma arte exercida com mais ou menos
virtuosismo pelo editor, conforme possua este mais ou menos conhecimentos,
faro e habilidade técnica. (...) a classificagdo dos manuscritos e a reconstituigao
do texto do arquétipo. A arte vem em seguida, quando o estado do arquétipo ¢
tal que lhe sdo necessarias corre¢des para atingir o suposto texto original. Ou
melhor, € o lugar de outra ciéncia: a dos erros e de sua génese... (QUENTIN
apud ARAUJO, 1986, p. 204).

Nesse levantamento acerca do texto, deve-se levar em conta que, a leitura do
mesmo ¢ passivel de ser corrompida e deve-se, nesse caso, estabelecer na sua
restauracdo a conjetura (divinatio). O que pode dar caracteristicas mais ou menos

seguras ao texto, ou seja, mais ou menos satisfatorias para o seu entendimento.
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A critica textual ndo considera quaisquer mudancas verificadas nas copias mais
recentes em relacdo aos manuscritos mais antigos, ndo ¢é conjetural, mas sim
interpretativa, assim temos: “l) A pontuagdo, 2) a separacdo de palavras da escrita
lapidar, onde os vocabulos ndo apresentem brancos intervocabulares, ¢ 3) o emprego
das maiusculas, com o que se pode mudar um substantivo comum em proprio e vice-
versa.” (ARAUJO, 1986, p. 205-206).

Sdo listados aqui alguns dos erros a serem possivelmente identificados no
processo emendatio: Erros de corre¢do, que consiste num defeito do original; erros de
transposi¢do, a mais freqliente ocorréncia desse tipo de erro esta na metatese de letras
ou silabas no corpo de uma palavra; erros de omissao, no caso de letras no corpo de um
vocéabulo, ou omissdo de letra ou silaba semelhante na mesma palavra ou em palavras
proximas, entre outros. Nos erros de insercdo, muito comuns, quando um copista
entende mal arcaismos no texto; no caso de substituicdo, ocasionados por confusdo de
letras e de abreviaturas.

A lista ¢ longa e as possibilidades sdo inimeras. E inevitavelmente nos vem a
pergunta: como estabelecer uma edi¢cdo fidedigna? O trabalho ¢ arduo e devemos
obviamente levar em consideragdo fatores intrinsecos a copia, como o autor, a lingua, o
conteudo e até mesmo a época.

O percurso da escritura, com suas variantes, rasuras, emendas ¢ modificacdes
diversas configuram a “génese” do texto, em que se deve observar se o escritor testou
muitas possibilidades no processo criativo. Da-se ao nome desse trabalho de
verificagdo, Critica Genética.

Ha, contudo quem afirme que esse trabalho do critico genético esteja mais
voltado para a lingiiistica do que para a literatura, j4 que o mesmo busca nos vestigios
deixados pelo autor o seu percurso gerativo e muitas vezes, dispensa o objeto final de
sua criacao.

O fato estético também ¢ de interesse do critico genético ao considerar a
engenharia do texto, processo fundamental para a compreensdo da mensagem. Essa ¢
uma das mudangas que verificamos no decorrer da historia da critica textual, o fato de
que os criticos querem além de reconstituir o original de maneira genuina, buscar no
processo criativo a chave para o entendimento do texto.

O que ¢ mais relevante nesse ponto ¢ o processo da criacdo, o plano da praxis

artistica. O testemunho dos escritores, quando trazem para dentro da obra criativa a
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problematica da sua propria producdo, verificando as marcas deixadas pelo proprio
escritor nas varias etapas de trabalho’'.

Ao percorrermos os caminhos norteados pelo escritor podemos inferir sobre a
causa de todo processo, uma vez que o autor dispensou em sua ultima vontade tais
formulagdes que tentamos recuperar. Buscamos os caminhos da estética, uma
parcimdnia entre o real (processo de criagdo — texto escrito) e a sensibilidade artistica,
as reflexdes, a subjetividade, a esséncia da criagdo artistica, que toma forma através
desse processo concreto da escritura e todas as suas etapas.

Qual seria entdo o papel dos rascunhos de um artista na sua producdo? Seria
possivel estabelecermos uma teoria para a criacdo artistica? Como ndo perder a
possibilidade de uma estética da criagdo? O estudo desses documentos pode alterar a
recepgdo da obra?

A medida que nos aproximamos do texto e discutimos sua existéncia
observamos uma ilimitada sucessdo de escolhas e possibilidades.

Talvez esse fosse um trabalho para a critica genética, mas a evolucdo da critica
genética ainda ndo esta bem delimitada, este tipo de estudo fundamenta-se muito na
filologia, que anteriormente voltava-se mais para a lingiistica. O papel fundamental
desempenhado pela critica genética ao enfatizar a passagem do escrito a escritura, do
enunciado a enunciacdo escrita, do texto aos textos, desestabiliza por completo a
unidade do texto.

No manuscrito ndo se busca um produto, investiga-se um movimento, uma
construcdo, o texto deve ser encarado como movimento ¢ ndo como texto dado, parado.
O prototexto ¢ um texto anterior ao texto. E uma constru¢do operacional do
pesquisador, que reune, organiza e transcreve os documentos que constituem os
antecedentes de uma determinada obra. O prototexto ndo ¢ do autor ¢ a construcdo do
pesquisador, a partir dos rascunhos, planos, anotacgdes, original da obra.

A virtude primeira do manuscrito consiste em definir rapidamente os limites e os
poderes do estudo da génese. A documentagdo mais completa e mais bem conservada
ndo revela mais que uma fragdo das operagcdes mentais através dos vestigios que ela
conserva; o traco da escritura ndo ¢ a escritura mesma.

Os manuscritos ddo a critica o poder de observar o trabalho do autor em sua
manifestagdo, em sua verdade material. Eles nos obrigam a levar em conta o aleatorio,

nos levam a uma informacao inédita.

31 ~ o
Os rascunhos, as rasuras, as anotagdes, as substituigoes.
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A organizagdo do texto na folha, anotagcdes marginais, acréscimos, remissoes,
intertextos, grafismos diversos, desenhos e simbolos entrelacam os discursos,
desdobram os sistemas de significacdo e multiplicam as possibilidades de leitura.

A leitura estabelece entre o documento e o prototexto uma relagdo propriamente
dialética; toda transcricdo de manuscrito ¢ modelada por um olhar, o qual, por sua vez
deve ser modelado também pela realidade do seu objeto, se deseja reproduzir uma
representacdo adequada.

Para elucidar o estatuto do texto dois grandes modelos de andlise sdo
importantes mencionar, correspondentes dos dois aspectos de escritura: produgdo e
produto.

O método da critica genética procede de uma gama de trabalhos empiricos
dedicados aos manuscritos autdgrafos, que revelam progressivamente a aptidao desses
documentos para reconstruir, a génese dos escritos, a partir de um conjunto de

observagdes concretas.

3. A Histéria da Editoracio e Bibliologia

O estudo do livro sob o ponto de vista dos seus elementos externos, ou como
define Candido (2005), seus “aspectos acessorios” sem atender a forma literaria, ou ao
seu “aspecto essencial”’, o texto propriamente dito, ¢ chamado de Bibliologia.
Configura-se como um tratado do livro que estabelece normas para a sua publicacao.
Esse tratado foi se constituindo através das épocas e hoje normatiza a publicagdo. Para
entendermos melhor a definicdo devemos considerar a historia da editoracao.

Editoragao ¢ o trabalho do editor, que parece obviamente definido assim, porém,
o editor de hoje estd longe de desempenhar as funcdes que os primeiros editores
desempenharam, observemos a defini¢do original da palavra editor no seu contetudo

semantico e comentarios de Aratijo (1986):

Editor, editoris (...) aquele que gera, que produz, o que causa, o autor, em
consondncia com o verbo edere, parir, publicar (uma obra), produzir, expor. O
termo ¢é correlato do adjetivo grego ékdotos, entregue, dado, revelado, conexo
com o substantivo ékdosis, em sentido especializado publicagdo, tratado ou
edi¢do de obra de um autor e com o verbo ekdidomi, também no sentido
particular de publicar (livros). (ARAUJO, 1986, p. 35).

O termo ecdotica se vale dessa defini¢do, que compreende o significado da arte

de produzir e publicar. Essas fungdes, todavia foram desmembradas durante a historia e
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hoje contamos com diferentes fungdes no desempenho da arte da editora¢do, o que no
passado era desempenhado por um s6 individuo. Hoje, entendemos que o editor € a
pessoa que assegura a publicacdo e vendas de obras impressas, pode ser assim chamado
também o diretor de uma revista, jornal ou periddico.

No Ocidente, desde o século III a. C., o editor é o preparador dos originais,
responsavel pela edicdo de um texto a ser transcrito pelos copistas. “Até entdo os livros
figuravam na verdade como aides-mémoires dos autores, visto que sua divulgacdo — e
transmissdo — era basicamente oral. Nao surpreende (...) o prestigio desfrutado (...) por
atores, rapsodos, oradores e leitores recitadores.” (ARAUJO, 1986, p. 36). O livro so
teve funcdo a partir da multiplicacdo das obras de prosa e da popularizagdo da tragédia,
que estimulava a produgdo de textos.

Os livros e seu comércio comegaram a se desenvolver a partir do século IV a. C.
e com o aumento do mercado leitor surgiram profissdes estritamente associadas ao
livro: “o copista (bibliographos), o especialista em pintar as letras capitais
(kalligrdphos) e o livreiro (bibliopéles).” (ARAUJO, 1986, p. 36). Entretanto isso nao
evitava erros na editoragdo, isso acontecia pela auséncia de textos normalizados, um
texto original, jamais combinava com suas copias por falta de normas que guiassem o
trabalho dos copistas, cada qual considerava o seu padrao como ideal ou correto.

Com a fundagao da Biblioteca de Alexandria, os copistas comecaram a se
preocupar em estabelecer algumas regras para a editoragdo, esses primeiros editores
queriam estabelecer textos definitivos diante das muitas copias diferentes de um mesmo
texto que teria perdido os originais escritos pelo proprio autor. A tarefa dos
alexandrinos era catalogar, revisar comentar a obra, criar sumario, indice, glossario e
tabelas explicativas. Eles estabeleceram, para tanto, uma regularizagdo para as suas
edigdes. A tradigdo editorial alexandrina seguiu para Roma, mas com algumas
modificacdes e criticas em relagdo aos sinais utilizados pelos alexandrinos para orientar
o leitor.

O trabalho dos copistas, a partir do século II a. C. aumentou a ponto de
incentivar algum comércio nesse setor, especialmente no mundo mediterraneo. Os
filologos que exercitavam a critica textual ja se preocupavam com a producdo em
massa. O librarius exercia as fun¢des de copista, livreiro e encadernador a um sé tempo,
alguns especialistas eram, na época, contratados para exercer fungdes que os aproximam
dos editores de texto atuais, pois esses conferiam o trabalho do escriba e do revisor em

cada copia a fim de colocar no mercado bons exemplares. Os copistas profissionais
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reproduziam em grupo, simultaneamente o texto ditado por uma s6 pessoa, o que levava
a multiplicag¢do de variantes.

Como ja dissemos, ¢ ainda na Antiguidade que criaram o codice (codex), que
substitui a velha forma de apresentacdo do texto em rolo (volumem), desse modo
expandiu-se o pergaminho, com paginas de couro, mais resistentes que as do papiro,
costuradas em forma de caderno.

Ap6s o declinio de Roma, do século V em diante, o processo de critica textual se
intensificou até o século XV. Os bizantinos se encarregaram de preservar e divulgar os
antigos escritores com a edicdo de muitos autores classicos, manuais, Iéxicos e
comentarios. Entretanto, o maior impulso de estudos e recuperacao de textos ¢ devido
ao trabalho exercido pelos monges, que estenderam a sua atividade por toda a Europa,
durante toda a Idade Média em conventos e abadias, buscava-se a conservagdo dos
classicos através de copias, além da producdo de enciclopédias e compéndios. Os
monges desenvolveram um intenso trabalho de compilagdo de manuscritos que eram

transcritos, ilustrados e reunidos em exemplares destinados a divulgacao.

A quantidade cada vez maior de copias levou, com o tempo, a que se fixassem
determinados padrdes para os manuscritos, de modo a manter-se a
uniformidade em cada copia. Atuavam, nesse mister, diversos monges. O
notarius, na época de Cassidoro, depois armarius ou bibliothecarius, era uma
espécie de supervisor editorial que dirigia os trabalhos do scriptorium. A
predomindncia numérica era dos copistas; os trabalhos mais simples, como
pautar levemente as folhas, dobra-las em cadernos e copiar textos correntes, se
confilavam sempre aos novigos ou aos monges menos habeis (librarii,
scriptorii) enquanto as obras tidas como importantes ou de dificil realizagdo se
destinavam, conforme o grau de complexidade, ao bibliographius, ao
calligaphius ou ao antiquarius. (ARAUJO, 1986, p. 42).

Com o texto pronto, este era encaminhado para a ilustracdo onde os chamados
iluminadores e miniaturistas ou rubricadores exerceriam suas habilidades para ilustra-lo
e somente depois dessa etapa ¢ que seguia para a encadernagao.

O que podemos depreender desse trabalho ¢ que na cultura ocidental houve um
grande esfor¢o pela preservagdo e pela transmissdo de textos, a fim de que os
exemplares aparecessem iguais entre si.

Do final do século XIII ao inicio do século XV surgiram na Europa duas
novidades de origem chinesa: o papel ¢ a xilogravura, que ativaram o comércio de livros

e no caso da xilogravura, antecipou o procedimento tipografico.
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A difusdo da tipografia foi essencial para o processo de multiplicacdo de textos e
acabou com a industria dos manuscritos. O objetivo principal da mecanizagdo era evitar
a incidéncia de erros, comum na tradicdo manuscrita, mas livre dos erros da transcrigdo
se submetia a acidentes de impressdo em que pagina, linha, letra podiam sair diferentes
das outras em exemplares distintos. Com o advento da imprensa surgiu a profissdo do
impressor, que era em verdade bem mais do que o nome pode dizer. Os impressores
buscavam elementos destinados a facilitar a leitura, como a paginagdo, e, além de
tipografos, eram também editores, responsaveis pela regularizacdo do texto e pelo
conjunto da obra que imprimiam. E a partir desse ponto da histéria que surgiu o livro
moderno.

“A preparagdo do texto nem sempre era feita pelo impressor ainda que alguns
deles realizassem também essa tarefa, aparecendo, assim, como verdadeiros e completos
editores.” (ARAUJO, 1986, p. 46). Muitos impressores publicaram antigos textos
copiados pelos monges e foram além, corrigiram o trabalho dos escribas, mas o trabalho
de reconstitui¢do do texto o mais proximo possivel do original, mais uma vez coube aos
fil6logos, que retomaram no renascimento a tradi¢do iniciada pelos alexandrinos. O
poder civil nesse ponto passou das autoridades eclesiasticas para as casas comerciais
impressoras. Marcou-se também nesse momento a diferenciacdo entre impressor e
editor-de-texto, que diferentemente da tradi¢do manuscrita, ndo ha uma tnica pessoa
encarregada de normalizar e transcrever o original.

Somente trés séculos depois ¢ que a tradicdo alexandrina criada para o
estabelecimento do texto foi superada. Os fil6logos reunidos travaram polémicas acerca
dos critérios existentes para a padronizagdo editorial das obras de modo a restituir a
fidedignidade a obra, criaram técnicas que sdo seguidas até os dias atuais.

Com o crescimento do comércio de livros as casas impressoras comegaram a ter
problemas de carater comercial como concorréncia, margem de lucro, distribuicao do
livro, custos de matéria-prima (papel), censura (eclesidstica, no inicio), especializagdo
do trabalho grafico e direitos autorais. Na medida em que crescia o comércio nessa area
foi necessario adotar melhoramentos técnicos de impressdo como composi¢do
tipografica, diagramacdo, revisdo, tudo para tornar o texto visualmente agraddvel e,
acima de tudo, fidedigno.

As primeiras casas publicadoras ou editoras dirigidas por pessoas que ndo

tinham vinculo com a arte editorial datam do século XVI. Nos centros urbanos mais
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desenvolvidos, a partir do século XVIII separaram-se as fun¢des do publicador das do
impressor ou tipografo e a do livreiro.

A apresentagdo geral dos livros acompanhou as solicitagdes do mercado. O
apelo visual tornava-se cada vez mais presente, programacdes visuais arrojadas
passariam a reduzir o texto, que exposto as linhas sinuosas, margens irregulares e
apresentando uma mistura de tipos ¢ de corpos e a partir da década de 1850 surgiria o
livro de massa, hoje chamado de livro de bolso.

Embora o mundo editorial se apresentasse muito diferente do que se vira no
passado, um elemento permaneceu vital: o texto, € com o texto o profissional que o
regularizava para sua apresentagao ao publico leitor.

No Brasil tornou-se corrente designar profissionais dos setores de editoragdo
como editor-de-arte® e editor-de-texto™, mas observe-se que nenhum deles exerce a
tarefa do filologo, que na apreciacdo do original, por fidedignidade ao texto e a
transmissdo de seu conteido mantém-se em posi¢do diferente do editor, que aplica as
normas. E que, embora tenha a editoracdo, um campo diferente da filologia mantém

como esta o vinculo com a palavra escrita e sua transmissao.

3.1 O Autor e seus direitos

“No século XVIII, a teoria do direito natural e a estética da originalidade
fundamentam a propriedade literaria.” (CHARTIER, 1999, p. 49) O autor passou a ser
reconhecido como detentor de uma propriedade sobre as obras. Fato que ndo
desapareceu com a cessdo do manuscrito aos seus editores, foram estes ultimos que
moldaram a figura do autor-proprietario. A partir desse ponto abriu-se o caminho para a
legislagao atual que protege a obra em todas as formas, sejam elas escritas, visuais ou
sonoras.

O livreiro-editor de antigamente corresponde, em figura, ao editor de hoje.
Devemos pensar que, a obra, na sua construgdo, passa por um processo que envolve
autores, editores, livreiros e leitores. Os editores sdo os maiores responsaveis pela
construgdo do objeto livro e em muitos casos pela sua divulgagio. E nesse ponto que
devemos notar que ha editores e editores, de que se depreende que, o editor que tiver

mais esmero em seu trabalho, considerando todas as situagdes, por mais adversas que

32 . .
Responsavel pela programagdo visual.
33 Encarregado do preparo e da revisdo dos originais.
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sejam, sera o representante legal, muitas vezes, de verdadeiras obras de arte. Chartier
nos da uma visdo panoramica de como trabalhava e o que representava esse

profissional.

Nos anos 1830 fixa-se a figura do editor que ainda conhecemos. Trata-
se de uma profissio de natureza intelectual e comercial que visa
buscar textos, encontrar autores, liga-los ao editor, controlar o
processo que vai da impressdo da obra até a sua distribuicdo. O editor
pode possuir uma grafica, mas isto ndo é necessario e, em todo caso,
ndo ¢ isto que fundamentalmente o define; ele pode também possuir
uma livraria, mas tampouco ¢ isso que o define em primeiro lugar.
(CHARTIER, 1999, p. 50).

Nessa época, muitas vezes, o sucesso do editor dependia de seu talento, do apoio
que recebia do Estado e da invengdo de novos mercados. Com os reagrupamentos € a
criagdo de empresas multimidia o mercado enfraqueceu. Havia menos pessoal e capital
mais variado.

Do século XVI ao XVIII, nio existia uma autonomia da atividade editorial. As
fungdes de livreiro ou impressor levavam esses profissionais invariavelmente a assumir
uma fungdo editorial.

O livreiro-editor dos séculos XVI, XVII ou XVIII definiu-se inicialmente pelo
seu comércio: além de vender os livros editados por ele, vendia os que obtinha por troca
com os colegas comerciantes. Esse livreiro poderia possuir uma grafica ou pagar para
que uma grafica trabalhasse para ele. Desse ponto podemos observar quio intimamente
ligados estavam os papéis de livreiro e de editor uma vez que em torno da atividade de
livraria se organizava a atividade editorial.

Muitas livrarias da mencionada época, por protecdo ou por posicdo (prestigio
junto a nobreza), dominaram o mercado do livro. No caso de protecdo temos o exemplo
dos Platin, citado por Chartier: “que haviam obtido o monopdlio da venda das obras
ligadas a Reforma Catdlica — breviarios, missais — que representavam um enorme
mercado na escala da cristandade.” (CHARTIER, 1999, p.54). Durante muito tempo o
modelo de patrocinio permaneceu, o autor dependia de gratificagdes e prote¢do das
elites da época34, as composicoes literarias eram consideradas mercadorias. No caso de
posi¢do, lembremos dos livreiros parisienses, que a monarquia favoreceu a partir da

metade do século XVII em troca de lealdade.

34 . ..
Aristocratas, ministros, soberanos.
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Em troca de fidelidade prometida ao monarca, os livreiros parisienses
recebem um quase-monopdlio sobre o mercado dos novos
lancamentos e os privilégios outorgados para as pecas de teatro, os
romances, os livros da nova ciéncia. A perpetuacdo desses privilégios
impede que se abra um dominio publico do livro. (CHARTIER, 1999,
p- 54).

Entendemos entdo que a atividade de livraria comandou nesse momento da
historia a atividade de edicdo, seus mecanismos e até mesmo os seus limites.

Na Inglaterra esse mecanismo funcionava diferentemente da Franga: quando um
livreiro ou grafico adquiria um manuscrito, ele o registrava pela comunidade® e, a partir
do registro possuia esse manuscrito de maneira perpétua, detendo sobre o documento o
direito exclusivo de edita-lo.

Na Franga, o sistema era mais estatal, uma vez que as permissdes’® de livraria
eram concedidas pela monarquia. Chartier aponta como funcionava: “O livreiro ou
gréafico recebe (...) um privilégio sobre a publicacdo desse titulo, por um prazo que pode
variar entre cinco e quinze anos, em geral.” (CHARTIER, 1999, p.55). Nesse caso,
nenhum de seus colegas livreiros teria o direito de publica-lo.

Um dos grandes problemas dessa época foi o caso das falsificagdes, edigdes
mais baratas vendidas sem a autorizac¢do da monarquia que garantia aos livreiros-
editores, excluidos do mercado dos langamentos alguma renda. Os falsificadores ndo
tinham que pagar nem pelo manuscrito, nem pelo privilégio, entdo, vendiam o livro a
menor prego. Esse problema pode ter desencadeado as primeiras reagdes dos autores
com relagdo a autoria e seus direitos.

Os textos freqiientemente falsificados eram as pecas teatrais, muitas vezes,
depois de terem assistido a varias representagdes, alguns individuos reconstituiam os
textos de memoria.

O nome de Ben Jonson®’ ¢ citado na Inglaterra associado a luta pelo direito
autoral, tratava-se de um autor de teatro que queria manter e reter a propriedade sobre os

manuscritos e venda de suas pegas para companhias.

% Em meados do século XVI, na Inglaterra, a monarquia delegou a comunidade, & corporagio dos
livreiros graficos de Londres, de um lado, o poder de censura, de exame prévio dos livros e, de outro, o
controle dos monopolios sobre as edi¢des. (CHARTIER, 1999, p. 54-55).

3% Privilégios ou permissdes de livraria. O termo “privilégios de livraria” indica que tudo aquilo que
deriva da produgdo do livro, da censura, do regime regulamentar e juridico da produgdo impressa ¢é
designado a partir do comércio de livraria. (CHARTIER, 1999, p.55).

3" Ben Jonson, na Inglaterra é o primeiro autor a publicar em vida uma coletinea de suas pegas: “works” —
“obras”, em 1616 fundamenta-se e afirma-se como autor.
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No século XVIII, tanto no modelo estatal francés ou no sistema corporativo
inglés houve uma mudanca. Os livreiros-editores inventaram a idéia do autor-
proprietario. Se o autor era proprietario, o livreiro também o era, desde que o
manuscrito lhe fosse cedido.

Na Franga, Diderot reivindicou a propriedade do autor sobre sua obra, utilizou a
argumentacdo dos livreiros-editores como fundamento para estabelecer o direito do
autor-proprietario. Outros seguiram por esse caminho, como Rousseau que tentou viver
de seu trabalho como escritor, o fato ¢ que, na Franga depois de 1777, tornou-se
possivel para os autores reivindicar privilégios. Na Inglaterra, em 1709, a monarquia
inglesa limitou a duragdo do copyright.

Hoje, nos contratos de autor, diferentes clausulas prevéem as diferentes
modificacdes possiveis do texto que se tornara livro ou até mesmo na seqiiéncia, uma
adaptacdo cinematografica, televisiva ou um texto eletronico.

A lei interna brasileira, no que se refere ao problema do direito autoral do livro ¢
a lei n° 5 988, de 14 de dezembro de 1973 sobre o Direito de Autor. A propriedade
intelectual ¢ garantida pela Constituicdo de 1988, no Titulo II, Capitulo I, Dos Direitos e

Deveres Individuais e Coletivos que garante no seu Art. 5°.:

(...) a inviolabilidade do direito a vida, a liberdade, a igualdade, a seguranga ¢ a
propriedade, nos termos seguintes:

[...]

XXVII — aos autores pertencem (sic) o direito exclusivo de utilizagdo,
publicagdo ou reproducdo de suas obras, transmissivel aos herdeiros pelo
tempo que a lei fixar; (...) (MARTINS, 2002, p. 410).

A matéria disciplinada pela Lei dos Direitos Autorais, de 1973, estipula através
de seu cap. Il que o autor registre, no caso de produgdo escrita, seu texto na Biblioteca

Nacional. Destacamos os artigos que seguem:

Art. 17. Para a seguranca de seus direitos, o autor da obra intelectual podera
registra-la, conforme sua natureza, na Biblioteca Nacional, na Escola de
Masica, na Escola de belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
no Instituto Nacional do Cinema, ou no Conselho Federal de Engenharia,
Arquitetura e Agronomia.

[...]

Art. 19. O registro da obra intelectual e seu respectivo traslado serdo gratuitos.
Art. 20. Salvo prova em contrario, ¢ autor aquele em cujo nome foi registrada a
obra intelectual, ou conste do pedido de licenciamento para obra de engenharia
ou arquitetura. (MARTINS, 2002, p. 410-411).
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A Convengdo Universal repete as formalidades oficiais e juridicas, que
asseguram os direitos do autor, admitidas na Convencdo de Berna®. Atualmente
existem trés grupos de unides relativas a protegdo das obras literarias e artisticas, sdo
elas: a Unido de Berna, as Unides Pan-Americanas ¢ a Conven¢ao Universal sobre o
direito do autor.

Como pudemos avaliar, a evolu¢do no aspecto editorial e na criacdo dos direitos
autorais da ao autor hoje supremacia sobre a sua obra. O copista ou editor, que em
determinados momentos da historia, eram as figuras que mais lucravam com o livro dao
lugar ao autor, que na atualidade detém os direitos de reprodugdo da obra, e mais,
tornou-se o principal revisor da mesma. Observemos o caso de Guimardes Rosa que
atuou juntamente ao editor (José Olympio Editora) na correcdo de seus originais, foi ele
proprio o revisor de seu texto. No caso especifico de Sagarana’, sua primeira obra
publicada, o autor foi além e reeditou a mesma com alteracdes apds a primeira edicao.

A obra Tutaméia — Terceiras Estorias ndo apresentou esse tipo de revisdo do
autor apos a sua primeira edicdo em fungao de o autor ter falecido no mesmo ano de sua
publicacdo, mas a trajetoria da construgdo dessa obra nos mostra a mesma preocupagao
do autor na busca pela perfeicdo do texto. Esse fator pode ser observado nas variantes
do autor em seus originais manuscritos ou impressos € nesse ponto devemos considerar
que os contos escritos pelo autor e que compdem a obra foram anteriormente publicados
em revistas e jornais da década de 60, antes mesmo de formarem o conjunto de

Tutaméia.

*® A Convengdo de Berna foi uma conferéncia realizada para representar as sociedades literarias,
academias, circulos literarios, artistas editores e escritores a fim de preparar uma convengao internacional.
Aconteceu de 10 a 13 de setembro de 1886.

3% A obra foi escrita em 1937 e enviada a um concurso literario, o Prémio Graga Aranha, da José Olympio
Editora. Guimaraes Rosa, que usou nessa obra o pseudénimo de Viator, recebeu o prémio de segundo
lugar. A obra trazia quinhentas paginas. Com o tempo, foi reduzida para cerca de trezentas e publicada
em 1946.
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Capitulo 2

1. Tutaméia, a trajetoria da escrita

“O livro pode valer pelo muito que nele ndo deveu caber.”
(Guimarédes Rosa, Tutaméia.).

Ap0s ter publicado Corpo de Baile e Grande sertdo: veredas, ambos em 1956,
Guimardes Rosa concentrou sua atividade literaria na confecgdo de estorias curtas, a
maior parte delas publicadas a partir de 1961 em colunas literarias de periddicos do Rio
de Janeiro: os jornais O Globo e Pulso e a revista Senhor.

Nessa época, correspondia-se com seus tradutores, Edoardo Bizarri e Curt
Meyer-Clason. Nas cartas, inumeras discussdes sobre a poética do autor, algumas
revelacdes sobre suas inovagdes lingliisticas, que contribuiram para que o escritor
refletisse, de forma mais sistematica, sobre sua obra, o que de fato poderemos notar nas
Terceiras Estorias, obra em que os paratextos (prefacios, indices e epigrafes) ja tratam
de sua arte, de sua poética.

No jornal O Globo, o autor publicou Hipotrélico (14.01); Nos, os temulentos
(28.01) e Melim-meloso (22.04) de 1962 e sobre a empreitada de Rosa na tentativa de
divulgar a sua obra publicando-a em jornais e revistas disse Manuel Bandeira: Escrever
para jornal é como escrever na areia: Rosa grava na pedra. Para a eternidade. Assim,
o que Rosa estd fazendo em O Globo é, capitulo a capitulo, mais um livro, digno de
ficar junto de Sagarana, Corpo de Baile e Grande sertdo: veredas. (BANDEIRA apud
COSTA, 2006, p. 41).

Em maio de 1965, Rosa passa a publicar pequenos contos no jornal médico
Pulso, do Rio de Janeiro: editado pelo laboratorio de Sidney Ross, dirigido pelo doutor
Roberto de Souza Coelho, que circula entre médicos do Brasil inteiro, e onde
Drummond também colabora. (COSTA, 2006, p. 47). O autor enviou 17 contos para o
Pulso, dos quais 14 foram republicados em Tutaméia.

Entre janeiro e dezembro de 1966 publicou mais 26 pequenos contos no Pulso:
24 deles, republicados em Tutaméia. E, finalmente, entre janeiro e julho de 1967,
publicou 13 contos no Pulso, dos quais, seis deles aparecerdo mais tarde organizados
em Tutaméia. Desses seis, quatro contos aparecem incorporados no prefacio “Sobre a
escova e a duvida”, sdo eles: “Sobre os Planaltos” (04.03); “Caderno de Zito” (18.03),

ambos incorporados no item VII do dito prefacio; “Inteireza/incessancia” (15.04),
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incorporado no item II do prefacio e “Transtempo” (22.04), incorporado ao item III do
prefacio. Vejamos o quadro de publicagdes que fazem parte da obra que ocorreram em
jornais e revistas.

1.1 Tutaméia — Terceiras Estorias — Publicacoes em Jornais e Revistas

Textos | Meio e Data | Localizacio
ALETRIA E HERMENEUTICA Prefacio ndo publicado
1. Antiperipléia Pulso 22/01/1966
2. Arroio-das-antas Pulso 05/02/1966
3. A vela ao diabo Pulso 11/12/1965 PUC - RS
4. Azo de Almirante Pulso 18/09/1965 PUC - RS
5. Barra da Vaca Pulso 28/05/1966
6. Como ataca a sucuri Pulso 27/11/1965 PUC - RS
7. Curtamio Pulso 09/07/1966
8. Desenredo Pulso 29/05/1965
9. Droenha Pulso 10/12/1966
10. Esses Lopes Pulso 03/09/1966
Manchete 05/08/1967 Arquivo Nosso
11. Estoria n®. 3 Pulso 17/09/1966
12. Estoriinha Pulso 25/06/1966
13. Fara6 e a agua do rio Pulso 26/11/1966
14. Hiato Pulso 02/10/1965 PUC - RS
HIPOTRELICO O Globo 14/01/1962
15. Intruge-se Pulso 30/04/1966
16. Jodo Porém, o criador de perus Pulso 21/08/1965 PUC - RS
17. Grande Gededo Pulso 02/04/1966
18. Reminisgao Pulso 16/04/1966
19. L4, nas campinas Pulso 14/05/1966
20. Mechéu
21. Melim-Meloso O Globo 22/04/1962
22. No prosseguir Pulso 13/11/1965 PUC-RS
NOS, OS TEMULENTOS O Globo 28/01/1962
23. O outro ou o outro Pulso 16/10/1965
24. Orientagdo Pulso 26/06/1965 PUC - RS
25. Os trés homens e o boi Pulso 15/10/1966
26. Palhago da boca verde
27. Presepe Pulso 25/12/1965 PUC - RS
28. Quadrinho de estoria Pulso 06/08/1966
29. Rebimba, o bom Pulso 23/07/1966
30. Retrato de Cavalo Pulso 11/06/1966
31. Ripudria Pulso 20/08/1966
32. Se eu seria personagem Pulso 05/03/1966
33. Sinha Secada Pulso 01/10/1966
SOBRE A ESCOVA E A DUVIDA Pulso 15/05/1965
Publicado com o titulo: 4
escova e a duvida
34, Sota e barla Pulso 19/03/1966
35. Tapiiraiauara Pulso 10/07/1965 PUC - RS
36. Tresaventura Pulso 04/09/1965 PUC-RS
37. - Uai, eu? Pulso 07/08/1965
38. Umas formas Pulso 19/02/1966
39. Vida ensinada Pulso 12/11/1966
40. Zingarésca Pulso 29/10/1966
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Como inferimos a respeito da critica textual no capitulo anterior, o primeiro
passo para estabelecer uma analise critica ¢ a localizagdo dos documentos, uma vez
localizados os ms. e ds. do autor e tendo em maos a primeira edi¢do da obra, verificada
a trajetoria da composi¢do da mesma, buscamos as publicagdes esparsas em revistas em
jornais, o que nos permitiu a montagem do quadro acima.

Por se tratarem de obras publicadas em revistas ou jornais que nao circulam mais
buscamos a localizagdo dessas publicagdes em sebos especializados e bibliotecas
diversas, especialmente bibliotecas ligadas as universidades que mantém a tradicdo no
arquivamento desse tipo de material.

Através de uma busca em sebos especializados conseguimos a publicagdo do
conto Esses Lopes na Revista Manchete de 05 de agosto de 1967, conto que ja havia
sido publicado na Pulso em 03 de setembro de 1966. Os contos 4 vela ao diabo, Azo de
Almirante, Como ataca a sucuri, Hiato, Jodo Porém, o criador de perus, No prosseguir,
Orientagdo, Presepe, Tapiiraiauara, e Tresaventura foram localizados na biblioteca da
Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul e cedidos em formato de arquivo
PDF, separadamente da construcdo editorial do Pulso e ndo servirdo para a analise nessa
pesquisa que se concentra nos ms., ds. e primeira edi¢do autorizada. Os demais contos
que compdem Tutaméia ndo foram localizados por nos.

A importancia da localizagdo dos ditos documentos, suas referidas datas de
publicacdo e veiculos em que foram apresentados, nos deu a clara no¢ao da composigao
de Tutaméia como um todo, um livro que se fez aos poucos e que no seu aspecto
acessorio, de livro como objeto, garante a importancia de uma constru¢do inusitada, em
que os paratextos orientam o leitor.

Em carta a Willian Agel de Mello, Guimaraes Rosa refere-se a organizagdo de
Tutaméia: “O livro nosso (ex-Pulso) esta prontinho.” (MELLO, 2003, p.19). Em nota,

na mesma obra, MELLO (2003) infere a respeito do processo de reescrita dos contos:

O Pulso era um jornal para médicos, de publicagdo semanal, se ndo me engano,
médico também, Guimardes Rosa escrevia contos para o mencionado jornal. E
Tutaméia foi o resultado dessa colaboracdo. Depois de escrever o conto,
Guimardes Rosa me pedia para 1€-lo em voz alta. Conforme a entonagdo, o
Mestre interrompia a leitura, tomava notas — e depois modificava a frase ou a
palavra. Dizia ele que era um “espirito” que o avisava para melhorar o texto.
Sua eterna busca da perfei¢do, “a palavra absoluta”. (MELLO, 2003, p. 69).
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Em sua ultima obra publicada em vida: Tutaméia, Guimardes Rosa procedeu de
maneira diferente em relagdo a preparagdo de Sagarana®, operou o caminho inverso,
uma vez que antecipou a obra antes de organiza-la em uma edi¢do definitiva.

E importante comentar que a primeira incursio de Guimardes Rosa no ambito
literario comegou com a inscrigdo do volume de poesias Magma no concurso literario
da Academia Brasileira de Letras, entre 24 inscritos, Rosa ganhou o primeiro lugar.
Depois de nove anos, apareceu na contra capa de Sagarana, seu primeiro livro
publicado, Magma aparece como obra do autor, nos seguintes termos “Prémio de Poesia
da ABL, 1936 (A sair)”. Magma s6 foi publicado 60 anos depois.

Sua primeira obra publicada, Sagarana, também foi resultado de uma
participacdo em concurso, Rosa concorreu ao prémio Humberto de Campos da Livraria
José Olympio Editora com o volume Contos (12 estorias), o autor inscreveu-se com o
pseudonimo de Viator e por um voto contra, recebeu o segundo lugar. A obra foi
detalhadamente revisada pelo autor e publicada em abril de 1946 pela Editora
Universal. Antes mesmo da publicacdo de Sagarana pela Editora Universal, José
Olympio Pereira Filho estava a caga de Viator a fim de publicar o texto que mereceu o
segundo lugar no concurso promovido por sua livraria. Apenas na terceira edigdo é que
Sagarana saiu pela Livraria José Olympio, em 1951.

A figura de José Olympio merece ser destacada. Através de sua editora, publicou
o que havia de melhor da Literatura Brasileira, dentre eles, Guimaraes Rosa. José
Olympio comecgou a sua carreira trabalhando na Casa Garraux, importante editora do
inicio do século XX. Fundou em 1931, sua prépria editora, responsavel pela publicagdo
de livros marcantes na historia do pais. Autores como Mario de Andrade, Manuel
Bandeira, Carlos Drummond de Andrade, Gilberto Freyre, José Lins do Rego e

L . 41
Guimaraes Rosa, foram acolhidos pela “Casa”

, como José Olympio referia-se a sua
editora e livraria. Esses autores podiam ser encontrados freqlientemente na livraria
discutindo politica e literatura.

José Olympio nasceu em 1902, s6 concluiu o curso primario, comegou a
trabalhar cedo na livraria Garraux. Foi 6timo negociante e soube cultivar amigos e
investidores. Em 1931, quando iniciou a editora, esta, ainda em Sao Paulo, publicou sua

primeira obra de sucesso: Conhece-te pela Psicandlise, do americano J. Ralph, mais

4 . . . . ~ . C o~

% Primeira obra publicada por Guimaries Rosa em 1946 e revisada pelo autor para novas edigdes.
1 José Olympio usava o termo “Casa” para exprimir suas proprias disposi¢des de espirito em terceira
pessoa, termos como “A Casa esta feliz” eram mencionados por ele como pode-se observar na cronica 4
Casa de Carlos Drummond de Andrade, publicada em 1957, no Correio da Manha.
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tarde, em 1934, Olympio mudou-se para o Rio de Janeiro, onde fixou sua livraria. Com
projetos inovadores para a época deslanchou num mercado que ainda tratava escritores
como diletantes, que dependiam de favores para publicar suas obras, a Editora José
Olympio pagava adiantamentos de direitos autorais e fazia tiragens enormes.

A José Olympio foi considerada a editora dos novos: abriu espago para autores
que tinham pouca saida comercial na época. A Casa foi uma das maiores editoras do
Brasil durantes as décadas de 30, 40 e 50. Nas orelhas da primeira edi¢do de Tutaméia
podemos observar anunciadas as valiosas publicacdes da Jos¢ Olympio e conferir o
quadro de grandes nomes da Literatura Brasileira com os quais a editora se
comprometeu na realizagdo das edigdes.

Em 1990, ano da morte de José Olympio, este ndo era mais proprietario da
editora, que afundada em dividas foi encampada pelo BNDES nos anos 70. Hoje
pertence ao grupo Record.

Atualmente, a Colecao da Editora José¢ Olympio foi doada a Biblioteca Nacional,
sd0 6.094 livros, fotos, manuscritos entre outros documentos de transagdo comercial que
ndo fizeram parte do acordo com a Record.

Guimardes Rosa, que examinava com atencdo todos os seus originais antes da
publicag@o, encontrou na editora de Jos¢ Olympio grande respeito e admiragao pela sua

obra e pelo seu sofisticado aparato na constituicdo da mesma.

Acervo da familia Tess

WA
A partir da esq., o editor José Olympio, Guimaries Rosa, € o casal Lygia Fagundes
Telles e Goffredo da Silva Telles Jr. (Rio de Janeiro, anos 1950)

(COSTA, Ana Luiza Martins. Memoria Seletiva — Veredas de Viator. In: . Cadernos de
Literatura Brasileira — Jodo Guimaraes Rosa. Rio de Janeiro: Instituto Moreira Salles (IMS), 2006.
Capitulo I, p. 35.
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2. A Dimensao material do livro

Desde o estabelecimento da estrutura do livro pelos primeiros impressores-
paginadores notam-se elementos que compdem a historia da editoragdo. Sao verificados
o formato, a diagramagdo e o tragado de caracteres, que foram aproveitados da tradi¢do
manuscritora e que até hoje sdo elementos basicos para a estrutura do livro como objeto.

Devemos considerar as inovagdes, o novo suporte da escrita em pagina impressa
¢ um exemplo dessa inovagdo estética. A tipografia evoluiu e embora nos textos
manuscritos ja fosse possivel contar com a divisdo da obra em capitulos organizados em
secOes maiores, a abertura e fechamento do livro sob formas tradicionais, ilustragdes na
pagina de modo padronizado, a normatizacdo tipografica ocorreu antes de o livro
completar cem anos de historia.

O diagramador ¢ o responsavel por seguir essa normatiza¢do, uma determinada
seqiiéncia na disposi¢cdo dos elementos constitutivos do livro, considerados em partes:
pré-textual, textual e pos-textual, em alguns casos, elementos extratextuais.

Em Tutaméia, chama aten¢do do leitor, por exemplo, o registro grafico da obra
em que, caracteres redondos empregados nos quarenta contos, opdem-se a caracteres em
italico, presentes nos prefacios, citagdes, epigrafes e hipografes. Paratextos duplicados,
como o caso dos dois indices, a presenca de quatro prefacios distribuidos no corpo do
texto, diferenciados dos contos, em tamanho e temas, causando certo desconforto ao
leitor, sdo espacos dentro da obra nos quais sdo abordadas questdes tedricas sobre a
recepgdo da obra de arte literaria.

Algumas dessas nocdes sdo necessarias nessa pesquisa que pretende verificar a
dimensdo material do livro Tutaméia — Terceiras Estorias de Jodo Guimardes Rosa.
Faremos uma descrigao dessas partes constitutivas do livro em sua dimensao material e

seguiremos para a analise da composicdo da obra citada especificamente.

2.1 A parte pré-textual: os paratextos

Das partes que constituem a estrutura do livro a parte pré-textual ¢ a que
apresenta maior variedade de alteracdes em sua disposicdo. Sao oscilagdes com relacdo
a folha de rosto e seu verso, ficha catalografica e alguns dados bibliograficos como o
numero de edi¢des e tiragens que, ora aparecem em algumas edi¢des, ora sdo omitidos.

Fixaremos alguns elementos para uma ordem ideal minima. Sao eles: Capa, contra-capa,
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orelhas, falsa folha de rosto, folha de rosto, dedicatoria, epigrafe, sumario, lista de
ilustracdes, lista de abreviaturas e siglas, prefacio, agradecimentos, introducdo. Esses
elementos, chamados de paratextos serdo verificados na composi¢do do livro de
Guimaraes Rosa, Tutaméia — Terceiras Estorias, primeira edicdo.

O campo paratextual exerce papel primordial na composicdo de um livro.
“Através desse aparato que um texto se torna livro.” (TURNER, 2002, p. 31).

Na maior parte dos casos, deixa de ser o dominio exclusivo do autor e passa a
depender do envolvimento de diferentes profissionais e dispositivos técnicos. Na sua
fabricacdo, devemos considerar a passagem do manuscrito ao impresso. Muitas vezes,

um manuscrito passivel de rasuras, considerando a decisdo do autor.

Entre suporte e texto, o livro reune, em sua materialidade mesma, algo de outra
ordem e que diz respeito ao conteudo de que faz provisdo, independente do
género em que se situe. A margem, acompanhando o texto principal,
inscrevem-se outros textos: titulos, sub-titulos, nome do autor, orelha, prefacio,
dedicatoria, epigrafe, notas, bibliografia, sumario, apéndice, anexos. E nesse
espago circundante que convivem ainda imagens que ilustram a capa e as
folhas internas, a mancha tipografica, compondo, com o ritmo das entrelinhas o
desenho da pagina. (TURNER, 2002, p. 29-30).

r

O paratexto ¢ o lugar de uma agdo sobre o publico, nesses elementos
paratextuais que se estabelecem critérios de recep¢do e consumo. Tém a funcdo de

exibir o texto, apresenta-lo, encena-lo ao leitor.

3. Os paratextos de Tutaméia

No caso de Tutaméia, observamos que a intencdo do autor € também marcada
nos paratextos da obra, em indices, epigrafes e prefacios, notamos um diferencial em

relagdo as normas admitidas numa editoragdo padrao.

[...] o paratexto consiste no espaco reservado ao autor para exercer uma
influéncia sobre o leitor a respeito da concepgdo da obra criada, refletindo seu
desejo de compartilhar, ainda que nesse espago circunscrito, daquilo que na
realidade habita para além de sua cidade fortificada: a cidade dos leitores que,
sobre pilotis imaginarios, edifica-se segundo seus proprios principios, meios e
fins. (TURNER, 2002, p. 31).

Em Tutaméia, o paratexto passa a ocupar lugar de destaque no campo dos
estudos literarios, ¢ a margem do texto e estabelece uma inteiragdo com este, ¢ 0 espaco

de transi¢do entre o texto € o extratexto. A obra se mostra como texto em sua unidade
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através também da via paratextual, em sua articulacdo. “Tutaméia apresenta-se atipico
pela singularidade de seu paratexto, composto de um titulo e um subtitulo que se
revertem no final do volume, um indice de leitura e outro de releitura, duas epigrafes e
quatro prefacios.” (TURNER, 2002, p. 33).

Guimardes Rosa conduz o leitor as estorias, através dos paratextos. Por exemplo,
seus quatro prefacios e as estorias interagem de tal forma que se confundem, ou se
fundem. O autor cria um movimento duplo na obra, fusdo entre texto e extratexto,
desviando o leitor da idéia de uma obra acabada finda a primeira leitura, o livro anuncia
ao leitor, outro livro, através de uma nova possibilidade de leitura.

A medida e meia de Tutaméia deve estar nesse ponto, no meio, nao no
tradicionalmente conhecido, ou sua simples inversdo. Nos seus paratextos, o fora da
obra; nas estorias, o dentro da obra, uma coisa completando a outra e gerando um meio,

da medida e meia de Tutaméia.

3.1 O Titulo e o subtitulo

O titulo ¢ um elemento paratextual fundamental, pois contribui para a
identificacdo do texto, por exemplo, como literario ou ndo-literario. No caso de tratar-se
de uma obra literaria o titulo pode real¢ar uma categoria da narrativa como personagem,
acdo, tempo ou espaco e pode classificar a obra quanto a um género literario, ou ainda
pode ser mais evasivo e exigir do leitor um esfor¢o maior, contribuindo, ou nio, no
processo de leitura para a interpretacdo da obra.

Tutaméia — Terceiras Estorias, titulo e subtitulo da ultima obra publicada por
Rosa, chamam ateng@o por dois motivos especiais. O primeiro deles, com relagdo ao
titulo, pelo aspecto semantico da palavra, de ampla significagdo ¢ desautomatizadora,
uma vez que nao ¢ palavra do uso corrente em nossa lingua. Numa apresentagao para a
oitava edicdao da obra, Paulo Ronai faz consideragdes sobre a complexidade do titulo,

escolhido bem ao gosto de Guimaraes Rosa:

Como entender o titulo do livro? No Pequeno Dicionario Brasileiro da Lingua
Portuguesa encontramos tuta-e-meia definida por Mestre Aurélio como
“ninharia, quase nada, prego vil, pouco dinheiro”. Numa glosa da coletanea, o
proprio contista confirma a identidade dos dois termos, juntando-lhes outros
equivalentes pitorescos, tais como ‘“nonada, baga, ninha, inanias, ossos de
borboleta, quiquiriqui, mexinflorio, chorumela, nica. (RONAI, 2001, p. 15 in
Tutaméia).
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Consideramos o titulo uma antifrase da obra, uma vez que para Guimaraes Rosa,
que media e pesava as palavras, o autor notadamente considerou a composicao total da
obra com cuidado, esmerou-se em comunica-la através do direcionamento dado pelos
paratextos que compde o todo. O segundo motivo, diz respeito ao subtitulo da obra,
considerando que Guimardes Rosa havia publicado anteriormente as Primeiras
Estérias® e ndo houve as “segundas”, por que as terceiras? Transcreveremos a

explicag@o do autor a Paulo Ronai:

Por que Terceiras estorias — perguntei-lhe — se ndo houve as segundas?

- Uns dizem: porque escritas depois de um grupo de outras ndo incluidas em
Primeiras Estorias. Outros dizem: porque o autor, supersticioso, quis criar para
si a obrigagdo e a possibilidade de publicar mais um volume de contos, que
seriam entdo as Segundas estorias.

- E que diz o autor?

- O autor ndo diz nada — respondeu Guimaraes Rosa com uma risada de menino
grande, feliz por ter atraido o colega a uma cilada.

Mostrou-me depois o indice no comego do volume, curioso de ver se eu lhe
descobria o macete.

- Sera a ordem alfabética em que os titulos estdo arrumados?

- Olhe melhor: ha dois que estdo fora de ordem.

- Por qué?

- Sendo eles acham tudo facil. (RONALI 2001, p. 16 in Tutaméia).

Quanto ao termo “estoria”, utilizado largamente pelo autor, observamos o
comprometimento do mesmo com a inven¢do. Em Aletria e hermenéutica o autor de
Tutaméia anuncia o seu comportamento com o ato do fazer literario: “A estdria ndo quer
ser historia. A estoria, em rigor, deve ser contra a Historia.” (ROSA, 1967, p. 03). O que
aponta a obra de arte tida como invengdo, sem abrigar qualquer compreensdo
simplificada do real. Eduardo Portella num artigo publicado para o Jornal do Brasil em

1967, acerca de Tutaméia aponta que:

A arte parte da realidade para criar a realidade. Mas esse vinculo ndo pode
converter-se nunca num cerceamento, por imposi¢des de correspondéncia a
realidade, aqui entendida no seu sentido fisico, fotografico, fechado. Sem
duvida todo esforgo artistico decola de uma pista concreta, que € o suporte
material imprescindivel ao fazer. Mas este suporte material recebe da
organizacdo formal novo alento e inédito perfil; pela circunstancia mesma de
que ndo existem isoladamente, ja que retiram da estrutura sua forca e sua vida.
E essa estrutura, vitalizada por suas dimensdes intermedidrias é sempre mais do
que sensibilidade e idealidade. E nesse terceiro reino que se localiza a arte.
(COUTINHO, 1991, p.199).

*2 Primeiras Estérias ¢ um livro de contos de Guimardes Rosa, foi publicado em 1962 e contém 21
contos.
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A originalidade do titulo e subtitulo de Guimaraes Rosa nesta obra remonta a
idéia da mimese aristotélica. A literatura de Rosa ndo pretende ser copia ou
representacdo da natureza. Nem a primeira nem a segunda, mas uma terceira natureza.

Observemos que o nimero trés ¢ muito recorrente nas representagdes artisticas,
simbolicamente é o nimero da arte ¢ o nimero perfeito da expressdo da totalidade,
exprime uma ordem intelectual e espiritual. (CHEVALIER, 2007, p. 899-902).

No tocante ao vocabulo “estoria” a norma admite apenas a grafia de “historia”
que etimologicamente vem do grego historia. Na explicacdo de Antonio Geraldo da

Cunha em seu Dicionario Etimolégico temos:

Historia sf. ‘Cronica, relato’ (...) Modernamente, por sugestdo do escritor e
folclorista brasileiro Luis da Camara Cascudo (1898-1986), foi introduzida na
linguagem do folclore e das ciéncias humanas em geral, a variante popular e
arcaica estoria, para designar, especificamente, os contos, narrativas, tradigdes
e lendas do povo (brasileiro); com historia/estoria compare-se o ing.
History/story (...). (CUNHA, 2000, p. 414).

Assim como Camara Cascudo, Guimardes Rosa admite a palavra em seu
vocabulario ¢ a traz em titulos de suas publicagdes, necessariamente se tratando de
contos: Primeiras estorias e Terceiras estorias e mais tarde em 1969, apds a morte do

autor a publicacdo Estas estorias.

3.2 A Capa, a contra-capa e a lombada

E o revestimento inicial de um livro, onde devem estar contidas a indicagdo do
titulo, nome do autor, do editor, da colecao e ilustragdo.

A primeira edi¢do da obra Tutaméia — Terceiras Estorias de Jodo Guimaraes
Rosa foi lancada pela Editora José Olympio no ano de 1967, ja na capa do

s 43

. A . N . . , . . . 44
“vermelhinho a referéncia a “Livraria José Olympio Editora” (ver imagem capa) =,

com o fundo em vermelho e no cabegalho o nome do autor e pequenas fusdes nas letras

# Guimaries Rosa assim chamava o livro de contos editado pela José Olympio, assim como chamava seu
livro Primeiras Estorias de “amarelinho”. “Ficou um livrinho lindo, ¢ o amarelinho” (COSTA, 2006, p.
44).

* Esta feicdo na capa ¢ condizente com o aspecto tratado no primeiro capitulo desse trabalho sobre a
juncdo dos editores com os livreiros.
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“O” e “A” de Jodo e “R” e “S” de Rosa, Guimaraes ao centro escrito com caixa alta
como o restante do nome, a capa em vermelho (fundo), branco (base das ilustragdes) e
em preto, o titulo da obra em caixa alta “TUTAMEIA” centralizado, também em caixa
alta, o subtitulo “TERCEIRAS ESTORIAS” alinhado a direita, em fonte menor que a
utilizada no titulo e ainda na vertical, no canto esquerdo da capa, a indica¢do “Livraria
José Olympio”, com “Editora” na horizontal.

As ilustracdes trazem nuances de vermelho, verde e preto, sempre com o fundo
branco, sdo relativas aos temas tratados por Rosa em sua obra, ou suas obras: imagens
de buritis; arvores e flores; vaqueiros; cavaleiros; bois e sertanejos; taperas € morros;
uma sucuri comendo uma paca®; uma vela com olhos*, uma coruja, imagem esta, que
também aparece no corpo do texto ao final de algumas “estorias”; referéncias ao ludico,
em imagens de pipas, criangas brincando, dados; animais como gato e rato. Em sua
pesquisa sobre A velhacaria nos paratextos de Tutaméia — Terceiras Estorias, Ana
Maria Bernardes de Andrade aponta, em documento do acervo Guimardes Rosa
IEB/USP, uma lista de motivos para a capa de Tutaméia idealizada por Rosa."’

As ilustragdes da capa sdo rusticas, feitas a nanquim, que transmitem o mundo
rural, o sertdo de Rosa. Espalhadas de modo a ocupar os espagos em que ndo ha
informagdes escritas, ddo idéia da dispers@o do uno. As ilustragdes foram feitas por Luis
Jardim, escritor e artista plastico que merece um “ & parte” nesse trabalho.*®

Luis Jardim passou a ser conhecido no cenario literario a partir do Concurso
Humberto de Campos, promovido pela Livraria José Olympio Editora, o mesmo no qual
Guimaraes inscreveu seu volume Contos com o pseudénimo Viator, em 31 de dezembro
de 1937, tratava-se da obra Sagarana, que mais tarde foi reformulada e publicada em
1946. Luis Jardim, no inicio de 1938, foi o vencedor anunciado do prémio com seu

volume de contos “Maria Perigosa”, publicado em 1939, pelo patrocinador do prérnio.49

* Provavelmente referente ao conto “Como ataca a sucuri”. Que consta no conjunto de Tutaméia.

* provavel referéncia ao texto “A fazedora de velas”. Note-se que, este texto nio faz parte do conjunto de
contos organizados em Tutaméia. De onde, pode-se inferir que, as ilustracdes da capa podem ser relativas
a diversos outros textos do autor, ou até mesmo referentes aos temas tratados por este em diversas obras
suas.

7 Anexo 1 desta pesquisa.

*8 L uis Indcio de Miranda Jardim — Garanhuns (PE), 8 dezembro de 1901 — Rio de Janeiro, 1 de janeiro de
1987. Foi ilustrador e capista da José Olympio.

49 Empatadas as duas obras dividiram opinides dos jurados, o desempate foi dado pelo Sr. Peregrino
Junior, escolhido para solucionar o caso, uma vez que as duas obras estavam em igualdade de condicdes,
contavam com dois votos cada. E assim Luis jardim obteve o Prémio Humberto de Campos em 1938.
Publicado, em 1946, Sagarana obteve imediato sucesso. Conquistou o “Prémio Felipe d’ Oliveira” e
alcangou, em alguns meses, duas edicdes. Em 1946, no cenario literario do Rio de Janeiro, o caso foi
muito comentado, os meios literarios ndo sabiam quem era Guimardes Rosa. Marques Rebelo e
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Assim como a capa, a contra-capa faz parte do revestimento final do livro, pode
conter informacgdes sobre o autor, um excerto da obra ou sintese da mesma, ha contra-
capa que traz um comentario critico do livio. O que observamos nesse elemento
paratextual de Tutaméia ¢é a inser¢do da logomarca da editora responsavel em meio a um
corpo de texto, que vai da margem inicial até a Ultima margem a direita, com o
imperativo “leia”, sugerindo concretismo e em caixa alta a indica¢do de leitura das
obras do autor do livro ja publicadas anteriormente pela José Olympio Editora.
Reproduzimos aqui o texto em caixa alta e em espacos clareados: “de GUIMARAES
ROSA: NO URUBUQUAQUA NO PINHEM - NOITES DO SERTAO -
MANUELZAO E MIGUILIM — GRANDE SERTAO: VEREDAS — SAGARANA —
PRIMEIRAS ESTORIAS”. Trata-se de um material de divulgagio exposto na contra-
capa da obra.

A lombada também ¢ um elemento paratextual que dd composicdo a capa e
notamos que na primeira edicdo de Tutaméia ha apenas as informagdes: primeiro, em
caixa alta, “JOAO” na horizontal, seguido de “GUIMARAES”, também em caixa alta,
mas na vertical; segundo, “Terceiras Estorias”, abaixo do meio da lombada, na
horizontal, ocupando duas linhas, seguido de “LIVRARIA EDITORA”, ao pé da
lombada, em caixa alta, mas em fonte menor do que o titulo do autor. Note-se que
relativo ao nome do autor, suprimiu-se o “ROSA” e com relagdo ao titulo da obra a
informacdo ¢ a do suposto subtitulo “Terceiras Estorias”, sobre a editora, apenas

“Livraria Editora”.

3.3 A falsa folha de rosto (ante-rosto) e seu verso

Uma das inovagdes do livro impresso foi a falsa folha de rosto ou ante-rosto,

frontispicio, falso-rosto.

Surgiu na ultima metade do século XVI, com a finalidade apenas de proteger o
rosto e levar a letra A da assinatura em seu reto. Em meados do século XVII o
seu verso seria usado para apresentar licencas eclesiasticas (imprimatur) e
antes de findar esse século tornou-se comum reproduzir o titulo no reto, de
onde se originou o moderno ante-rosto, (...). (ARAUJO, 1986, p. 431).

Graciliano Ramos, que fizeram parte da comissdo julgadora em 1937, notaram que os originais de
Sagarana, ndo tinham, no concurso, os mesmos textos que constaram depois na publicacdo de 1946. Rosa
eliminou alguns contos e poliu os outros antes de autorizar o langamento da obra. E foi nesse contexto
que ocorreu o reencontro de Luis jardim com Guimaraes Rosa.



64

Algumas caracteristicas merecem ateng¢do: o titulo aparece em pagina impar que
se lhe opde a esquerda, com o livro aberto (pagina par), ndo deve haver nenhuma
impressao nessa pagina; o titulo comparece sozinho, excluindo-se o subtitulo; o titulo &
composto num corpo menor que o do rosto, pode reproduzir o mesmo niimero de linhas
do titulo consignado no rosto, deve ocupar o centro 6tico da pagina. Como podemos
comprovar na figura que se segue nos anexos desse trabalho, a editoracdo da José
Olympio segue esses tramites.

No caso da primeira edi¢do de Tutaméia observamos na parte frontal de sua falsa
folha de rosto o titulo da obra centralizado em linha acima do meio da pagina
isoladamente.

No verso da falsa folha de rosto da primeira edicdo, onde comumente
encontrariamos a ficha catalografica, temos uma relagcdo das obras do autor publicadas
anteriormente pela José Olympio, no final da pagina, a logomarca da editora alinhada a
esquerda e alinhado a esquerda, enderecos supostamente das filiais da editora. Note-se
que ha uma explicacdo entre parénteses no texto das obras relacionadas com relagdo a
publicagdo desmembrada de Corpo de Baile®®. Outra curiosidade pode ser apontada pela
caracterizacdo dada a cada uma das obras do autor no que se refere as modalidades
narrativas das obras. Sagarana foi caracterizado como contos, Corpo de Baile como
ciclo de novelas, Grande Sertdo: veredas como romance e Primeiras estorias €
Tutaméia (Terceiras estorias) apenas como “estérias” como ja traz o titulo, sem
nenhuma outra referéncia a contos, como ocorreu em Sagarana.

Araujo diz que a pagina do verso dessa folha ndo deve ter sua mancha
sobrecarregada de grafismo, sob pena de desequilibrar a de rosto, que se lhe opde na
pagina impar. O que acrescentam, invariavelmente, neste campo ¢ o nome da colecdo a
qual o livro pertence, com a numeragdo do volume dentro dela e, as vezes, o nome de
seu diretor, ou a bibliografia do autor, muitas vezes imprime-se a ficha catalografica
nessa area. (ARAUJO, 1986).

O que notamos ¢ que esse provavel padrao varia e no caso da edi¢dao de 1967 de
Tutaméia, o que ocorreu foi uma espécie de divulgacdo das obras ja publicadas pelo

, . 51
autor através dessa mesma editora.

%% Guimardes Rosa sugere ao editor o desmembramento da edigio em trés volumes a fim de reduzir o
custo da mesma e atingir desse modo um publico maior, popularizar o seu texto.

Note-se que, a editora José Olympio vendeu toda a tiragem da primeira edicdo de Tutaméia
rapidamente, tendo que preparar quase que de imediato uma nova edi¢cdo, uma vez que Guimaraes Rosa
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3.4 A folha de rosto

E onde, verdadeiramente, se faz a apresentacdo do livro. Segundo Aratjo em sua

obra A Construcdo do Livro:

Nos papiros egipcios e greco-romanos havia um simulacro do que se entende
hoje por folha de rosto, mas na realidade se concedia pouca atengdo ao autor do
trabalho e ndo raro se dispensava o titulo. Os cédices medievais de pergaminho
seguiram a mesma tendéncia, registrando apenas no verso da primeira folha a
formula incipit liber... (comeca aqui o livro...), & qual se seguia o titulo,
entrando-se em continuagdo na matéria. (ARAUJO, 1986, p. 432).

Por volta de 1500, a folha de rosto ja era difundida e aceita,® devido ao
poderoso componente publicitario que levava. Em geral a folha de rosto deve apresentar
os seguintes elementos: o nome literario do autor; titulo e subtitulo da obra; nome do
tradutor; compilador; editor literario; prefaciador; ilustrador, caso haja um; numero do
volume; niimero da edi¢io; imprenta; indicacdo de propriedade de direitos autorais ou
editoriais; no caso de tradugdo, a identificacdo da obra original; relagdo de edigdes e
tiragens; ficha catalografica; nome da colecao.

Na obra analisada encontramos no inicio da folha de rosto o nome do autor
seguido de titulo, ¢ o elemento principal da folha, com maior destaque tipografico, em
negrito e caixa alta e subtitulo e a indicagdo da editora, mais uma vez “Livraria José
Olympio Editora”, finalizando com a imprenta: “Rio de Janeiro — 1967”. No verso da
folha de rosto temos apenas uma informagao sobre a ilustracao, confecgdo da capa em
“Capa de Luis Jardim”, com menor peso tipografico, porém, isolado desse modo, com o

destaque que cabe ao ilustrador.

3.5 Epigrafe

Quando h4 epigrafe numa obra, segundo ARAUJO (1986), “ela pode vir na

pagina impar, fronteira ao verso em branco da pagina de dedicatéria ou figurar junto

em 1967 ja era notorio no que se diz respeito ao seu estilo. Foi reconhecido, portanto, como grande autor.
A segunda edicdo foi publicada em 1968.

SZA primeira folha de rosto completa, com titulo, nome do autor, ano de edigdo, impressor e cidade onde
se sediava, parece ter sido a do Kalendarius astrondmico e astrologico de Johannes Regiomontanus, de
1476, sob a responsabilidade do impressor Erhard Ratdolt, estabelecido em Veneza. (ARAUJO, 1986, p.
432).

>3 Determinado conjunto de informagdes normalmente constante na parte inferior ou pé da folha de rosto,
abrangendo publicador ou impressor, cidade e ano da edigio (...). (ARAUJO, 1986, p. 437).
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com esta na mesma pagina.” (ARAUJO, 1986, p. 442). No caso de a epigrafe vir
definida como citacdo, ou pensamento relacionado a matéria tratada no corpo do texto,
ela aparece no inicio de se¢des principais ou de capitulo de obra. Pode trazer a
referéncia de onde foi extraida ou apenas o nome de seu autor.

No caso de Tutaméia, a epigrafe considerada como pré-texto da edigdo
analisada, vem entre o titulo e o sumario, como podemos verificar na figura inserida nos

anexos desse trabalho.

A epigrafe, no estatuto do paratexto, segundo Compagnon, ¢ uma condensacao
do prefacio, no qual o autor mostra as suas cartas: “Sozinha no meio da pagina,
a epigrafe representa o livro — apresenta-se com 0 seu senso ou seu contra-
senso -, infere-o, resume-o. (COMPAGNON, 1996, p. 80 apud TURNER,
2002, p. 58)

A epigrafe um, texto de Schopenhauer, localizada antes do primeiro indice, diz:
“Dai, pois, como ja se disse, exigir a primeira leitura paciéncia, fundada em certeza de
que, na segunda, muita coisa, ou tudo, se entenderd sob luz inteiramente outra.”
(SCHOPENHAUER apud Rosa, 1967).

A epigrafe dois, localizada no segundo indice, de releitura, diz: “J& a construgdo,
organica e ndo emendada, do conjunto, terd feito necessario por vezes ler-se duas vezes
a mesma passagem.” (SCHOPENHAUER apud Rosa, 1967).

Ambas as epigrafes sdo de Schopenhauer e como observa Compagnon
representam o livro e orientam a sua leitura e releitura. Guimaraes utiliza as epigrafes
como citacdo, elas ndo aparecem somente nos indices como paratextos, mas também ao
inicio e as vezes ao final de alguns contos, neste caso, chamadas de hipégrafesS4.
Apontamos as epigrafes e hipografes nos quadros que se seguem relacionando-as aos
contos e sua localizagdo nas paginas da obra. Rosa se valeu de hipografes em alguns
contos, sdo eles: “Barra da vaca”, “Retrato de cavalo” e “Vida ensinada”. Naturalmente
que, as citagdes estdo ligadas ao que se desenvolveu essencialmente em cada conto,
trabalho que ndo realizaremos em fungdo de estarmos apenas apontando os paratextos

neste capitulo dois.

3.6 Quadro de epigrafes de Tutaméia

> Neologismo que designa epigrafe ao final do texto.
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Numeracio | Indices Texto - Citacao Autor Pagina
Epigrafe 1 Indice 1 “Dai, pois, como ja se disse, | SCHOPENHAUER | Pag. 05
exigir a primeira leitura
paciéncia, fundada em certeza
de que, na segunda, muita coisa,
ou tudo, se entendera sob luz
inteiramente outra.”
Epigrafe 2 Indice 2 “Ja a construgdo, organica e nao | SCHOPENHAUER | Pag. 193
emendada, do conjunto, tera
feito necessario por vezes ler-se
duas vezes a mesma passagem.”
Epigrafe 3 Arroio-das-antas “E eu via o gado todo branco | PORANDIBA Pag. 17
minha alma era de donzelas.”
Epigrafe 4 A vela ao diabo “E se as unhas roessem os | ESTORIA Pag. 21
meninos?” IMEMORADA
Epigrafe 5 Barra da vaca “Quando eu morrer, que me | Tdo. Pag. 27
enterrem na beira do chapadao —
contente com minha terra,
cansado de tanta guerra,
crescido de coragdo.”
Epigrafe 6 Hipotrélico “Hei que €le é.” Do Pag. 64
IRREPLEGIVEL
Epigrafe 7 Jodo Porém, o “Se procuro, estou achando. Se | Do QUATREVO Pag. 74
criador de perus acho, ainda estou procurando?”
Epigrafe 8 La, nas campinas “ nessas  tdo minhas | DIURNO. Pag. 84
lembrangas eu mesmo
desapareci.”
Epigrafe 09 | Mechéu (primeira) | “Esses tontos companheiros que | Meio de Moda. Pag. 88
me fazem companbhia...”
Epigrafe 10 | Mechéu (segunda) | “—Isto ndo ¢ vida!... Do Entreespelho. Pag. 88
E fase de metamorfose.”
Epigrafe 11 | Orientagéo “-Ue, océ ¢ o Chim? O CULE CAO Pag. 108
— Sou, sim, o Chim sou.”
Epigrafe 12 | Retrato de Cavalo “O que um dia vou saber, ndo | Da ESPEREZA. Pag. 130
sabendo eu ja sabia.”
Epigrafe 13 | Sobreaescovaea | “Atencdo: Plinio o Velho | [a. TABULETA Pag.146
davida - 1 morreu de ver de perto a
erupcdo do Vesuvio”
Epigrafe 14 | Sobreaescovaea | “Nome nem condi¢do valem. Os | Das EFEMERIDES | Pag. 146
davida - caetés comeram o bispo | ORAIS.
(segunda) Sardinha, peixe, mas o
navegador Cook, cozinheiro,
também foi comido pelos
polinésios. Ninguém esta a
salvo.”
Epigrafe 15 | Sobre a escovaea “Necessariamente, pois, as | SEXTUS Pag. 146
davida - (terceira) diferengas entre os homens sdo | EMPIRICUS.
ainda outra razdo para que se
aplique a  suspensdo de
julgamento.”
Epigrafe 16 | Sobre a escova e a “A matematica ndo pdde | O DOMADOR DE | Pag. 148
davida — 11 progredir, até que os hindus | BALEIAS.
inventassem o zero.”
Epigrafe 17 | Sobre a escova e a “Conheci alguém que, um dia, | P. Bourdin, apud Pag. 149

duvida — I

ao ir adormecendo, ouviu bater
quatro horas, e fez assim a
conta: uma, uma, uma, uma; e

Brunschvicg,
citados na Logica
de Paul Mouy.
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ante a absurdez de sua
concepgdo, pegou a gritar: - O
relogio estda maluco, deu uma
hora quatro vezes!”.

Epigrafe 18

Sobre a escova € a
davida — IV

“Um doente do asilo Santa-Ana
veio de MEtz a Paris sem
motivo: no mesmo dia, foi
saudar na  Faculdade de
Medicina o busto de Hipocrates,
assistiu a uma aula de geometria
na Sorbonne, puxou a barba de
um passante, tirou o lengo do
bolso de outro, e foi preso
finalmente quando quebrava
lougas da vitrina de um bazar.”

Dr. Lévy- Valensi,
Compéndio de
Psiquiatria.

Pag. 152

Epigrafe 19

Sobre a escova e a
davida -V

“Quem ndo tem cdo caga com
gato...” - re-clama 0
camundongo.

QUIABOS.

Pag.156

Epigrafe 20

Sobre a escova e a
davida -V
(segunda)

“A fim, porém, de poder-se ter
mais exata compreensdo de tais
antiteses, darei os Modos de
conseguir-se a suspensdo de
julgamento.”

SEXTUS
EMPIRICUS

Pag. 156

Epigrafe 21

Sobre a escova e a
davida — VI

“Problemas ha, Liberalis
excelente cuja pesquisa vale so
pelo intelectual exercicio, e que
ficam sempre fora da vida;
outros investigam-se com prazer
e com proveito se resolvem. De
todos te ofereco, cabendo-te a
vontade decidir se a indagagdo
deve perseguir-te até o fim, ou
simplesmente limitar-se a uma
encenagdo para ilustrar o rol dos
divertimentos.”

SENECA

Pag. 156-
157

Epigrafe 22

Sobre a escova e a
davida — VII

“Se descreves o mundo tal qual
¢, ndo havera em tuas palavras
sendo muitas mentiras e
nenhuma verdade.”

TOLSTOI

Pag. 160

Epigrafe 23

Sobre a escova e a
davida — VII
(segunda)

“Agora, que ja mostramos
seguir-se a tranqiiilidade a
suspensdo de julgamento, seja
nossa proxima tarefa dizer como
essa suspensao se obtém.”

SEXTUS
EMPIRICUS

Pag. 161

Epigrafe 24

Tresaventura

“.. no ndo perdido, no além-
passado”

MNEMONICUM

Pag. 174

Epigrafe 25

Vida Ensinada

“Ai, quando se pegou a
supradita estrada, da serra, nos
neblindes, o gado jurou descrido
mais sabiado, a gente teve de
aboiar de antigamente; para a
idéia ndo se tendo prazo, em
tanto caminho das terriveis
possiveis sortes. A memoria da
gente teve médo. Mas o nosso
bom S3o Marcos Vaqueiro,
viageiro, ajudou:  primeiro
mandou forte desalento; depois

Da OUTRA
BOIADA
URUCUIANA,

Jornada pentiltima.

Pag.184
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entdo, a coragem. Deu um justo
lugar de paragens, refresquinhas
novas aguas de brota, roteiro
mais acomodado, capim pelo
farto, mais o gado tendo juizo.
Assim, de manha cedo a tarde,
tudo se inteirou num
arredondamento.  Tdo  certo
como eu ser vaqueiro Martim, o
de muitos pecados, mas com
eles descontentado. Sem
embargos se adormecemos. Na
descambada da serra, ainda
ventava, a gente cuidando em
nds e neste mundo de agora — o
que sdo matérias de tempo
adiante.”

3.7 Quadro de hipégrafes de Tutaméia

‘ Numeracio ‘ indices Texto - Citacio Autor Pagina
Hipografe 1 | Barra da vaca “Deu séca na minha vida Das CANTIGAS Pag. 30
¢ os amdres me deixaram DE SERAO DE
tdo sblto no cativeiro.” JOAO
BARANDAO
Hipografe 2 | Retrato de cavalo “Era verdade de-noite, RECAPITULO Pag. 133

era verdade de-dia.
Mentira, porque eu sofria.”

Hipografe 3 | Vida ensinada “Se caminhando uma rés Copla viajadora. Pag. 188
vinte passos por segundo,
me diga, sendo profundo:
quanto ela anda em um més?.”

Resposta:

“O que ela anda, pouco faz, (Simples hipografe)
Seja para tras ou para diante:
A rés caminha o bastante
Indo para diante ou para tras.”

3.8 Sumario / indice

Pode vir no inicio ou no final da obra e deve trazer indicagdo de pagina. E um
dos elementos que contribui, organizacionalmente falando, com o leitor na localizacdo
do texto dentro da obra, trata-se de uma listagem dos elementos ou unidades
constitutivos do livro.

O sumadrio pode vir antes ou depois do prefacio, embora haja recomendagdes

para que ele venha depois do prefacio, da lista de ilustracdes e da lista de abreviaturas,
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na pratica, ndo € o que sempre encontramos, talvez em funcao de dificultar a localizagdo
para o leitor. O carater principal do sumadario € garantir ao leitor uma ordenacdo
sistematica do livro, ndo necessariamente em ordem alfabética, ndo se deve, portanto
confundi-lo com indice, esse igualmente remissivo, mas alfabetado. O sumario deve
reproduzir com fidelidade, no seu carater de pré-texto, o enunciado da organiza¢do do
livro e os folios, numeros de pagina, devem ligar-se aos titulos de maneira direta e
comoda para o leitor.

E desse ponto que incorre a maior curiosidade pré-textual de Tutaméia, o livro
apresenta ndo um sumario, mas um indice, alids, dois: o primeiro, logo apos a citagao de
Schopenhauer, em ordem (supostamente) alfabética, uma vez que, esta se interrompe a
ordem a partir da letra “J”” seguido de “G” e “R”, as iniciais do autor, a ordem alfabética
depois dessa inferéncia ¢ retomada em “L” e vai até “Z”; ja o segundo, na parte pds-
textual, no final do livro, com o titulo de “Indice de releitura”, indicando outra
organizagdo textual, que separa os prefacios da obra, dos contos propriamente ditos,
com uma nova epigrafe, também de Schopenhauer.

Encontram-se nos extremos da obra, o primeiro apresenta o titulo TUTAMEIA
no topo da pagina, em caixa alta seguido do subtitulo (TERCEIRAS ESTORIAS),
também em caixa alta, mas em fonte menor; o segundo apresenta o titulo TERCEIRAS
ESTORIAS e traz como subtitulo entre parénteses (TUTAMEIA), mantendo a mesma
diagramagao anterior, embora, evidenciem a troca de titulo por subtitulo. Na seqiiéncia,
a inscrigdo “Indice de releitura”, a citagdo de Schopenhauer, que didaticamente, quer
instruir o leitor a respeito da necessidade de releitura e os prefacios diferenciados dos
contos pela separa¢do indicada em caixa alta “PREFACIOS”e pelo emprego dos
caracteres em italico no titulo dos mesmos. Na expressao “OS CONTOS”, onde
efetivamente enumera as quarenta “estérias”, mantendo a interrupcdo da ordem
alfabética depois da letra “J”, como ocorre no primeiro indice.

Intencionalmente, o autor apresentou através da exploragdo dos elementos pré-

textuais e pos-textuais, outra, ou outras, maneiras de orientar a leitura.

3.9 Prefacios
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2

E um elemento paratextual reservado define-se como uma espécie de
esclarecimento, apresentacdo escrita pelo proprio autor ou por outra pessoa.”” Deve
comegar em pagina impar, quanto ao tratamento grafico, ¢ o mesmo dado ao corpo do
texto, exceto quando se pretende destaca-lo. Quando ha casos de uma nova edi¢do da
obra, com um novo prefacio escrito, este deve preceder o primitivo, entdo reintitulado
prefacio da 1? edicao.

Para manifestar o seu grau de consciéncia literaria, o autor recorre ao prefacio a
fim de determinar: o conhecimento intencional depositado no material literario; o elenco
de técnicas ali atuantes; seus procedimentos praticos; sua fun¢do de realizagdo no todo
ou em partes da obra.

A principal fun¢do de um preféacio de obra literaria pode ser a de sintetizar a obra
ou orientar-lhe a leitura, como conceito operacional, o prefacio foi definido por
Aristoteles como discurso demonstrativo pela apresentacdo que se faz do assunto a ser
tratado no corpo da obra, onde podemos encontrar, via de regra, a razdo de existir da
obra, ha em alguns casos uma vasta explicacdo de temas, motivos e elementos que
podem ser encontrados no corpo do texto. E considerado um elemento importante para
o autor explicar-se, prestar contas ao leitor ou introduzi-lo a leitura do texto que se
seguird. Muitos prefacios vao além da mera funcdo demonstrativa, tentam persuadir ou
conquistar a atencdo do leitor para a visdo do autor, esses poderiam ser chamados de
prefacios que exercem uma funcdo sinestésica, em que a percepgao do leitor devera
fazer conjunto com a percepcao do autor.

Outra importante consideracdo com relagdo ao prefacio ¢ que o mesmo
configura-se como discurso paralelo ao da fic¢do, ou seja, existe uma diferenca entre o
ser da fic¢ao e o ser do prefacio, necessariamente o prefacio ndo quer ser a ficcao e para
tanto ¢ localizado numa posi¢ao externa, como paratexto, o que torna o prefacio, de
certo modo, um elemento autonomo, mas, vinculado a obra, uma vez que se refere ao
que ¢ tratado na obra literaria. Chama-se funcdo pertinente aquela que caracteriza o
prefacio pela sua autodeterminacao.

O Prefacio, como paratexto ¢ o lugar em que o autor se afasta da obra para que
ela possa existir’®. Distanciado da obra pelo espaco no qual se inscrevem, mas

integrados no caso de Tutaméia, os prefacios, que trazem formulagdes tedricas sobre a

> Do francés avant-propos, quando nio é redigido pelo autor, e preface, este do autor. (ARAUJO, 1986,
p. 446).
°® TURNER, Daisy. O Livro ¢ a auséncia do livro em Tutaméia. 2002, p. 50.
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literatura e a um s6 tempo condensam-se com a linguagem utilizada por Rosa em suas

estorias, em busca de uma poética.

[...] o proprio empreendimento de Guimardes Rosa, ao escrever, ndo apenas um
prefacio, mas quatro, nos quais discorre, exatamente, sobre os descaminhos da
escrita, que se quer lidica a ludibriar o tempo e o espago, instaurando, assim,
pelo jogo de probabilidades que encerra, a mesma dificuldade: terminar. Desse
mesmo lugar e numa explosdo de sentidos e ndo sentidos, Guimaraes Rosa
constata e reafirma, ja no primeiro prefacio, “Aletria e hermenéutica”: “O livro
pode valer pelo muito que néle ndo deveu caber”, apontando (...) para a
existéncia de um outro lugar, que estd fora, mas que, a0 mesmo tempo, esta
dentro da obra porque ¢ dela recorrente. (TURNER, 2002, p. 53).

Alguns prefacios se pretendem como critica literaria e oferecem um método de
interpretacdo aquilo de que eles falam, obviamente, o sentido do prefacio que aponta
para essa funcdo acessoria deve ser um prefacio escrito pelo proprio autor, o mesmo da
obra literaria, realizando uma espécie de auto-interpretacao.

Ha prefacios que atraem a atencdo do leitor para a criatividade do autor,
prefacios em que o autor pode dissimular, o que na realidade ele pode fazer na obra
literaria e entdo, o paratexto - prefacio lhe seria intitil. Num prefacio e texto literario de
um mesmo autor pode haver uma linha ténue para distingui-los.

Um prefacio metapoético deve trazer, como anuncia o nome, uma forma de
metalinguagem do texto poético e desse ponto revelar a consciéncia técnica que o autor
possui de seu texto, deve mostrar uma visdo geral da arte literaria. Pode ser considerado
uma critica do autor ao seu proprio fazer artistico. A razdo desta definicdo esta voltada
para os prefacios metapoéticos de Tutaméia que traduzem esse fazer artistico.

Nessa obra observamos a utilizagdo dos prefacios como forma inovadora,
misturados aos contos, os prefacios, sdo percebidos através do indice de releitura
indicado ao final da obra. S3o inovagdes anunciadas por Guimaraes Rosa, rompendo
com o estatuto do paratexto. Sem essa indicacao final talvez fossem lidos como contos.

O prefacio “Aletria e Hermenéutica” apresenta-se numa localizacdo tradicional:
antes da narrativa; “Hipotrélico” aparece apds 14 contos; “Nos, os temulentos”, apds o
22?% conto “Sobre a escova ¢ a duvida”, apds o 33% conto. Este tltimo, alids, como ja
informado nesse trabalho, tem a sua origem na aglutinagao de quatro contos publicados
anteriormente  no  Pulso “Sobre os Planaltos”; “Caderno de Zito”;

“Inteireza/incessancia” e “Transtempo”.
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“Aletria e hermenéutica” foi escrito especialmente para a coletidnea, os outros
foram publicados anteriormente em revistas e jornais “Hipotrélico” e “Nos, os
temulentos” em O Globo e “Sobre a escova e a davida”, na Pulso.

Os prefacios diferenciam-se do todo do livro por serem longos, comparados aos
contos, escritos em italico, somando-se as epigrafes e citagdes, também em italico. Eles
trazem ao texto um carater metaficcional, a voz dominante ¢ a do autor criado por Rosa
para representa-lo, um autor ficcional.

Em um breve apanhado pelos prefacios temos em, “Aletria e hermenéutica”, no
titulo do prefacio, indicacdes, ja apontadas neste trabalho, a respeito de Tutaméia, com
relacdo a questdo do autor revelar uma preocupacdo em estabelecer indicadores teoricos
e metodologicos para orientar seus leitores. Observemos o levantamento do léxico de

Guimaraes Rosa feito por Nilce Sant’ Anna Martins:

ALETRIA. Aletria e Hermenéutica ¢ o titulo do primeiro prefacio de
Tutaméia (1, 3/7)./ Massa de farinha crua e seca, em fios muito delgados; tipo
de macarrao popularmente chamado”cabelo de anjo” (sent.dic.). // Sent. Fig.
Impreciso. Teria o A. pretendido um titulo jocoso (do tipo “latim
macarrénico”) com estranha assimetria semantica? Teria inventado uma
metafora em que “aletria” representa sutilezas, finuras de ling., exigidoras de
“hermenéutica” [interpretagdo do sent. das pals.]? Pode-se pensar também num
homonimo neologico criado pelo A. com os elems. A- (pref.neg.) + letra + -ia
= ‘privagdo da escrita’, ‘analfabetismo’. (MARTINS, 2001, p. 20).

As duas palavras somadas e usadas no titulo desse prefacio (Aletria +
hermenéutica) tratam a obra literaria, primeiro, como um labirinto, um emaranhado de
fios; segundo, pertencente ao universo da filosofia, de acordo com a significacdo da
palavra hermenéutica. Tratam da maneira como a obra deve ser apreendida pelo leitor.

Em “Hipotrélico”, a voz ¢ metapoética, do autor criado por Rosa, que explicita a
busca constante em suas produgdes pelos neologismos. O prefacio termina com o
registro de uma anedota de portugués. E de acordo com a anedota, “Hipotrélico” € o ser
avesso a toda criagao verbal. No entender de Adelaide Caramuru Cezar, em sua analise
sobre as metaficcdes presentes em Tutaméia: “(...) de acordo com a formagdo da
referida citada palavra, como um cavalo (hipo) atrelado (trela). (...) hipotrélico ndo se
permite sair da linha pré-determinada para sua caminhada e para o seu olhar, (...)”

(CEZAR, 2007, p. 18).
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No prefacio, “Nos, os temulentos’, o titulo, oposto a Hipotrélico, apresenta ndo

»7  Rosa admitiu em entrevista

um neologismo, mas um arcaismo: ‘“temulento
concedida a Giinter Lorenz em Génova, ocorrida em janeiro de 1965, no Congresso de

Escritores Latino-Americanos, sua predilecao por restaurar a origem da lingua:

(...) meu método que implica na utilizagdo 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. (...) eu incluo em minha dic¢do certas
particularidades dialéticas de minha regido, (...) E também estd a minha
disposi¢do esse magnifico idioma ja quase esquecido: o antigo portugués dos
sabios e poetas daquela época dos escolasticos da Idade Média, tal como se
falava, por exemplo, em Coimbra. (LORENZ apud COUTINHO, 1991, p. 81).

A tematica do duplo ¢ uma das marcas da obra Guimardes Rosa, pode ser
verificada na expressdo “nds”, que esta no titulo e no decorrer do prefacio, através de
dualismos como realidade x sonho; razdo x loucura; realidade x ficg@o. O suporte para o
dualismo do texto em questdo sdo as anedotas de um bébado, Chico, o anti-her6i. Ha
hipoteses na formacao de pares entre Chico (personagem) e o autor, ou entre o autor € o
leitor, ou ainda entre um pseudo-autor ¢ um pseudo-leitor. Sem defini¢do clara, mas
deixando sempre transparecer os pares.

O ultimo e mais longo prefacio de Tutaméia, “Sobre a escova e a duvida”, ¢
constituido por sete partes enumeradas com algarismos romanos, conta com muitas
epigrafes e citagdes e ainda, um glossario ao final. O elemento comum, que provoca a
unido entre as partes ¢ sempre o questionamento com relagdo a fungdo da obra literaria.

Neste trabalho, ndo é nossa proposta analisar cada prefacio e sua funcionalidade,
mas sim voltar-se para uma analise do prefacio como elemento paratextual e considerar
a localizagdo desse elemento tradicionalmente no livro. No entanto, o que observamos
nos prefacios de Guimardes Rosa ¢ a transgressdo e isso nos leva a uma questdo
principal: até que ponto devem ser caracterizados como prefacios? Texto ou paratexto?
Seriam os prefacios as “Segundas Estorias”? O que podemos inferir desse ponto ¢ que
ha uma proposta clara anunciada nos indices: conduzir o leitor a duas leituras, a
primeira, lendo os prefacios como contos e a segunda, localizando-os como paratextos.

A obra se apresenta por outras vias, os prefacios estdo inseridos nessa zona de

indecisdo, entre o dentro e o fora; ora texto, ora extratexto, num movimento duplo. “(...)

" TEMULENTO. Nés, os temulentos (T — XXV, 101/115, titulo de um dos prefacios). / Ebrio // T. culto,
do lat. temulentu-. [Cf. O. Bilac: O grande homem ndo é tresnoitado jogador, nem temulento borrachdo

contumaz, nem freqiientador de vielas escusas, comensal de tavolagens, de tascas, de prostibulos? (Obra
Reunida, p. 896)] (MARTINS, 2001, p. 486).
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Guimardes Rosa conduz o leitor as estorias, através de paratextos, construindo o livro
por rotas imbricadas, por uma zona de indecisdo limitrofe e ilusoria, onde o dentro — as
estorias — ¢ o fora — os prefacios — interagem de tal forma que se confundem.”
(TURNER, 2002, p. 33).

Guimardes Rosa ressalta a duplicidade do livro: seu aspecto acessorio e seu
aspecto essencial, como quer chamar Antonio Candido. O primeiro que deve pertencer a

uma ordem finita e estatica; o segundo, infinita, enquanto texto, obra de arte.
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Capitulo 3

“E o que ndo digo, mego palavra.”
(Guimardes Rosa, Tutaméia.).

1. O percurso criador em Tutaméia: o dominio da obra

Na analise da obra literaria, o estudioso em critica textual deve visar dois

aspectos basicos: primeiro, o “acessorio”’; segundo, o “essencial”.

O primeiro ¢ de sua realidade material (aspecto, papel, caligrafia, tipo, estado
do texto etc.), mais a sua historia (por quem, como, onde, quando, em que
condigdes foi escrito). E por assim dizer, o corpo da obra literria ¢ a historia
deste corpo. O segundo ¢ a sua realidade intima e finalidade verdadeira:
natureza, significado, alcance artistico e humano. E, de certo modo, a sua alma.
(CANDIDO, 2005, p. 13).

O que propomos neste estudo ¢ buscar elementos que ddo a obra Tutaméia
individualidade material, ou seja, estabelecermos o seu aspecto “acessorio”, como
trabalhado no capitulo dois, para chegarmos ao seu aspecto “essencial”.

Nossa primeira tarefa sera definir os manuscritos ¢ suas modalidades, em
seguida, verificar os elementos estéticos da obra do autor, identificar os problemas de
leitura, caso haja, relatar sobre a localizagdo dos documentos que serdo aqui analisados
e desse modo estabelecer um possivel percurso da obra Tutaméia — Terceiras Estorias
até a edicao de 1967.

Jodo Alexandre Barbosa, no seu prefacio para a obra Tutaméia: Engenho e Arte,
da autora Vera Novis, admite que o escritor Guimaraes Rosa recria a literatura através
da linguagem “ndo mais uma linguagem de ficcdo, mas uma ficcionalizagdo da propria
linguagem”. (BARBOSA, apud NOVIS 1989, p.14). As condi¢des criadas pelo autor
para que ocorra uma dinamizagdo da leitura de Tutaméia, abrangem a nogao de ritmo

desde a sua construgao e organizacao da obra em seu aspecto acessorio.

A primeira condi¢do permite o ir e o vir por entre os espagos da obra,
compondo um ritmo de leitura homologo ao da escritura, por onde as
repercussdes de uma frase ou de uma situagdo dramatica sdo recuperadas num
espago-tempo ficcional; a segunda condi¢do amplia a primeira, na medida em
que significa o acréscimo, por epifania, de novos ritmos de leitura que
reorganizam de modo incessante, o conjunto, dando-lhe a dinamicidade
ficcional que, no limite, torna imprescindivel a releitura. (BARBOSA apud
NOVIS, 1989, p. 15).
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O conjunto da obra mostra uma moderniza¢gdo composicional que aponta para a
mobilidade da mesma.

Tutaméia é uma obra pouco estudada, especialmente em se tratando de critica
textual, uma das razdes pode ser a intengdo de colocar 0 maximo no minimo, de acordo
com Novis: “(os minicontos de Tutaméia, que pde em xeque a qualidade da quantidade
enfatizando e valorizando o minimo, o quase-nada).” (NOVIS, 1989, p. 22). O principal
motivo arrolado nesse trabalho para entender a composi¢do de contos curtos, como ja
inferimos, talvez seja o fato de os mesmos terem sido publicados anteriormente na
Pulso, o que exigia do autor concisdo na narrativa pelo curto espago cedido pela revista
para sua publicagcdo, a organizacdo de Tutaméia se da mais tarde, posterior a essa
primeira publica(;ﬁo.58 Outra razdo arrolada, para entendermos o pouco interesse por

Tutaméia, poderia ser o desconcerto que a leitura da obra causa, a primeira vista.

A impressdo inicial causada pelo livro ¢ de perplexidade: alguns contos, como
0 que abre o volume, “Antiperipléia”, sdo semanticamente densos,
violentamente dramaticos; ha outros, como “Arroio-das-antas”, que se segue a
ele, onde praticamente nada acontece; o terceiro conto, “A vela ao diabo”, é
francamente cOmico; as vezes o fio narrativo é tdo ténue, como em “No
Prosseguir”, que o leitor, leigo ou douto, se pergunta se aquilo ¢ de fato uma
estoria. De modo que o conjunto parece desigual, uma colcha de retalhos (...).
Além disso, a estranheza de quatro preficios num s6 volume, o humor
(excessivo para alguns) dominante nesses prefacios, a existéncia de dois titulos
que tém a sua posi¢do invertida no final do livro, de dois indices, de um
glossario que arrola palavras ndo utilizadas no texto, tudo isso desconcerta e
confunde o leitor. (NOVIS, 1989, p. 22-23).

Tutaméia reordena e condensa a ordem estilistica criada por Guimaraes Rosa,
reafirma as obras anteriores, dando ao conjunto de cria¢ao artistica do autor uma
unidade entre o escritor e a sua linguagem.

Guimaraes Rosa s6 obteve maior destaque na sua carreira como escritor a partir
de 1956, quando foram publicadas as obras “Grande Sertdo: Veredas” e “Corpo de
Baile”. Apos a publicag@o dessas obras seu reconhecimento cresceu ao ponto de contar
com tradugdes de suas obras para o francés, o italiano, o espanhol, o inglés ¢ o alemao.

Guimaraes ¢ conhecido e reconhecido pelo seu trabalho com a palavra, ou como
infere Bosi: “(...) comecou-se a ver que a grande novidade do romance vinha de uma
alteracdo profunda no modo de enfrentar a palavra.” (BOSI, 1994, p. 430). Para o

escritor a palavra gera possibilidades de criagdo, significagdes.

% Observe-se quadro que compde o capitulo dois desse trabalho.
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Toda voltada para as forcas virtuais da linguagem, a escritura de Guimardes
Rosa procede abolindo intencionalmente as fronteiras entre a narrativa e a
lirica, (...) Grande Sertdo: Veredas e as novelas de Corpo de Baile incluem e
revitalizam recursos de expressdo poética: células ritmicas, aliteragdes,
onomatopéias, rimas internas, ousadias morficas, elipses, cortes e
deslocamentos de sintaxe, vocabulario insolito, arcaico ou de todo neoldgico,
associagOes raras, metaforas, anaforas, metonimias, fusdo de estilos,
coralidade. (...) Imerso na musicalidade da fala sertaneja, ele procurou, (...)
fixa-la na melopéia de um fraseio no qual soam cadéncias populares e
medievais. (BOSI, 1994, p. 430).

Esse trabalho com a linguagem nas obras de Guimardes Rosa vem se acentuar
em Tutaméia, o processo radicaliza-se, o autor cria, através da obra, um desafio a
narragdo e a organizacdo paratextual convencionais.

E preciso ressaltar ainda, em torno da linguagem adotada pelo autor, que Rosa se
vale de um dualismo em Tutaméia: observamos nessa obra a marca do paradigma
popular na enunciacdo da personagem para o paradigma erudito do narrador. Nesse
ponto coloca-se o primeiro voltado para a representacdo do espaco regional, a fala do
sertanejo e o segundo para o tom erudito adotado pelo narrador. Simdes aponta para a
integracao desses dois tipos de linguagem em Tutaméia. (...) 10 surge como proposta,
inclusive, nos prefacios das Terceiras Estorias. A criacdo da palavra - diz ele em
Hipotrélico — surge da necessidade de expressdo diante de uma nova realidade, tanto por
parte do escritor quanto por parte do homem comum.” (SIMOES, 1988, p. 16).

Admitido o percurso estilistico, a propria vivéncia e o aprimoramento do estilo
de Rosa em sua ultima publicacdo em vida, ao verificarmos a trajetoria de Tutaméia:
anotacOes diversas do autor, rascunhos, manuscritos ¢ datiloscritos, a formatagdo dos
contos para jornais e revistas, até a organizagdo paratextual da obra para sua versao final
de 1967, observamos que todo esse trajeto ja estava idealizado pelo autor antes mesmo
da obra vir a publico. Os titulos dos contos ¢ os indices em ordem alfabética nos levam
a crer que o autor foi aos poucos montando o quebra-cabega que mais tarde se

transformaria em Tutaméia — Terceiras Estorias.
2. O Manuscrito e suas modalidades
Neste ponto, pois, devemos inferir que a literatura escrita parte de um original,

emanado direta ou indiretamente de um autor, pode ser um manuscrito, datiloscrito ou

impresso e deve estar destinado a divulgagao, isto se definido, neste caso, pelo proprio
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autor. A fonte primaria® de uma obra deve ser o ponto de partida para o seu
conhecimento.

Dentre esses originais nos concentraremos nos manuscritos (ms.) € nos
datiloscritos (ds.), especialmente os modernos, uma vez que ndo pretendemos analisar
obras compostas anteriormente & invencdo da imprensa. No caso de Tutaméia,
observaremos a composi¢do dos ditos documentos como fonte primaria para estudo de
um texto impresso, damos a esse estudo o nome de critica textual. Utilizaremos,
também, nesse estudo de critica textual, em Tutaméia, dados biograficos e historicos,
relevantes para o entendimento da composicao da obra.

Os manuscritos se dividem em dois tipos, conforme a sua fonte: autdgrafo e
apografo: “Chama-se autdografo ao ms. Feito em letra de mao pelo proprio autor. (...)
ndo se pode chamar autdgrafo a qualquer original de autor, mas apenas ao ms. (...).
Chama-se apografo ao traslado, isto é, copia de um escrito original.” (CANDIDO,
2005, p. 23).

Quanto a natureza dos ms., levaremos em conta, de acordo com sua divisio®, as
obras literarias propriamente ditas. S3o escritos com intuito artistico destinados a
divulgagdo, para apreciagdo dos leitores, sem outra finalidade além do seu proprio
conteudo.

A importancia do estudo varia segundo a sua finalidade, que pode ser lingiiistica,
estética, historica ou biografica. Em Guimaraes Rosa buscaremos a estética. Através da
verificag@o na composi¢do do texto a partir dos originais tentaremos estabelecer a busca
do autor, em seu percurso criador, pelo ritmo, acusando nas modificagdes verificadas -
variantes -, o recurso atribuido a literatura oral, buscaremos o ritmo como elemento que

confere expressividade ao texto.

2.1 Problemas de leitura

Os principais problemas de leitura de um original, no caso do ms. podem ocorrer
devido a elementos formais ou a elementos de redacdo. Relacionados aos elementos
formais estdo: a caligrafia e as abreviagdes; aos elementos de redagao, o vocabulario ¢ a

sintaxe.

% Chamamos de fontes primérias aos originais, manuscritos ou néo, que representam a vontade mais pura
do autor.

50 S50 essencialmente divididos em: a) obras literarias propriamente ditas; b) manifestagdes pessoais; c)
documentos propriamente ditos (periféricos). (CANDIDO, 2003, p. 24).
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Uma vez que analisamos ms. e ds. com inser¢des, supressoes e substituigdes do
autor apés a invengdo da imprensa notamos que, diferentemente dos documentos
medievais, que tinham caligrafia perfeita, os modernos apresentam uma caligrafia
individual e natural. Considerando que, a caligrafia ¢ um instrumento de redacdo das
obras de cada um e ndo de sua divulgagao.

O maior problema em relagdo a letra do ms. € a divergéncia freqiiente em seu

deciframento, de palavra ou trecho.

Mas, o caso mais importante ¢, nas literaturas modernas, o da escolha entre
mais duma forma possivel, devido a diferenga entre dois ou mais ms. Ai, nio
apenas se da o caso do deciframento, mas da exclusio de uma forma em
beneficio da outra. A estas diversas formas, dd-se o nome de variantes (var.
/vars.). Chamam-se assim, em erudi¢do literaria, as diferentes formas que,
dentro de um mesmo trecho, aparecem nos ms. ou edigdes de um mesmo texto.
(CANDIDO, 2005, p. 34).

Geralmente, uma variante apresenta-se em duas circunstancias: a alteragdo pode
ser feita pelo autor, neste caso, geralmente como intuito de aumentar a beleza,
inteligibilidade ou fidedignidade do seu texto; ou pode ser feita por um copista, ou
tipégrafo (editor), revisor, neste ponto verificam-se as chamadas gralhas (erros
tipograficos).

No caso das obras modernas, o problema com as variantes ocorrem quando nao
ha originais; quando os hd, abrem-se perspectivas sobre o processo de criacdo®. As

variantes podem se apresentar:

As vars. Podem provir de corregdes do autor nos originais e representam, neste
caso, rejeicdo dum primeiro termo ou trecho, que ndo chegou a ser adotado
como bom; e podem provir de alteragdo dum texto pronto e impresso. Sob a
correcdo, que abrange nao raro largos trechos percebemos tentativas que nao
lograram satisfazer a consciéncia artistica do autor. As corre¢des as vezes se
multiplicam. (CANDIDO, 2005, p. 35).

A maior parte dos escritores, preocupados com o problema da expressdo
costumam alterar seus ms. Criam-se, nesse processo, variantes, que implicam na
existéncia de mais de um estado do texto, sdo também chamadas de redacdes. Se as

redacdes apresentam diferencas entre si, entao, recebem o nome de versoes.

61 . . - . ~
Nesse caso pode-se verificar o sentido profundo da composi¢do do texto ou até mesmo a evolugdo
estética de um autor.
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A variante ¢ a versdo diferente de uma palavra, ou grupo de palavras e a versao ¢
o conjunto do escrito, com muitas variantes e com redagio diversa. E o que ocorre no
caso dos ms. e ds. obtidos para gerar essa pesquisa.

Em face as intimeras variantes devemos estabelecer a preferida, que sera
chamada de ligdo, e a escolha depende da responsabilidade do pesquisador. E através
desse tipo de levantamento em torno dos ms.; ds.; variantes; versdes; redagdo ou até
mesmo li¢do que o pesquisador pode conhecer os intuitos de um autor e leva-lo ao

processo criador.

2.2. Localizacio dos Manuscritos e Datiloscritos

Os documentos (ms. e ds.) que serdo utilizados nessa pesquisa foram cedidos
pela Superintendéncia dos Museus de Minas Gerais, cuja responsavel foi a
superintendente em exercicio, Sra. Silvania do Nascimento. Encontram-se no arquivo
do Museu Casa Guimaries Rosa, na cidade de Cordisburgo — MG®. Alguns foram
datados pelo autor, como no caso dos ms. e¢ ds. do conto de nimero 24 de Tutaméia,
“No Prosseguir”, escolha de nossa preferéncia em fun¢do dos documentos apontarem
para todas as etapas da produgdo textual utilizadas pelo autor, compondo, portanto,
nesse trabalho, trés versdes: versdo um, correspondente a verificagdo do ds. A; versdo
dois, correspondente a verificacdo do ds. B e versdo trés, que diz respeito a da primeira
edi¢d0.”> Os manuscritos localizados em Cordisburgo referentes a Tutaméia foram
cedidos ao museu por Willian Agel de Mello, amigo e confidente, escritor que trabalhou
com o autor na época em que o mesmo exercia a diplomacia, época também em que o

mesmo produziu os textos que mais tarde foram destinados a Tutaméia — Terceiras

62 0 Museu Casa de Guimardes Rosa surgiu em 30 de margo de 1974 numa iniciativa de intelectuais e
amigos, que ap6s o falecimento inesperado do escritor, em 19 de novembro de 1967, apelaram para que o
mesmo fosse homenageado com a preservagdo da casa onde nascera e passara a infancia em Cordisburgo.
Através do IEPHA-MG (Instituto Estadual do Patriménio Histérico e Artistico de MQG), criado em
setembro de 1971, a instalacdo do museu tornou-se possivel. O Museu possui um importante acervo
textual constituido principalmente por meio de doagdes realizadas entre 1973 e inicio de 1974. O acervo
¢ composto por aproximadamente 1.200 documentos, dentre os quais importantes registros de carater
pessoal e de originais manuscritos e datilografados, a exemplo da obra Tutaméia. Possui ainda discursos e
artigos de periodicos.

8 As versdes foram desse modo listadas e analisadas uma vez percebido que, o autor inicia a sua
producdo textual (nos documentos que obtivemos) pelos datiloscritos, os manuscritos obtidos do conto
em questdo dizem respeito ao final do texto e ndo serdo utilizados na andlise das variantes que compdem
o paragrafo um, embora constem como documentos desse trabalho expostos como anexo. Observamos
ainda que, os textos foram inicialmente datilografados, mas as alteragdes foram manuscritadas. A versao
final, o texto da primeira edi¢do podera, neste caso ser chamado de li¢ao.
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Estérias.”” Sdo manuscritos e datiloscritos inéditos, ndo publicados ou divulgados.
Foram fotografados digitalmente, condigdo imposta pelo cedente.

Na analise consideraremos os apontamentos manuscritados e datiloscritados
pelo autor, Jodo Guimardes Rosa, do conto intitulado “No Prosseguir”, que compde a
primeira edi¢do da obra Tutaméia — Terceiras Estorias, mais especificamente, as
variantes observadas no primeiro paragrafo, levando em conta os documentos e os
paragrafos um e dois, de acordo com o desmembramento ocorrido na primeira edigao.

Os documentos cedidos serdo neste trabalho re-catalogados de acordo com as
datas expressas nos mesmos para facilitar a analise e comprovar a fidedignidade destes.
Portanto, ndo respeitaremos a catalogacdo usada no arquivo do dito Museu, apenas em
funcao buscar a unidade e a organicidade na compreensdo da narrativa e de seu processo
criador. Segue abaixo um quadro explicativo contendo a descricdo detalhada dos

- 65
documentos cedidos pelo museu.

2.3 Tutaméia — Terceiras Estorias — Manuscritos e Datiloscritos: Catalogacio

Textos | Meio | Localizacio | Catalogacio

ALETRIA E HERMENEUTICA

1. Antiperipléia Manuscrito Casa Museu GR Doagao: Willian
Datiloscrito Casa Museu GR Agel de Mello
GR 89/93
CP1.2Cx2

N°. 1

2. Arroio-das-antas Datiloscrito Casa Museu GR Doagdo: Willian
Agel de Mello
GR 84/51
CP1.2Cx2

N°. 1; 02; 03; 04;
05; 06; 07

3. A vela ao diabo

4. Azo de Almirante

5. Barra da Vaca Datiloscrito Casa Museu GR Doagao: Willian
Agel de Mello
GR 84/55
CP1.2Cx2

Ne. 1

6. Como ataca a sucuri

7. Curtamao Datiloscrito Casa Museu GR Doagao: Willian
Agel de Mello
(sem catalogagdo)

8. Desenredo

5 Note-se que alguns desses documentos anexados & pesquisa estdo amassados, em conversa telefonica
com Willian Agel de Mello, este nos revelou que, “o Mestre rascunhava e por vezes jogava-os no lixo, eu
os recolhia e guardava.”.

5 No quadro, os contos com os campos em branco (ndo preenchidos) fazem parte da composigéo final de
Tutaméia, considerando a primeira edicdo da obra, mas ndo fazem parte do acervo do Museu Casa
Guimaraes Rosa.
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9. Droenha

Datiloscrito

Casa Museu GR

Doagdo: Willian
Agel de Mello
GR 84/46
CP1.2Cx2

N° 1

10. Esses Lopes

11. Estorian®. 3

12. Estoriinha

Datiloscrito

Casa Museu GR

Doagdo: Willian
Agel de Mello
GR 84/48
CP12Cx2
N°1

13. Fara6 e a agua do rio

Datiloscrito

Casa Museu GR

Doagéo: Willian
Agel de Mello
GR 84/49
CP1.2Cx2

N° 1

14. Hiato

HIPOTRELICO

15. Intruge-se

Datiloscrito

Casa Museu GR

Doagéo: Willian
Agel de Mello
GR 84/54
CP1.2Cx2

Ne 1

16. Jodo Porém, o criador de perus

17. Grande Gededo

18. Reminis¢ao

19. L4, nas campinas

Datiloscrito

Casa Museu GR

Doagédo: Willian
Agel de Mello
GR 84/56
CP1.2Cx2

Ne 1

20. Mechéu

21. Melim-Meloso

22. No prosseguir

Manuscrito
Datiloscrito

Casa Museu GR
Casa Museu GR

Doacdo: Willian
Agel de Mello
GR 84/42
CP12Cx2-
Ds.em 03/V1/65
Ne 2

Ms.em 05/VI1/65

NOS, OS TEMULENTOS

23. O outro ou o outro

Datiloscrito

Casa Museu GR

Doagdo: Willian
Agel de Mello
(sem catalogagdo)

24. Orientagdo

Manuscrito

Casa Museu GR

Doagédo: Willian
Agel de Mello
GR 84/36
CP1.2Cx2
Nel;2

25. Os trés homens ¢ o boi

Datiloscrito

Casa Museu GR

Doagédo: Willian
Agel de Mello
GR 84/39
CP12Cx2
N°1-em
11/VIIl/66

26. Palhaco da boca verde
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27. Presepe

28. Quadrinho de estoria Datiloscrito Casa Museu GR Doagdo: Willian
Agel de Mello
GR 84/35
CP12Cx2
N°1

29. Rebimba, o0 bom

30. Retrato de Cavalo

31. Ripuaria

32. Se eu seria personagem Manuscrito Casa Museu GR Doagdo: Willian

Datiloscrito Casa Museu GR Agel de Mello

GR 84/47
CP1.2Cx2
N°1;2;3

33. Sinha Secada

SOBRE A ESCOVA E A DUVIDA

34. Sota e barla

35. Tapiiraiauara Datiloscrito Casa Museu GR Doagao: Willian
Agel de Mello
GR 84/52
CP1.2Cx2
Nel;2

36. Tresaventura

37. —Uai, eu?

38. Umas formas Datiloscrito Casa Museu GR Doacdo: Willian
Agel de Mello
GR 84/53
CP1.2Cx2
Nel;2

39. Vida ensinada Datiloscrito Casa Museu GR Doacdo: Willian
Agel de Mello
GR 84/45
CP12Cx2
Nl

40. Zingarésca Datiloscrito Casa Museu GR Sem catalogagdo

3. O estilo de Guimaraes Rosa

Com relagdo ao aspecto essencial, entendemos que Candido (2005) refere-se
também ao estilo e julgamos necessario abordar algumas vertentes dessa terminologia e
apontar para uma estilistica da obra de Guimaraes Rosa.

Em se tratando de um termo, stilus, a palavra, passa de uma significacao objetiva
para uma subjetiva.®® No dominio da linguagem hé varias defini¢des para estilo: estilo
como desvio da norma; como elaboragdo; conotagdo, como conjunto de caracteristicas
individuais; como caracteristicas coletivas, entre outros. Alguns relacionam o estilo ao

autor, outros a obra.

5 Do latim: Stilus — um instrumento pontiagudo usado pelos antigos para escrever sobre tabuinhas
enceradas e dai passou a designar a propria escrita ou modo de escrever. (MARTINS, 1989, p. 01).
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Sobre o estilo de Guimardes Rosa, Pedro Xisto, no seu estudo 4 Busca da
Poesia, nos mostra alguns pontos que podem ser notados na narrativa do autor, sdo
conceitos diferenciados de prosa adotados nas obras por ele produzidas, a proximidade
de sua prosa da poesia ou a verificacdo de elementos poéticos na prosa de Guimaraes
Rosa. Cria-se um conceito de prosa-poesia: “No sentido de expressdao poética, sabe-se
da igual validade (potencial) do verso e da prosa. Se de um lado, nem todo verso
contém poesia, doutro lado esta pode achar-se em alguma prosa.” (XISTO apud
COUTINHO, 1991, p. 115).

A prosa das estorias de Guimardes Rosa ¢ notadamente expressiva. O todo do
texto €, para o autor, o que conta. As cadeias de palavras vdo formando um todo
expressivo na sua obra. Um exemplo dessa feicdo ¢ o que se verifica na pontuagdo do
conto “No Prosseguir” em meio ao desenvolvimento do primeiro paragrafo: “A choga.

67 68 . .o
P70 ou em “Vagaravam.””, como paragrafo uUnico, em um

O patio, varrido.
desenvolvimento inusitado da palavra. Numa atitude de prosa licida, de maneira
objetiva, entrecortada, o autor vai interagindo em sua construcdo textual com o fazer

poético.

Os vocabulos do nosso romancista-poeta, ndo se restringem a contar uma
estoria. Eles tém, ainda, o que contar de si proprios. Eles sdo mais do que
signos abstratos e indiferentes. Eles integram a coisa, participando,
concretamente, das vivéncias. Morfoldgica e semiologicamente. Uma obra de
tal porte e alcance, ndo se reduz a qualquer ‘lingua braba dos Gerais’,
inventada ou ndo. (XISTO apud COUTINHO, 1991, p. 119).

No processo de revitalizacdo da linguagem adotado por Guimaraes Rosa, o autor
faz com que a palavra recobre sua expressividade, chamando a aten¢@o do leitor para o
‘significante’. Duas principais ocorréncias, neste caso como nos esclarece Eduardo
Coutinho em seu artigo “Guimardaes Rosa e o Processo de Revitalizagdo da
Linguagem”, sdo: “(...) alterar o ‘significante’ e criar um neologismo, e associar o
significante a uma série de outros, de modo a fazé-lo funcionar como uma espécie de
leitmotiv.” (COUTINHO, 1991, p. 204).

Afixacdo e aglutinagdo sdo processos freqiientemente utilizados por Rosa. No
primeiro caso, o uso ¢ marcado pelo acréscimo ao significante de modo a alterar seu

significado, sugerindo novas conotagdes; na aglutinacdo temos a combinac¢do dos

8" ROSA, Tutaméia, 1967, p. 97.
58 Ibidem, p. 98.
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significantes de dois ou mais vocabulos, criando neologismos que contenham os
significados de todos os utilizados na composi¢do. No caso do autor em andlise,

Coutinho infere:

O escritor ndo inventa ‘significantes’ inteiramente novos, dissociados das
formas existentes em sua lingua; ele ndo cria lingua propria, independente da
sua. Ao contrario, sua tarefa ¢ explorar as possibilidades latentes dentro do
sistema da lingua com que estd lidando e conferir existéncia concreta aquilo
que existia até entdo como algo meramente em potencial. (COUTINHO, 1991,
p. 205).

O que devemos observar, em se tratando de Guimardes Rosa, ¢ que nesse
processo o autor ndo se restringe ao nivel vocabular, estende-se as sentencas e retoma,
em alguns casos, clichés, usos desgastados da lingua, revitalizando assim, a
expressividade da lingua.

A linguagem adotada por Rosa em sua obra tem como principal caracteristica a
livre escolha do seu material. O autor utiliza o portugués do Brasil, mais rico que o
europeu, em funcdo de conter elementos da cultura indigena e da africana, embora Rosa
ndo tivesse se limitado a reproduzir a linguagem falada no Brasil. O autor foi além,
acrescentou a lingua uma estrutura sintatica peculiar e um léxico que inclui
neologismos, vocabulos de outros idiomas, termos indigenas ou revitalizados do
portugués arcaico.

Sdo inimeras as combinagdes dessas estruturas: um termo coloquial ao lado de
um erudito, uma forma arcaica combinada a um neologismo, expressoes da linguagem
oral com outra literaria, todas essas combinagdes caracterizam a obra de Guimaraes
Rosa, resultando numa total liberdade estética.

As suas inovacdes lingliisticas podem ser observadas no léxico, no uso dos
regionalismos, no emprego de arcaismos e na sintaxe. Seu léxico € hibrido, formado da
sintese de elementos diversos, foram selecionados com sensibilidade estética, o autor se
apropriou de recursos lexicais tradicionais da lingua moderna ou arcaica e a criagdo de
neologismos.

Os regionalismos que figuram sua obra provém das mais variadas regides do
pais, sdo termos de origem indigena, vocabulos e expressoes dos sertdes. Ja os
arcaismos, associam-se aos regionalismos, na maior parte das vezes sdo formas em

desuso, mas que estdo empregadas em certas areas do sertdo.



87

Os neologismos constituem parte consideravel das inova¢des de Rosa no campo
Iéxico. Podem ocorrer por aglutinagdo ou afixagdo, ou ainda, por analogia ou criacdo
interparadigmatica. Tratemos das duas ultimas, uma vez que ja apontamos as condig¢des
em que ocorrem aglutinacgao e afixacao.

Segundo o estudo de Mary Daniel sobre o 1éxico de Guimaraes Rosa, estudo este
citado em Coutinho (1991), a analogia é o mais importante dos processos na formacao
dos neologismos, uma vez que esta presente em todos os demais processos. A criacdo
de uma flexdo verbal como “Vagaravam”, presente no conto “No prosseguir’ sugere
“vagar”, proveniente do substantivo “vago”, ¢ um exemplo desse processo de formagao.

A criacdo interparadigmatica, que consiste na formacdo de vocabulos derivados
de cognatos pertencentes a classes gramaticais diferentes, aponta para construcdes em
que substantivos sdo provenientes de verbos, verbos provenientes de adjetivos ou de
substantivos ou até de advérbios derivados de adjetivos como no caso de “velhamente”,
termo também observado no conto “No Prosseguir’, um advérbio proveniente do
adjetivo “velho”.

Na érea da sintaxe, o autor apresentou uma logica peculiar, caracterizada por
uma estrutura compacta e telegrafica, admitiu processos que apontam para uma
construcdo sintatica unica. Alguns processos sintaticos serdo evidenciados aqui.

Um exemplo dessas ocorréncias ¢ o uso de vocabulos cognatos e sindnimos
lado a lado em uma mesma oracdo com a finalidade de dar énfase aos vocabulos. E um
principio acumulativo e aparece também na enumerag¢do de vocabulos pertencentes a
mesma classe gramatical. Observemos: “A Choca. O patio. (...) O dono,(...)”*"; “Sendo

para ser”’’. Revelam a recriacdo de uma técnica empregada pelos cantadores populares
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e compodem um ritmo, como em: “bufo por bufo”’’, ou em “mudo modo”'~.

Outro aspecto relevante da sintaxe de Guimaraes Rosa ¢ a inversao da ordem
tradicional dos vocabulos e sintagmas na oragdo. Podem ocorrer na antecipagdo de um
pronome objeto ou adjetivo, ou ainda, na transposi¢do de sintagmas ou oragdes inteiras
para outra parte da sentenga. “A tarde do dia, ali o grau de tudo se exagerava.””. Os
motivos para as inversdes, apontados por Mary Daniel, sdo trés: “(...) €nfase sobre os

elementos transpostos, busca de uma expressdo concisa ¢ criagdo de novos efeitos.”

% ROSA. Tutaméia, 1967, p. 97.
7 Ibidem, p. 99.
! Ibidem, p. 99.
72 Ibidem, p. 98.
7 Ibidem, p. 97.
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(DANIEL apud COUTINHO, 1991, p. 214). O segundo motivo, apontado pela
estudiosa, parece ser de maior alcance na obra do autor. Observemos a constru¢do
inicial do conto “No Prosseguir”: “A tarde do dia, ali o grau de tudo se exagerava.”,
note-se o verbo ao final da oragdo iniciada pelo sintagma preposicional.

Ha ainda processos da sintaxe voltados para a busca de concisdo na expressao: o
uso de oracdes condensadas, construgdes elipticas e a pontuagdo. A aglomeracdo de
muitas oragdes numa sentenga cria, no texto de Rosa, um processo de justaposi¢do, que
sdo muito freqiientes e tipicas da linguagem oral, geram um efeito de associagdo de
idéias: “O mogo tristemente, também se entortando, aleijado.(...)"".

As construgoes elipticas sdo ocasionadas pela omissao de um artigo ou pronome
relativo até a elipse de partes inteiras da oracdo. Fugindo ao conceito tradicional da
oragdo: sujeito, verbo, complemento, as oracdes de Rosa podem conter apenas um ou
dois desses elementos. Vejamos: “Sem mal entenderem-se.” ou “O que era o que ¢ a
vida. A mais, a doenga. Tormentos.”.”

A pontuagao ¢ outro topico fundamental, no que diz respeito ao estilo de Rosa, é
mais estética do que gramatical, o autor ndo hesita em violar as regras, se estas
tornarem-se um entrave para a expressividade. O tipo de pontuagdo adotada pelo autor é
muito proximo da linguagem oral, sobretudo no que diz respeito ao ritmo, a cadéncia do
texto. O uso excessivo da virgula e do ponto conferem a narrativa um ritmo mais lento e

atribuem énfase aos vocabulos separados por eles. Vejamos: “A mulher, entendendo,

crer que anuia, tranqiiila calada.” Ou “Tardinho, na mata, o ar se some em preto, ja da
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noite por vir.”””, ou novamente em “A choga. O patio. O dono (...)

Todos esses elementos apontam para uma fusao entre prosa e poesia. Sua textura
verbal cobre a dupla extens@o dessas duas categorias. “O carater poético das narrativas
de Guimardes Rosa reside basicamente no fato de que elas se originaram no processo da
condensacao ¢ de que as palavras que as compdem sdo criadas ou recriadas no momento
da expressdo.” (COUTINHO, 1991, p. 220). A onomatopéia, a aliteragdo, a rima, além
do ritmo, sdo também elementos que ddo carater poético a prosa de Guimardes Rosa. E
freqiiente encontrarmos em seu texto reproducdo de vozes de animais, rumor da agua,
sons de arvores e vento, entre outros, com o proposito de reforgar o contetdo

expressional, a aliteracdo, criando uma atmosfera sugestiva. A rima e o ritmo, recursos

"™ ROSA. Tutaméia, 1976, p. 99.
7> Ibidem, p. 98.
7 Ibidem, p. 98.
7 Ibidem, p. 97.
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contidos na sua obra, sdo 0os que mais aproximam o texto de Rosa do estilo dos poetas e
dos narradores populares.

Sdo intmeros os elementos pertencentes a tradicdo popular que o autor
incorpora e recria em suas narrativas: provérbios, versos, cangdes folcloricas, que
podem estar na fala dos personagens ou em trechos essencialmente narrativos. “Ar...
s’tro dia...”"®. Analisaremos especificamente os que revelam o ritmo.

Guimaraes Rosa pode ser considerado um artista genuino, de estilo proprio, que
trabalhou uma revitalizagdo da palavra e da linguagem. A revitalizagdo da prosa em

poesia.

4. Analise do conto “No Prosseguir”

Guimaraes Rosa pratica em toda a sua obra o constante exercicio de conjugar em
sua escrita diferentes formas discursivas: orais, escritas, populares, eruditas, ampliando
assim o conceito de literatura. E, sobretudo, um escritor empenhado em dar voz propria
aos sujeitos subalternos da historia, enuncia em suas estorias o jaguncgo, o cagador, o
matuto, através de uma linguagem concisa e singular.

A mistura lingiiistica e cultural ¢ o instrumento usado por Rosa para adotar um
uso unico da lingua em suas obras literarias. O autor explora a visdo simultanea, a
duplicidade, a elipse, a visdo plural estd presente em cada elemento das narrativas, nas
personagens e na linguagem.

Assim como boa parte das narrativas que compdem a organizagdo de Tutaméia —
Terceiras Estorias, o conto em questdo € uma estoria em que o narrador de terceira
pessoa aponta sutilmente para o drama das personagens. Trata-se de um conto curto, de
trés paginas e meia.

O enredo se desenrola através de um conflito principal em que o pai velho,
casado pela segunda vez, com uma mulher mais jovem, teme a proximidade da morte
em fungdo de uma doenga e quer deixar a jovem esposa encaminhada para uma nova
unido, com o consentimento desta, quer lega-la ao filho apos a sua morte.

A perspectiva adotada pelo autor deixa apenas transparecer o ponto de vista do
velho pai no conflito principal. Ha nesse conto o drama do velho com a proximidade da

morte ¢ o dilema do filho, deformado e carente de mulher apresentando comportamento

® ROSA. Tutaméia, 1967, p. 98
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arredio, afastado do pai e da madrasta em fun¢do do acordo e em respeito ao pai. O
conto “No Prosseguir” se apresenta na perspectiva masculina. E através do narrador que
temos contato com o drama em que as personagens estdo envolvidas.

Na construcdo dessa narrativa Guimardes Rosa privilegia, as narrativas orais,
portanto, vem de encontro com a nossa intui¢do de que na subjetividade apontada pelo
enunciador hd uma busca, na construcdo textual, pelo ritmo no ato de contar
acontecimentos que se passaram com terceiros como infere Benveniste sobre os

sentidos que compreendem o signo “ritmo”:

Serviria talvez até para caracterizar distintivamente os comportamentos
humanos, individuais e coletivos, na medida em que tomamos consciéncia das
duracdes e das sucessdes que os regulam e também quando, além da ordem
humana, projetamos um ritmo nas coisas e nos acontecimentos. Essa vasta
unificagdo do homem e da natureza sob uma consideragdo de “tempo”, de
intervalos e de repeticdes semelhantes, teve como condigdo o proprio emprego
da palavra, (...). (BENVENISTE, 2005, p. 361).

No conto, o uso do discurso indireto, marca a fala do narrador, e o discurso
direto, a fala das personagens, essa interven¢do do discurso direto na fala do narrador
aponta para uma mudanga no ritmo da narrativa, veja-se a mudanga dos tempos verbais:
no discurso indireto, pretérito imperfeito e no discurso direto, o presente. Expressoes

2 <

como “exagerava”, “vagaravam”, sdo marcas do discurso indireto e em “... ésse rastro é

9979

velho”"””, marca do discurso direto. Bakhtin, em sua obra, Marxismo e filosofia da

linguagem, analisou a distin¢do dos discursos pela sintaxe:

Em muitas outras linguas, o discurso indireto se distingue claramente do
discurso direto pela sintaxe (pelo emprego dos tempos, dos modos, das
conjungdes, dos anafoéricos, etc.) de tal forma que ele constitui um esquema
complexo de transmissdo do discurso. (BAKHTIN, 1981, p. 124).

Nas obras literarias o aparecimento desse tipo de narrador, através do discurso
indireto, substitui o autor propriamente dito, a subjetividade do discurso aparece no
sentido que convém ao autor. Ja o discurso direto, no caso do conto analisado, aponta
para a enunciagdo das personagens, o texto vem tipograficamente destacado pelo italico
e pelas aspas, neste ultimo caso, um recurso grafico préprio do discurso direto. Essas

falas sdo marcadas pela oralidade do sertanejo e no plano expressivo, retomam a

" ROSA. Tutaméia, 1967, p. 98
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capacidade de atualizar o episddio, tornando o personagem vivo para o ouvinte, como
numa cena teatral.

Com relagdo ao titulo, “No Prosseguir”, foi questionado pelo autor, ha anotagdes
nos datiloscrito B — folha 1 que indicam as possibilidades de dois outros “Salvo o
prosseguir”’, ou “SO o prosseguir”’. A escolha do autor dd a idéia de seqiiéncia, de
continuidade, como poderemos verificar no decorrer dessa analise.

O aspecto descritivo do espago no paragrafo inicial privilegia o visual. O texto ¢
conciso, como gosta o autor, apresenta através da cena os detalhes que nos remetem ao
tema. Rosa leva o leitor para o espago cénico.

J& no primeiro paragrafo o elemento “tarde”, configura essencialmente, a hora da
transicdo, da imprecisdo, mas também do decorrer do tempo, ¢ um exemplo
caracteristico do seu trabalho com a linguagem. O elemento também pode ser retomado
como tempo esgotado, em relagdo a idade do protagonista, que ¢ velho, esta se
esgotando, como o dia que vai acabando. Hora em que tudo se exagera, as relacdes
ficam tensas e cria-se um suspense na narrativa. E hora perigosa, hora da davida, nem
dia, nem noite.

No conto, os personagens sdo apresentados pelo narrador como cagadores de
ongas, matreiros, sisudos, arquitetos de planos, seguem pegadas, pistas, ¢ com a ajuda
dos cachorros “farejam” as ongas. Dentre eles ha maior destaque para o velho, que conta
com a experiéncia no oficio e tem referéncias: “Era cacador de ongas, para o Coronel
Donato, de Tremedal” (ROSA, 1967, p. 97). Tremedal, segundo Nilce Sant’Anna
Martins em sua obra O Léxico de Guimardes Rosa € sindnimo de pantano:
“TREMEDAL (DEDALINO). — Ali, é tremedal, surupita? — Tremedal, a proprio, nao.
Mas, atolar, atola (NS — 1 42/50). / Pantano // variacdo sinonimica elegante, pois o termo
pantano ja foi empregado na frase anterior.” (MARTINS, 2001, p. 502).

Nesse trecho, “Tremedal” ¢ atribuido a uma regido especifica, assim chamada
por se indicar o termo em maiuscula inicial, provavelmente uma regido pantanosa.

Virias sdo as designagdes simbolicas que CHEVALIER dé a pantano:
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Se o pantano tem, para nos o sentido de imobilismo e da preguica, a Asia nio
vé essa auséncia de movimento os mesmos inconvenientes que vé a Europa. O
hexagrama tuei, que duplica o signo da agua estagnada, tem o sentido de
concordia e de satisfacdo, fonte de prosperidade. (...) Na Grécia antiga, o
pantano desempenhava o mesmo papel que o labirinto. (...) Em um conto petle
de iniciagdo, a passagem por perto do pantano se apresenta como uma fase de
iniciacdo. (...) em seu aspecto noturno, o pantano guardado por serpentes
venenosas simboliza o egoismo e a avareza que impedem a partilha dos
proprios bens com o proximo, mesmo se este estiver a beira da morte na
miséria (...). (CHEVALIER, 2007, p. 681).

Como fonte de prosperidade, ou como labirinto, como fase de iniciagdo, ou
como egoismo, todas essas inferéncias nos levam ao dilema do velho, a beira da morte,
tentando encaminhar sua jovem esposa a um novo marido. Duvidas e egoismo
provocados pelo ciime e resignacdo diante da morte o atormentam, mas mesmo assim,
traca seu plano, para que a vida prospere, prossiga. Meticuloso, ardiloso cacador,
apresenta técnica propria “matava-as com espingardinha, o tiro na bdca, para ndo
estragar o couro.” (ROSA, 1967, p. 97).

Apds a essencial descricdo, interrompida pelo pardgrafo isolado “Os caes
avisavam.” (ROSA, 1967, p. 97), o narrador da seqiiéncia a acdo quando interfere no
cendrio descrito o barulho de cédes latindo e outro homem saindo da mata. Com a
consideracdo “Vai que uma bala podia varar-lhe goela e nuca, sem partir dente,
derribando-o dessa banda. Nem, ndo imaginar desrazdo. Mesmo havia de querer muitas
coisas, o pobre.” (ROSA, 1967, p. 97). O que sustenta a idéia de tensdo, de perigo e
aponta para um comentario, ou pensamento que interrompe o curso da narrativa,
Criando uma pausa. No plano sintatico, observe-se as expressdes “Nem, ndo” (...) e
“desrazao”, a primeira aponta para o uso de vocabulos sinonimos na mesma oracao, o
que, como j& vimos revelam a recriagdo dos cantadores populares e marca o ritmo do
texto; a segunda, ocorre prefixagdo na palavra “razdo”, o prefixo des- ¢ indicativo de
multiplas idéias, dentre elas, negagdo, oposi¢do, separacao, afastamento, divisao,
supressao, ¢ mais popular e mais produtivo € nesse caso aponta para a negagao da razao,
a falta dela.

Em um dualismo proprio de Rosa, tem-se a descricdo de um rapaz em
contraponto com os paragrafos iniciais, voltados para o velho. Vejamos: “Rapaz, guapo,
a onga quase o acabara, comera-lhe carnes”. (ROSA, 1967, p. 97). Embora, fosse novo,
apresenta-se no mesmo oficio que o “velho”, cagador, aventureiro, correndo riscos,
buscando perigos. Mas, conta com a ajuda do mais experiente, do exemplar cacador e

parceiro: “A onca, pagara. Juntos, nenhuma vencia-os, companheiros”. (ROSA, 1967, p.
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97). Vinha da clareira, o rapaz, mancando, “no devagar de ligeireza” (ROSA, 1967, p.
97) figura dupla, que remete ao dito popular; “Devagar se vai ao longe’, e que confirma
o estilo do autor na recriacdo dos ditos populares. A fungdo do provérbio na obra de
Guimardes Rosa ¢é recorrente, seu uso reflete a realidade do ser e da comunidade. O
provérbio funciona como um tipo de metafora que descreve uma situagdo idéntica a
acgdo.

O mogo apresentava cicatriz no rosto ¢ mais “olho esvaziado”. Como que
pensativo, absorto, retraido: “Mogo quieto, aspero, que devia ser leal, que era
semelhavel.” (ROSA, 1967, p. 97). Construcdo concisa e entrecortada, com pontuagao
que aponta para o ritmo lento da narrativa, propria da linguagem oral. Semelhavel, ao
velho, quieto, aspero e “provavelmente” leal, em que se instaura uma possibilidade, uma
davida. Seria ele leal? E outra consideracdo “Precisava mais de viver; para a
responsabilidade”. (ROSA, 1967, p. 97). Qual responsabilidade? Compromisso
assumido? Planos futuros? Calados, apenas fitando-se, sisudos, ambos observadores,
quietos e cautelosos, como cacadores. Havera caga?

O velho, casado pela segunda vez depois da viuvez, doente € com uma bonita
mulher. Ja o mogo, vivia sozinho, morava longe, visitava-o somente o necessario, era

bom ouvinte, falava pouco. Em comum, tinham a onga.

MIA. “Quanto mais que tinham ali de atacar em comum a onga — bragal, mia,
com poder de espaco — o que nenhum dos jaguncos do coronel rompia (T —
XXIV, 97/111). / ND. Miadora. // Do verbo miar o A. f. o adj. Com o suf. Fem.
-4, que ¢ muito do seu gosto. (MARTINS, 2001, p. 331).

Nesse caso, trata-se do animal, ou da mulher? Somente os dois apresentam
planos para ela? Os outros jaguncos ndo. “Com poder de espaco” seria uma referéncia
de acesso restrito a ela? O oficio dos dois estava ligado a onga.

Nas falas das personagens hd marca da oralidade mineira, falas reticentes,
expressdes melodicas, proprio dos sertanejos, matutos, jagungos ¢ moradores dessa
regido. “Ai.. s’tro dia...” —ou — “...esse rastro é velho” (ROSA, 1967, p. 98). Em “s’tro
dia”, sugerindo “outro dia”, ha a supressdao do som fechado “ou”, criando uma nova

(1954
S

forma popular aliterante por for¢a do “s”, que evoca o nivel cultural das personagens ou
marca a linguagem oralizada das zonas rurais e do sertdo. Essa constru¢do contrasta
com as outras formas narrativas dentro do texto, criando uma alterniancia de vozes, a

voz do narrador, a interrup¢do da narrativa para dar espaco aos comentarios € a voz das
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personagens, marcando a polifonia discursiva e sincopando a narrativa, criando um
ritmo.

Vale ressaltar que, em Tutaméia, na obra como um todo, a polifonia pode ser
marcada pela voz do autor, nos paratextos; pela voz do narrador, nos contos; pela voz
dada ao personagem, através do discurso direto, na voz do sertanejo, marcando a
expressividade, através de ditos populares e expressdes locais.

No paragrafo onze, que faz referéncia a doenga do velho e finalmente ao plano
arquitetado por ele: ao morrer deixar a mulher amparada, ndo deixa-la a mercé de
estranhos. O filho herdaria a companheira do pai, numa seqiiéncia logica, ja herdara a
semelhanca, o oficio e mais tarde a mulher: “mid” — fémea, era o que tinham em
comum.

A mulher, por sua vez, concordara, calada, o que incomodava o velho. Aceitara
tal acordo, sem retrucar. “A mulher, entendendo, crer que anuia, tranqiiila calada”
(ROSA, 1967, p. 98). O ciume atormenta o velho. Seria a atitude dela certa ou errada?
A construcdo acima mostra a supressdo de virgula esperada entre os adjetivos
“tranqiiila” e “calada”, a falta da mesma ¢ um recurso admitido por Guimaraes Rosa em
seus textos e sugere que as qualidades mencionadas estdo fundidas ou correlacionadas.

Novamente o agito dos cdes indicam movimento, agora ndo na mata, mas na
porta da casa, a mulher; “(...) pequenina, sisuda. Nao voltava o rosto. E pela dita causa.”
(ROSA, 1967, p. 98). Surge com dois pratos na mao, o mog¢o faz men¢ao de ir embora,
o pai o retém. Cena do duplo, alimento para os dois, pai e filho.

Em reflexdes tensas o pai reconsidera o proprio plano e chega a desejar que o
ataque da onga tivesse castrado o filho. A tensdo aumenta quando o velho imagina o

filho com sua mulher.

Nas narrativas de Tutaméia, chama-se a atengdo para o fato de que se esta

contando uma estoria; o narrador interrompe o discurso e assinala o instante do

enunciado. Entre os procedimentos adotados pelo narrador nesses contos,

podemos assinalar: 1. O desvendamento do que se vai narrar; 2. a interrupgao

do narrador preocupado com a cronologia da estoria; 3. a analise dos gestos.

O narrador acumula duas fungdes: a de contador de estorias e a do comentarista

que analisa as situagdes, filosofa sobre o assunto, trazendo o leitor para o

presente, o tempo da enunciagdo. Harald Weinrich, em “Structures Narratives

du Mythe”, analisando o mito de Protagoras em Platdo, assinala certos signos

que correspondem ao codigo do mito:

1. Signos situacionais: varios ouvintes reunidos em torno de um narrador;

2. Signos metalingiiisticos: o aviso, da parte do narrador, de que vai contar
um mito;

3. Signos textuais persistentes: formulas de introdugdo (“era uma vez”) e
outros signos que indicam a seqiiéncia narrativa;

4. Signos textuais recorrentes: emprego dos tempos narrativos (em grego, o
imperfeito e o ariosto). (SIMOES, 1988, p. 175-176).
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O narrador também pode assumir uma postura de estoria recordada e, dirigindo-
se aos ouvintes, revela a sua presenca nos comentarios. O conjunto das quarenta
estorias nos faz pensar em uma caminhada de vaqueiros, que preenchem o tempo da
viagem contando estdrias, e por traz a figura do autor, ligagdo entre os textos:

“Ali, a tarde do dia ...” (ROSA, 1967, p. 97), o enunciado refere-se ao tempo do
narrador e dos ouvintes. O carater ficticio da estoria € sublinhado, no final, como que a
narrativa oral se transformasse em escrita. “As coisas mesmas, por si escolhem de
suceder ou ndo, no prosseguir.” (ROSA, 1967, p. 99). Como que fechando o tempo da
estoria com as consideragdes finais, que cobram do leitor, ou ouvinte uma reflexdo
sobre a estoria. Para afirmar o ponto de vista externo para o interno e o comentario
como um elo entre um poélo e outro. O narrador chama a atencdo do leitor para o ato de
contar, elucidando o processo narrativo.

A fungdo ideoldgica do narrador em Tutaméia é marcada por intromissdes
narrativas, uma espécie de coldquio entre o narrador da estoria e o ouvinte (leitor). O
distanciamento da narrativa permite a discussdo do conteudo. Representando um
segundo tom dentro da estoria, a voz do comentarista deixa entrever novas perspectivas
para a estoria. H4 uma alterndncia ritmica entre o que se vé e 0 que se pensa, o plano

cénico e o plano imaginario.

5. A articulacio da linguagem em busca do ritmo

Um dos tracos visiveis na obra de Guimaraes Rosa é o sentido de deformacdo
que por vezes agride e inquieta o leitor. A recriacdo da linguagem, o dever de reinventar
a palavra vem para o autor em primeiro plano. Rosa desenvolve um processo
permanente de pesquisa do idioma. Em palavras do autor temos a seguinte

consideragao:

Molgavel, moldavel, dirigente assim — e ndo me refiro so6 a lingua literaria — ela
mesma se ultrapassa; como a arte de se ver, como € o espirito humano: faz e
refaz suas formas. Sem cessar, dia a dia, cedendo a constante pressdo da vida e
da cultura, vai-se desenrolando, se destorce, se enforja, maleia-se, faz mo6 do
monotono, vira dindmica, vira agente, foge a esclerose torpe dos lugares-
comuns, escapa a viscosidade, a sonoléncia, a indigéncia; ndo se estatela. Seus
escritores ndo deixam. (ROSA apud SIMOES, 1988, p.13-14).
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Assim como Rosa define sua articulacdo da linguagem, buscamos entender os
preceitos seguidos pelo autor em Tutaméia, livro que exigia uma necessidade de
condensagdo devido ao espago cedido pelo Pulso, uma vez que foram escritos
especialmente para essa diagramagdo em revista.*

Consideramos que a relagdo do conto escrito por Rosa com a literatura oral, com
o tom coloquial, como infere SIMOES a esse respeito: “A fusdo entre a prosa e a poesia
revela-se na incorporagdo de formas poéticas ao tecido narrativo, na presenca de
recursos poéticos como também no reencontro com a musicalidade da linguagem
popular e das fontes orais da literatura.” (SIMOES, p. 16).

A fusdo da linguagem, que impde ao leitor uma logica particular, da-se como
pudemos notar na analise dos ms. e ds., pela busca do que Rosa chamava de “Pequena
Palavra”, incorporando ao seu texto o uso da linguagem oral e da poesia.

O ludico como elemento da escrita de Tutaméia se faz presente através de uma
linguagem em que rimas, onomatopéias, assonancias e aliteragdes colocam-se como um
impasse da linguagem e representam um elemento lingiiistico importante.

A nogao de ritmo, entretanto deve ser aqui entendida esteticamente, uma vez que
o termo ¢ vastamente utilizado e atribui-se a ele, em diversos casos, significacdes
bastante especificas. Buscaremos o ritmo como uma harmoniosa correlacdo entre as
partes. José Oiticica em sua obra Manual de Estilo considera brevemente sobre uma
teoria do estilo a harmonia: “A harmonia consiste em dispor a descri¢do, a narracio, ou
a dissertagdo do modo mais artistico, evitando as dissonancias e compondo as frases
com os ritmos mais bem combinados.” (OITICICA, 1959, p. 10).

Considerando que a palavra harmonia, etimologicamente, tem o significado de
ajustamento, verificaremos aqui, como j& anunciado, o ajustamento euféonico® das
palavras na frase e das frases no periodo.

“A nocao de ritmo ¢ das que interessam a uma ampla por¢ao das atividades
humanas.”. (BENVENISTE, 2005, p. 361). O ritmo caracteriza os comportamentos
humanos, individuais e coletivos, sdo projetados no ritmo coisas e acontecimentos, pela
sua duragdo, seus intervalos e repeti¢des que se assemelham. O sentido da palavra

ritmo, segundo Cunha, é proveniente do grego e do latim:

% Observe-se que na diagramagio para o jornal médico Pulso, o conto “No Prosseguir”, em anexo neste
trabalho apresenta-se disposto em dez paragrafos longos, que forma desmembrados em 35 paragrafos
para a diagramagdo da edicdo de 1967. Essa consideragdo aponta para um ritmo de leitura diferente
decorrente de dois processos graficos distintos.

8 Eufonia: som agradavel, suavidade de pronuncia ou escolha harmoniosa de sons.
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Ritmo sm. movimento ou ruido que se repete, a intervalos regulares, com
acentos fortes e fracos / rhitmo 1813/ Do lat. Rhythmus — deriv. Do gr.
rhythmoés // ARritmIA XIX // ARritmICO 1871 // ritmAR XX // ritmICO /
rhitmico 1813 / Do lat. rhythmicus, deriv. Do gr. rhythmikos // ritmopéia sf.
Parte da arte musical, poética ou oratdria, referente as leis do ritmo /
rhythmopea 1874 / Do lat. thythmopeia, deriv. Do gr. rhythmopoiia. Cp.
RIMA. (CUNHA, 2000, p. 686-687).

Embora Benveniste acredite que o sentido da palavra esteja mais voltado para o
“fluir”’, admite que: “O homem aprendeu com a natureza os principios das coisas, 0
movimento das ondas fez nascer no seu espirito a idéia de ritmo, e essa descoberta
primordial esta inscrita no proprio termo.” (BENVENISTE, 2005, p. 362).

Henri Meschonnic, no seu texto Poétique du traduire ndo somente trata o ritmo
como uma alteracdo formal de tempos fortes e fracos, mas principalmente como o
sentido que este traz para a fala, que passa da prosodia para a entonacdo e da
subjetividade para uma fala especifica, considerando a historicidade®, processo esse
que ao nosso entendimento interfere diretamente no modo de significagdo que se quer
dar ao texto a partir de sua construcdo ritmica. Em suas consideragcdes sobre a

inferéncia do ritmo no processo de tradugdo, Meschonnic cita a Biblia como exemplo:

(...) porque ela apresenta uma organizacdo Unica, até onde eu sei, do discurso
pelo ritmo. E a sua oralidade neutraliza a oposi¢do dual propria ao reino do
signo, entre o escrito e o falado. Ela nos leva entdo a distinguir o oral do
falado, o oral como primazia do ritmo no discurso. Dai uma organizacdo que
também ndo entra na reparticdo binaria entre prosa e poesia, segundo a qual a
poesia e ritmo sdo, de fato, inclusos na métrica. (...) Ora a Biblia ndo tem uma
métrica. Logo ndo conhece a distingdo entre a prosa e o verso. Mas ela ¢ toda
uma codificagdo do ritmo, corporal-oral, versete por versete. Até contrariar a

sintaxe. (MESCHONNIC, 1999, p. 100 — Tradugao Nossa).83

O ritmo ¢ um elemento freqlientemente associado a poesia e a métrica,
mas ¢ também elemento fundamental da prosa escrita ou falada e apontado, nesses
termos, através da pontuagdo, da entonacdo, prosodia, ¢ da enunciagdo, o0 movimento

intencional dado pelo enunciador. “Nao se trata da diferenca de sentido que traz uma

%2 No sentido em que a historicidade, do ponto de vista do autor interfere na produgdo da linguagem
utilizada em uma determinada época ou determinada regido, no que se refere a prosodia e a construg@o de
um ritmo especifico, remontando a cultura, os modos especificos de um povo.

83 (...) parce qu'elle présente une organisation unique, & ma connaissance, du discours par le rythme. Et
que son oralité neutralise I'opposition duelle propre au régne du signe, entre 1'écrit et le parlé. Elle améne
donc a distinguer I'oral du parlé, 1'oral comme primat du rythme dans le discours. D'oul une organisation
qui n'entre pas non plus dans la répartition binaire entre prose et poésie, selon laquelle la poésie et rythme
sont de fait inclus dans la métrique. (...) Or la Bible n'a pas de métrique. Donc ne connait pas la
distinction entre la prose et le vers. Mais elle est de part en part une codification du rythme, corporel-oral,
verset par verset. Jusqu'a contrarier la syntaxe. (MESCHONNIC, 1999, p. 100).
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diferenca de ritmo, ou de pontuacdo. Coisa banal, em todas as linguas: uma virgula que
muda o sentido, se a mudamos de lugar.” (MESCHONNIC, 1999, p. 100 - Tradugdo
Nossa).84

Mais que o sentido, o ritmo, considerando as mudancas nas ordens da frase, ou
até mesmo a preferéncia de um ou outro vocdbulo sinénimo, transforma o modo para
carregar na significacdo. Na mudanga ou preferéncia de um autor indica se este levou
em conta o ritmo na sua constru¢do ou ndo, se ele quer carregar a sua significagdo
melodicamente ou nao.

O que vamos perceber nas construgoes de Guimardes Rosa selecionadas para
analise nesse trabalho ¢ o cuidado com que o autor representa os significados através da
escolha dos signos colocados no texto melodicamente.

Na busca do entendimento da intera¢do entre o leitor e o texto de Guimaraes
Rosa, percorremos algumas recorréncias que revelam a presenca, ou melhor, a intencao
do autor em estabelecer o seu texto através da busca pelo ritmo, seja ele anunciado
através da pontuagdo, prontincia do sertanejo, entonacdo, significado dos vocédbulos
preferidos pelo autor, a forma de colocacdo das seqii€ncias textuais € até mesmo o ritmo
dado pelo autor ao enunciador do seu texto, o narrador, o contador de estorias,
procedimento tipico em Tutaméia, obra que, em estorias curtas dissimulam a atitude
tipica do morador do sertdo. O signo “estérias” retoma o popular, o regional, o tipico,
preferéncias de Guimardes, que da voz ao sertanejo, as vezes mais erudito como
enunciador e mais tipico no discurso do sertanejo. Consideragdo que s6 vem confirmar a
teoria de Meschonnic sobre o ritmo, que deve ser preservado no texto no momento da
tradu¢ao em funcdo mesmo da historicidade e dos costumes de um povo que, t€ém por
base um idioma, mas que agrega a essa lingua o coldquio, a conversagdo, a fala

caracteristica de uma regido especifica.

3 <1l ne s'agit pas seulement de la différence de sens qu'apporte une différence de rythme, ou de
ponctuation. Chose banale, dans routes les langues: une virgule qui change le sens, si on la déplace.”
(MESCHONNIC, 1999, p. 100).
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Se um grupo ritmico € um grupo de sentido, as disfungdes instalam um conflito
entre grupo sintatico e grupo de sentido. O ‘sentido’ € puxado entre a sintaxe e
o ritmo. Mas o ritmo prima, ja que ele dispunha, contra a sintaxe que liga as
preposi¢des com seus substantivos, e os elementos entre eles de um sintagma
nominal. Ora o ritmo ndo muda nada ao sentido lexical. Se ele muda alguma
coisa, e ele muda necessariamente alguma coisa, ja que tudo que acontece ao
discurso modifica o discurso, s6 pode ser no modo de significar. Pois essas
indicagdes de lugar ndo tém nada de trivial. Nao pertencem a um guia turistico.
Sua importincia esta ligada a enunciagdo, ndo ao enunciado. As condi¢des da
enunciagdo transformam a significacdo (ndo os sentidos) do enunciado.

(MESCHONNIC, 1999, p. 104 — Tradugao Nossa).85

Benveniste aponta para dois planos da enunciagdo: a histéria e o discurso. A
historia se caracteriza pelo uso dos pronomes que indicam a terceira pessoa e dos verbos
utilizados nessa situacdo que apontam para o tempo pretérito; o discurso, no uso dos
pronomes de primeira pessoa, que evoca mais a subjetividade, com registros de verbos

no tempo presente.

(...) a diferenga entre a enunciagdo ‘subjetiva’ e a enunciagdo ‘ndo-subjetiva’
aparece em plena luz, desde que se tenha percebido a natureza da oposi¢ao
entre as ‘pessoas’ do verbo. E preciso ter no espirito que a ‘terceira pessoa’ ¢ a
forma do paradigma verbal (ou pronominal) que ndo remete a nenhuma pessoa,
porque se refere a um objeto colocado fora da alocugdo. Entretanto existe e s6
se caracteriza por oposi¢do a pessoa eu do locutor que, enunciando-a, a situa
como ‘ndo pessoa’. Esse ¢ o seu status. A forma ele... tira o seu valor do fato de

3 >

que faz necessariamente parte de um discurso enunciado por ‘eu’.
(BENVENISTE, 2005, p. 292).

De acordo com Benveniste a marca maior da subjetividade no discurso s2o os
pronomes que indicam a primeira pessoa, mas consideramos também a marca de
subjetividade no discurso na presenga do narrador de terceira pessoa através da voz que
lhe ¢ imposta por outro, o autor. O sujeito se apropria da lingua e a transforma em
discurso pela enunciagdo, esta da ritmo e significacdo a lingua, como ocorre no conto
“No Prosseguir”.

Na ritmica Greco-latina, segundo Oiticica, em sua obra Curso de Literatura, o

autor admite o ritmo como uma seqiiéncia regular de sinais, que podem ser tacteis,

85 «Si un groupe rythmique est un groupe de sens, les disjonctions installent un conflit entre groupe
syntaxique et groupe de sens. Le "sens" est tiraillé entre la syntaxe et le rythme. Mais le rythme prime,
puisqu'il disjoint, contre la syntaxe qui lie les prépositions & leur substantif, et les ¢léments entre eux d'un
syntagme nominal. Or le rythme ne change rien au sens lexical. S'il change quelque chose, et il change
nécessairement quelque chose, puisque tout ce qui arrive au discours modifie le discours, ce ne peut étre
qu'au mode de signifier. Car ces indications de lieu n'ont rien de trivial. Elles ne sont pas d'un guide
touristique. Leur importance est liée a I'énonciation, non a énoncé. Les conditions mémes de
I'énonciation transforment la signification (non les sens) de I'énoncé.” (MESCHONNIC, 1999, p. 104).
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visuais ou auditivos. Explica que, ocorre o ritmo uno no caso em que ha sucessdo de
pontos a iguais distidncias, os demais sdo chamados mistos. Na formagdo da linguagem,
da seqiiéncia de vozes, o prazer do ritmo foi suscitado através da historia, como nas
tautologias, na infancia da linguagem, o latido do cdo e diversos segmentos ritmicos.

A teoria e a codificacdo dos ritmos foi desenvolvida na Grécia, do Renascimento
até hoje houve uma adaptagdo dos quantitativos para os ritmos tonicos, iSso ocorreu, até
mesmo, nas linguas romanicas, que, além disso, assentaram-se em formas métricas
variadas, todas, porém firmadas nos pés gregos. Os poetas helénicos admitiram através
da danga passos breves: pés pouco firmados e passos longos, pés com demora maior.
Chamaremos aqui passos breves de silabas atonas, e passos longos de silabas tonicas.
Na verificacdo métrica adotaremos os simbolos () para atona, ou fraca e ( . ) para
tonica ou forte.

Na analise combinatoria, na constituicdo dos pés métricos, os gregos
reconheceram a impossibilidade de estabelecer um pé de duas silabas breves (ou atonas
ou fracas), caso estivessem no final do verso eram tidas por uma longa (tonica ou forte).
Assim, partiram do pé de trés silabas tonicas: tribaco; do de quatro silabas tonicas:
proceleusmatico; do de cinco: pentabraco e do de seis: sem nome especial.

O tribaco pode ser formado por uma forte e uma fraca, chamava-se troqueu e
uma fraca seguida de longa, chamava-se jambo. Sendo, portanto o troqueu, o contrario
do jambo.

Do proceleusmatico (com quatro tempos fracos), criaram-se o dactilo: uma forte
e duas fracas; o anapesto: duas breves e uma forte; o espondeu: duas fortes.

O pentdbraco gerou os quatro péons: o primeiro, uma forte e trés fracas; o
segundo, fraca, forte e duas fracas; o terceiro, duas fracas, forte e fraca; o quarto, trés
fracas e uma forte. Também foi gerado o crético, uma forte, uma fraca, uma forte; o
braqueu uma fraca e duas fortes e o palimbraqueu, com duas fortes e uma fraca.

Embora consideremos a obra de Guimaraes Rosa de produgdo contemporanea e
com isso entendemos que a mesma ndo esta diretamente ligada a esse tipo de
verificagdo ritmica, mais adiante, neste trabalho faremos uma exposi¢ao das variantes
que compdem os paragrafos iniciais do conto “No Prosseguir” com base na ritmica
Greco-Latina, considerando a pontuacdo do texto em prosa para estabelecermos as

unidades ritmicas.
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6. Paragrafos: divisao

As alteragcdes de Rosa no conto “No Prosseguir” apontam para outra questio
ritmica que ¢ a divisdo dos paragrafos. Nos dois primeiros datiloscritos analisados, o
trecho escolhido se apresentava em um paragrafo mais longo, que foi desmembrado em

dois paragrafos. Os dois paragrafos iniciais do conto “No Prosseguir”, como aparecem

na primeira edi¢d0. Note-se a enumeragdo estabelecida na segunda construcao.

Ali, a tarde do dia, o grau de tudo [mais] se
exagerava. A Choga. O patio, varrido. O dono,
cicatriz na testa, sentado num toro, vendo seus
onceiros: cachorro do latido fino, cachorra
com eventragdo. Era um velho de rosto ja
imposto [- rosto com severos planos]; ja
branqueava a barba. Era cagador de ongas,
para o coronel Donato, de Tremedal. Tinha
para isso grandes partes. Matava-as, com
espingardinha, o tiro na béca para [ndo
estragar] o couro. (B, fls.1)

A tarde do dia, ali o grau de tudo se
exagerava. A Choga. O patio, varrido. O
dono, cicatriz na testa, sentado num toro,
espiando seus onceiros: cachorro de latido
fino, cachorra com eventra¢do. Era um
velho de rosto ja imposto,; ja branqueava a
barba.

Era cagador de ongas, para o Coronel
Donato, de Tremedal. Tinha para isso
grandes partes. Matava-as, com
espingardinha, o tiro na bdca, para ndo

estragar o couro. (ROSA, 1967, p. 97).

Assim, a disposicao dos paragrafos aponta a maior pausa, sinalizada pelo ponto
final, como aponta Houaiss: “(...) hd um s6 sinal de pontuagdo de tipica entonagdo
descendente, de completude assertiva (afirmativa ou negativa) de secdo da cadeia
falada: ¢ o ponto.” (HOUAISS, 1967, p. 97).

Chega-se, desta forma, ao ponto central da producdo do autor, que no seu texto
rompe com a logica da prosa, apontando para a “poética” do texto através da busca pelo
ritmo. O estilo das frases modifica-se, a palavra decompode-se, o ritmo acelera-se. As
frases curtas que se estabelecem no decorrer da criagdo mostram a preocupagao do autor
em criar uma seqiiéncia enxuta, bem como a enumeragdo, que contribuem para a
objetividade pretendida pelo autor.

Apos a verificagdo do Datiloscrito A, o texto foi supostamente datilografado
novamente pelo autor e foram consideradas nesse ponto as alteragdes feitas no Ds. A.
Desse modo passemos a transcricdo dos paragrafos modificados e apresentados no Ds.
B, escrito, conforme data expressa ao final em: 4. VI. 65. Note-se que o autor considera
a possibilidade de outros titulos para o conto, no centro datilografado permanece o titulo
“No Prosseguir”, ao lado esquerdo manuscritado “Salvo o Prosseguir” e ao lado direito

“S6 o Prosseguir”. Passemos aos paragrafos alterados.
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O autor reescreveu esse conto em, pelo menos, trés momentos, sendo
considerado o primeiro momento o dia 3. VI. 65; o segundo, 4. VI. 65; terceiro
momento, 5. VI. 65. Com relagdo aos dois primeiros momentos entendemos que o autor
optou por datilografar a narrativa e posteriormente fazer as alteragdes, como
observamos nos Ds. A e Ds. B, manuscritadas no texto ja datilografado. Como ja
anunciamos, neste trabalho tentaremos estabelecer a ordem da narrativa nos orientando
pela primeira edicdo da obra, publicada em 1967. Os Ds. A e Ds. B correspondem,
nesse caso, aos primeiros nove paragrafos, localizados na edi¢do principe nas paginas
97 e inicio da pagina 98. A partir do paragrafo dez deste conto, encontramos
apontamentos do autor manuscritados. Sdo ao todo sete apontamentos, sendo um deles
ilegivel em funcao de estar rabiscado o corpo do texto. Os seis restantes sdo numerados
pelo autor no alto da pagina a direita e a numeragao inicia a partir do nimero dois. Todo
o processo de criacdo do autor podera ser verificado nos anexos desse trabalho em que

os ds. e ms. do conto “No Prosseguir” foram exibidos na ordem aqui anunciada.

7. Elementos ritmicos no conto “No Prosseguir”

Iniciaremos, pois, pela analise dos datiloscritos, dois, que chamaremos de A ¢ B
e que correspondem ao inicio do conto, este, na primeira edigdo impresso na pagina 97 e
nesta pagina conta com oito paragrafos, sendo que, o ultimo tem sua continuidade na
pagina 98 do livro.

Apontaremos as diferencas entre os paragrafos idealizados pelo autor em seus
datiloscritos e os que compdem o trabalho final impressos na primeira edigao da obra.

O documento a que chamaremos de Datiloscrito A (Ds. A) apresenta trés
paragrafos longos, que na primeira edigio foram desmembrados em outros menores. E
datado de 03. VI. 65, pelo préoprio autor*®,

O Datiloscrito B (Ds. B), datado de 04. VI. 65 apresenta, do mesmo modo que o
anteriormente mencionado, trés longos paragrafos que foram desmembrados na primeira
edicdo da obra, em menores.

Notemos que os dois datiloscritos, A e B, dizem respeito as mesmas passagens,

o inicio da narrativa. E que consideramos, pela data e pelas alteracdes notadas que,

houve um processo de reescritura, como se o autor tivesse “passado a limpo” o texto.

8 Manuscritado, assim como no Ds. B, em vermelho no documento datilografado. Observe-se em anexo,
ao final deste trabalho.
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Embora os documentos sejam datilografados, os dois, A e B, apresentam rasuras
e inser¢des manuscritadas, o que nos mostra a preocupacdo do autor em “lapidar” o seu
texto.

Desse ponto da analise consideraremos o datiloscrito intitulado A, datado de 03.
VI de 1965, transcreveremos o datiloscrito do autor. Observe-se que entre parénteses
indicamos a primeira revisdo feita pelo autor, palavras que sdo acrescentadas ao texto;
pontuacdo; em certos pontos supressdo de palavras, estas serdo indicadas entre
colchetes, algumas com possivel leitura, mas a maior parte delas omitidas pela tinta;

através do uso de chaves indicaremos as substitui¢cdes ocorridas no texto.

Paragrafo 1 — Ds. A — Versdo 1

Ali, a tarde do dia o grau de tudo (mais) se
exagerava. A Choga. O patio, varrido. O dono, cicatriz
na testa, sentado num toro, vendo seus onceiros:
cachorro do latido fino, cachorra com eventragdo. Era
um velho de rosto ja imposto — rosto com severos
planos (;) ja branqueava a barba. Era cagador de
ongas, para o Coronel Donato, de Tremedal. Tinha
para isso  grandes  partes. Matava-as, com
espingardinha, o tiro na boca para ndo estragar o
couro. (A, fls. 1)

Paragrafo 1 — Ds. B — Versio 2

Ali, a tarde do dia, o grau de tudo [mais] se
exagerava. A Choga. O patio, varrido. O dono, cicatriz
na testa, sentado num toro, vendo seus onceiros:
cachorro do latido fino, cachorra com eventragdo. Era
um velho de rosto ja imposto [- rosto com severos
planos]; ja branqueava a barba. Era cagador de ongas,
para o coronel Donato, de Tremedal. Tinha para isso
grandes partes. Matava-as, com espingardinha, o tiro
na boca para [ndo estragar] o couro. (B, fls.1)
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Paragrafos 1 e 2 da Primeira Edicdo — Versao 3

[ ] A tarde do dia, ali o grau de tudo [ ] se
exagerava. A Choga. O pdtio, varrido. O dono, cicatriz
na testa, sentado num toro, {espiando} seus onceiros:
cachorro {de} latido fino, cachorra com eventragdo.
Era um velho de rosto ja imposto; ja branqueava a
barba.

Era cacador de ongas, para o Coronel Donato,
de Tremedal. Tinha para isso grandes partes. Matava-
as, com espingardinha, o tiro na boca, para (ndo
estragar) o couro. (ROSA, 1967, p. 97).

Legenda — Versdes

A estrutura da frase foi modificada

[
| Substitui a palavra vendo por espiando e a palavra do por de.
! Palavras suprimidas [ ] ou adicionadas ( ).

No Ds A temos a inser¢ao da palavra “mais”, retirada da construcao frasal no
Ds. B da mesma seqiiéncia e que ndo aparece na versao final (a da 1* edi¢do) ocorre
também inversdo inicial da construcdo que passa de “Ali, a tarde do dia o grau de tudo
mais se exagerava.” para “A tarde do dia, ali o grau de tudo se exagerava.” Em um
segundo momento, verificamos a alteracdo da palavra “vendo” por “espiando” em: “O
dono, cicatriz na testa, sentado num toro, vendo seus onceiros: cachorro do latido fino,
cachorra com eventragdo.”, que se mantém nos ds. A e B, mas que se altera na versdo
final: “O dono, cicatriz na testa, sentado num toro, espiando seus onceiros: cachorro de
latido fino, cachorra com eventragdo.”. A constru¢cdo assim modificada gera uma
sonoridade em “espiando seus onceiros”, causada pela aliteragdo em /s/ e, no caso do
/n/, o som ¢ nasal: /a/ e /0/, além de apontar, no que diz respeito ao léxico, para a
oralidade mineira.

O processo de escritura em Tutaméia revela que o autor incorpora elementos
poéticos a linguagem. Por meio do jogo sonoro no uso de rimas e aliteracdes como
acusamos no fragmento do conto “No Prosseguir”, nos ms. e ds., a alteracdo intencional
das palavras pelo autor. Como podemos constatar nas duas construgdes abaixo, a
primeira, retirada do ds. A e mantida no ds. B traz a palavra “vendo” e na segunda

construgdo, retirada da primeira edigdo da obra, temos a substituicdo de “vendo” por
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“espiando”, substituicdo que, além de dar mais for¢a seméantica a construgdo marca a

escolha do autor pela musicalidade.

O dono, cicatriz na testa, sentado num toro, vendo
seus onceiros: cachorro do latido fino, cachorra com
eventragdo. (A, fls.1).

O dono, cicatriz na testa, sentado num toro, espiando
seus onceiros: cachorro de latido fino, cachorra com
eventrag¢do.(ROSA, 1967, p. 97).

As variantes serdo verificadas a partir das alteracdes encontradas nos ms. e ds.,
confrontadas com a versdo final publicada na primeira edi¢do e seguirdo a seguinte
ordem: verificagdo lexical: por supressdo, acréscimo ou substituicdo; frasal: mudangas
na ordem das sentencas e pontuagdo; paragrafal: de acordo com a divisdo dada aos
paragrafos. Além desses elementos observaremos os conceitos de enunciagdo que nos
levam ao ritmo ou a enuncia¢do pelo ritmo, considerando a subjetivagdo no sentido
ritmico e prosddico, e a oralidade como marca caracteristica de uma escrita.

Verificamos também a supressdo de “rosto com severos planos” que ¢ apontado
no ds. A e mantém-se no ds. B, notando a modificacdo de: “Era um velho de rosto ja
imposto [- rosto com severos planos]; ja branqueava a barba.”, para “Era um velho de
rosto ja imposto; ja branqueava a barba.”

Observe-se abaixo a transcricdo de cada fase da construcdo textual. As
construgdes que sofreram modificacdes sdo aqui isoladas para melhor visualizarmos o

Pprocesso.

Frase 1

V1-Ds. A

Var. 1 — Ali, a tarde do dia o grau de tudo (mais) se exagerava.
V2-Ds. B

Var. 1 - Ali, a tarde do dia, o grau de tudo [mais| se exagerava.
V3 -P.E.

Var. 1 - 4 tarde do dia, ali o grau de tudo se exagerava.
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Frase 2 - A Choga. - (Sem alteracoes).

Frase 3 - O pdtio, varrido. - (Sem alteragdes).

Frase 4

V1-Ds. A

Var. 2 - O dono, cicatriz na testa, sentado num toro, {vendo} seus onceiros: cachorro
do latido fino, cachorra com eventragdo.

V2-Ds.B

Var. 2 - O dono, cicatriz na testa, sentado num toro, {vendo} seus onceiros: cachorro
do latido fino, cachorra com eventragdo.

V3 -P.E.

Var. 2 - O dono, cicatriz na testa, sentado num toro, {espiando} seus onceiros:

cachorro de latido fino, cachorra com eventragdo.

Frase 5

V1-Ds. A

Var. 3 - Era um velho de rosto ja imposto — rosto com severos planos (;) ja branqueava
a barba.

V2 -Ds. B

Var. 3 - Era um velho de rosto ja imposto [- rosto com severos planos]; ja branqueava
a barba.

V3 -P.E.

Var. 3 - Era um velho de rosto ja imposto, ja branqueava a barba.

Frase 6

Era cagador de ongas, para o Coronel Donato, de Tremedal. - (Sem alteragdes).

Frase 7

Tinha para isso grandes partes.- (Sem alteragdes).
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Frase 8
V1-Ds. A

Var. 4 - Matava-as, com espingardinha, o tiro na béca para ndo estragar o couro.

V2-Ds.B

Var. 4 - Matava-as, com espingardinha, o tiro na boca para [ndo estragar] o couro.
V3-P.E.

Var. 4 - Matava-as, com espingardinha, o tiro na béca,, para ndo estragar o couro.

7.1. Alteracao ritmica nas variantes

Frase 1 — variantes - analise

Observamos através das variantes os elementos que resultaram no
estabelecimento do texto final, utilizado na primeira edi¢do autorizada, sdo eles:
mudanca na ordem da frase, substituicdo de vocabulo, supressio de expressdes e
alteracdo na pontuagdo.

Os elementos apontam para a busca de um dinamismo, um movimento no
significado do texto. Na primeira frase, em que a construgdo ¢ modificada de “Ali, a
tarde do dia, o grau de tudo [mais] se exagerava.” para “A tarde do dia, ali o grau de
tudo se exagerava.”, ha redugdo em sua constru¢do em que o elemento “Ali” se integra a
operacao final como referéncia de “naquele lugar”, criando, primeiramente, uma
recorréncia de tempo, indicada por “A tarde”, seguida de uma recorréncia de espago. A
colocacdo do advérbio de lugar em segundo plano, na primeira construg¢do a leitura,
indicada pela pontuagdo, era sincopada, ou melhor, gerava através das virgulas, quatro
pausas, enquanto que, no documento final, as pausas se abreviam. Tirar o “mais” acaba
com a sincope e reduz a transi¢do de uma célula ritmica a outra: “se exagerava”.

Outra verificacdo decorre do fato da insercdo seguida de supressdo da palavra
“mais”, criando a expressdo “tudo mais”, gerando inicialmente a idéia de momento
extremo, de aumento de tensdo, como se qualquer acontecimento além do que ja
pudéssemos supor causasse maior complicacdo do que a ja estabelecida. Com a
supressao do advérbio, obtivemos uma construcao voltada para a concisao, como pede o
estilo das estdrias tratado, nos contos de Tutaméia. Segundo Oiticica: “A concisdo

consiste no expressar os aspectos, factos ou opinides com o menor nimero de frases ou
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palavras Podemos defini-la: o dispéndio minimo de esforco com o méaximo efeito de
expressdo.” (OITICICA, 1959, p. 10).

O que Guimardes Rosa faz ¢ substituir o “tudo mais” da construgdo primeira
modificando o ritmo que se evidencia na construgdo final, admitida por ele. Ha
redundancia na palavra “tudo”, a substituicdo diminui a duragdo das palavras, muito
freqliente na oralidade e presente em autores como James Joyce e Guimardes Rosa,
como recurso da retdrica, no caso de Rosa especificamente para retratar a fala coloquial
dos moradores do sertdo.

No caso da pontuagdo, a virgula se torna o elemento essencial, Rosa virgula
junto de duas palavras como “Ali” (oxitona vogal aguda) e “mais” (monossilabo
tonico). Sincopava o texto criando pausas longas, pelo vazio de silabas pds-tonicas.
Houaiss infere: “(...) se poe, e faz distin¢do, quando ainda ndo esté dito tal cousa, que dé
sentido cheio, mas somente descansa para dizer mais.” (HOUAISS, 1967, p. 91 — Vol.
D).

Para melhor apontarmos as unidades ritmicas adotaremos uma legenda baseada
na ritmica Greco-Latina, lembrando que, as unidades ritmicas foram consideradas a
partir da pontuagdo e da entonag@o da construcdo frasal e foram verificadas em todas as
possibilidades nas variantes que compdem esse estudo. Em seguida visualizaremos
através dos quadros, dispostos em seqii€ncia, as alteracdes nas variantes e a versao final

admitida pelo autor.

7.2. Legenda da ritmica Greco-Latina

Arritmico
Ritmo Binario S Espondeu
Jambo

Troqueu = o

Anapesto
Ritmo Trinario - ] Dactilo
Anfibraco
Crético
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Péon 4 = °
Ritmo Quaternario ————— Péon 3 = °
Péon 2 = *
Péon primo=  ®
V1 -Ds. A V2-Ds.B V3 -P.E.
Alli =2 Alli =2 A/ tar/de/ do/ dia =5
A/ tar/de/ do/ dia=5 A/ tar/de/ do/ dia=>5 Alli=2
O/ grau/ de/ tu/do/ mais =q | O/ grau/ de/ tu/do/ =5 O/ grau/ de/ tu/do/ =5
Se e/ xa/ ge/ ra/ va=4 Se e/ xa/ ge/ ra/ va=4 Se e/ xa/ ge/ ra/ va=4

Frase 4 — Variantes — analise

Ocorre nesse ponto do texto substituicdo do gerindio “vendo” pelo gerundio
“espiando” (observando secretamente, espreitando, bisbilhotando). O verbo transitivo
aplicado no gerundio da mais movimento a acdo e coloca o personagem num cenario
construido cautelosamente, ampliando as caracteristicas do personagem, gerando a idéia
de curiosidade, que vai além da idéia causada pelo ver, vai além da visdo. A escolha de
“espiando” remete ao vocabulario regional mineiro. Observemos as defini¢cdes
dicionarizadas dos dois verbos.

“Ver vb. ‘conhecer ou perceber pela visdo’ ‘olhar para, contemplar’,
‘distinguir’.” (CUNHA, 2000, p. 815). Ja o significado de “Espiar vb. ‘observar

299

secretamente’” ou aquele que “espia s 2g. ‘pessoa que as escondidas observa ou espreita

as acdes de alguém’” (CUNHA, 2000, p. 323).
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Uma das regras para se obter harmonia, ou ritmo no texto, mesmo quando se
trata de um texto em prosa, segundo Oiticica €: “construir o periodo de tal modo que se
possa, mais ou menos, dividir em versos de ritmos varios.” (OITICICA, 1959, p. 71).

A substituicao da palavra aponta para a busca pelo ritmo recorrendo a aliteracao,
figura sonora que aponta para repeticdo do fonema de modo a criar uma melodia no
texto a partir de sua leitura, notemos na primeira constru¢do o efeito sonoro:

“0/ do/mo,/ ci /ca /triz/ na /tes/ta, /sen/ta/do/ num/ to/ro,/ {ven/do} seus on/cei
/ros:/ ca/chor/ro /do/ la/ti/do/ fi/no, /ca/chor/ra /com/ e/vem/tra/¢cdo.”

Ocorre aliteragdo em “n” (elemento nasal), e “s” (defricativas), considerando o
som das seis ocorréncias e em “t”, quatro ocorréncias e assonancias em “0”, “a” e “i”.

Com a substituicdo de “vendo” por “espiando”, acrescem-se aliteracdes nas
sibilantes e especialmente no agudo “i”, que em “latido fino” ¢ quase uma onomatopéia.
A modifica¢do pode ser analisada lexicalmente, trazendo maior riqueza de significado
ao texto e ritmicamente, provocando maior sonoridade.

“0/ do/mo/, ci/ca/triz/ na/ tes/ta,/ sen/ta/do/ num /to/ro,/ {es/pi/an/do} seus/
on/cei/ros:/ ca/chor/ro/ de/ la/ti/do/ fi/no,/ ca/chor/ra/ com/ e/ven/tra/¢do.”

Observemos as alteragdes ritmicas impulsionadas pela mudanga da palavra na

variante 1 e a seqiiéncia alterada e mantida na variante 2:

V1-Ds.AeV2-Ds. B V3 -P.E.

“O/ do/no,/ =2 “0O/ do/no,/ =2

ci/ca /triz/ na /tes/ta, = 5 ci/ca /triz/ na /tes/ta, = 5
/sen/ta/do/ num/ to/ro,/ = 5 /sen/ta/do/ num/ to/ro,/ =5
{ven/do}/ seus/ on/cei /ros:/ =5 {es/pi/an/do}/ seus/ on/cei /ros:/ =7
ca/chor/ro /do/ la/ti/do/ fi/no, = 8 ca/chor/ro /do/ la/ti/do/ fi/no, = 8
ca/chor/ra /com/ e/ven/tra/¢do.” = 8 ca/chor/ra /com/ e/ven/tra/¢do.” = 8

Observada a mudanga constatamos que a harmonia do periodo se faz de ritmos
varios, equilibradamente dispostos e no caso da substitui¢do de “vendo” por “espiando”

consideramos a aliteragdo propositada em /s/ e a nasalizacdo em /n/. O texto assim
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transcrito, de modo a suscitar versos, foi intencionalmente separado nos seus grupos

fonicos e a pontuacdo, outro elemento ritmico, foi considerado na construgao.

Na constru¢do de numero cinco, relacionada nesse trabalho notamos que a
pontuacdo € elemento ritmico essencial, observada além da supressdo da expressdo “-
rosto com severos planos;” na variante 1 antecipada por um travessdo e finalizada com
um ponto e virgula, dividindo a constru¢do em trés momentos: “Era um velho de rosto
ja imposto / — rosto com severos planos (;) / ja branqueava a barba.”. O aposto, nesse
caso, ¢ uma prolepse narrativa.

As funcdes desses dois elementos da pontuagdo sdo assim colocadas por
Houaiss, no caso do uso desse tipo de pontuagao: “(...) nas suas fungdes separatdrias ou
parentéticas, a virgula, o ponto e virgula, o travessdo e o paréntese — (...) sdo
acompanhados de entonagdo ascendente, (...)” (HOUAISS, 1967, p. 96 — Vol. I).
Admite que para o uso de elemento parentético ou apositivo: “A um elemento
parentético ou interposto que deve, na eventual elocugdo da cadeia escrita, ser dito em
intensidade e altura diferente (via de regra menor e mais baixa) do resto da cadeia
falada.” (HOUAISS, 1967, p. 96 — Vol. I). No caso da var. 1 observamos o uso de
travessao inicial e ponto e virgula ao final da expressdo. Para o uso de ponto e virgula
Houaiss infere: “o ponto e virgula (fora das fun¢des de entonagdo ascendente, vistas
supra) — supoe um enlace estreito de idéias completas. (HOUAISS, 1967, p. 97).

Como indicado nesse trabalho, a constru¢do cinco apresenta trés versoes, a

primeira, verificada anteriormente. Sobre a segunda, nos orientamos pelo autor em
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13 b

retirar a expressdo “ — rosto com severos planos;” optando pela construgdo em dois
momentos € ndo em trés como verificamos na variante um. A nota sobre a variante dois
¢ a retirada da expressdo, sendo mantido apenas na construgdo o ponto e virgula, que
separa o primeiro momento do segundo: “Era um velho de rosto ja imposto; ja
branqueava a barba.”. Observando a preferéncia pelo ritmo, constatamos uma
sonoridade marcante na escolha final em que “rosto” e “imposto” podem ser entendidos
como eco e “branqueava a barba” traz ao texto evidente sonoridade na repeti¢do e
aproximacdo dos sons de /b/, /r/ e /a/. O que indica nesse ponto que a supressdo da
expressdo s6 contribuiu para uma leitura ritmica do texto. Como dito anteriormente ha
uma prolepse em “rosto com severos planos” no conto. A condensagdo, uma
caracteristica de Tutaméia e o ocultamento e suspense tipicos da obra de Guimaraes
Rosa seriam prejudicadas. Também o texto ¢ enumerativo e objetivo. O aposto ¢ ja
“interpretagdo” do narrador quanto ao personagem (o que retiraria o tom seco e
objetivo).

Bastante comum na enumeracdo e utilizado como recurso poético, 0
homeoteleuto®’, repeti¢do de sons no final das palavras, aparece em “rosto”, “imposto”.
Como recurso poético, o homeoteleuto desempenha diversas fungdes: na funcdo
hedonistica, a repeticdo dos sons, em determinados intervalos, tem a inten¢do de agradar
o ouvido; na decorativa, como um requinte utilizado pelo autor na elaboracdo do texto;
na expressiva, uma tentativa de realcar as idéias contidas nas palavras a fim de
contribuir para a unidade do texto e facilidade na memorizagao deste.

Na construgao admitida por Guimaraes Rosa observamos que, além do recurso
utilizado contribuir para a harmonia imitativa, ha ainda uma necessidade de realcar as
idéias, uma vez que se trata da caracterizacdao do protagonista do conto: um velho, “com
severos planos”, expressdo esta, suprimida na versdo final do autor, mas mantida, em

termos de significagdo na palavra “imposto”, marcando a seriedade e o respeito que o

personagem deve manter como caracteristica.

87«0 homeoteleuto ¢ o aparecimento de uma terminagio igual em palavras proximas, sem obedecer a um
esquema regular, (...). O efeito estilistico que oferece € realcar a correlagdo entre as palavras em que se
da, podendo tembém, em certos casos, contribuir para a harmonia imitativa.” (MARTINS, 1989, p.40-41).
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V1 -Ds. A
E/ra um/ ve/ Tho/ de/ ros/ to/ ja/ im/ pos/ to — = 10
ros/ to/ com/ se/ ve/ ros/ pla/ nos; =7

jé/ bran/ quea/ va a/ bar/ba.=5

V2 -Ds.Be V3 -P.E.
E/ra um/ ve/ 1ho/ de/ ros/ to/ ja/ im/ pos/ to; = 10

ja/ bran/ quea/ va a/ bar/ba.=5

Frase 8

Na composi¢ao final do trecho selecionado para a aplicagdo da critica textual
notamos que na var.l ndo ocorreu nenhuma alteragdo do autor na primeira versao, mas
foi suscitada a possibilidade de se retirar a expressdo “ndo estragar”, referindo-se ao
couro da onga, na var. 2, assim: “Matava-as, com espingardinha, o tiro na bdca para
[ndo estragar| o couro.” Situagdo que o autor optou por manter na versao final do texto:
“M : : b A 4 2

atava-as, com espingardinha, o tiro na boca, para ndo estragar o couro.

Analisando as duas opg¢des suscitadas por Rosa:
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“Matava-as, com espingardinha, o tiro na boca para [ndo estragar| o couro.”

“Matava-as, com espingardinha, o tiro na bdca, para ndo estragar o couro.”

V1-Ds. A
Ma/ ta/ va-as, =2
com/ es/ pin/ gar/ di/nha, =5

o/ ti/ ro/ na/ bé/ ca/ pa/ra/ nao/ es/ tra/ gar/ o/ cou/ ro. =

V2 -Ds.B
Ma/ ta/ va-as, =2
com/ es/ pin/ gar/ di/nha, =5

o/ ti/ ro/ na/ bé/ ca/ pa/ra/ o/ cou/ro.=10

V3 -P.E.

Ma/ ta/ va-as, =2

com/ es/ pin/ gar/ di/nha, =5
o/ ti/ ro/ na/ bd/ca/ =5

pa/ra/ nao/ es/ tra/ gar/ o/ cou/ ro. =8
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A supressdo de “ndo estragar” incompatibilizaria, de certa maneira seméntica,
obscurecendo demais a frase. Pode-se apontar a indecisdo de trocar, ou até mesmo, lapso
do autor.

Notadamente, o termo “espingardinha”, mostra que o recurso do diminutivo se
mantém na tradi¢do de Guimardes Rosa ¢ revela o talento ¢ a inteng¢do do cagador de
ongas, que no trecho teve de ser firmemente reforcado com “para ndo estragar o couro”.
A relagao de causa e conseqiiéncia pede afinal que se mantenha a expressao a fim de
reforgar a habilidade do cacador, renomado, astuto, o articulador do conflito na trama.

Em carta a Meyer-Clason, com o objetivo de instrui-lo na tradu¢do de suas obras
para o alemao o autor diz: “Sempre que estiver em duvida, jogue o sentido da frase para
cima, o mais alto possivel.” (BUSSOLOTTI, 2003, p. 14). O que provavelmente conduz
o tradutor de Rosa a manter o ritmo de sua criagao.

O proprio Meyer-Clason em entrevista admite a intencionalidade de Rosa em

relagdo a estrutura compassada da frase:

Quando recebi a resposta do mestre de Minas, junto a um exemplar do Grande
Sertdo, 11 o livro e tentei recriar a fala, o compasso, o ambiente ¢ a
musicalidade deste mono-didlogo, numa prova das primeiras dez paginas,
coma intengdo de provocar o interesse de editores alemdes. (...) Jodo
Guimardes Rosa foi um homem de simpatia, de impaci~encia criativa, de
entusiasmo no sentido verbal, de enlevo espiritual, de densidade idiomatica, de
precisdo rigorosa em matematica de ritmo, sensagdes, conteudo, imagética. Ele
sempre almejava o impossivel, a expressio mais densa, polifacetada,
polifénica.” (BUSSOLOTTI, 2003, p. 46).
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Mesmo sabendo se tratar da traducdo do romance Grande Sertdo: Veredas, as
consideracdes feitas por Meyer-Clason em relagdo ao procedimento criativo de Rosa,
sd0 muito esclarecedoras, revisa o intento inicial do autor de Tutaméia, que esta em toda
a sua criagdo artistica como marca propria.

O que podemos notar através do estilo do autor, dos aspectos que envolvem as
estruturas sintaticas e semanticas do texto de Rosa, das enunciagdes admitidas por ele,
da verificacdo das variantes na constru¢do dos paragrafos iniciais do conto “No
Prosseguir” ¢ a busca do autor pela expressividade do texto através dos elementos que
dao a constru¢do da obra um ritmo caracteristico, seja pela escolha da palavra, pela
oralidade no discurso do sertanejo, pela construcdo sintatica, através da pontuacao, das
enumeragoes, do uso de provérbios, homeoteleutos e figuras sonoras, como a aliteracao,

todos esses elementos apontam para uma melodia do texto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa partiu da hipotese de que em Tutaméia — Terceiras Estorias, o
ritmo foi considerado pelo autor como elemento estilistico fortemente presente na
construcdo da obra, seja do livro como objeto, ou das estdrias nele inseridas.

Para tanto devemos, nesse ponto, explicitar a importancia da critica textual como
teoria critica que fundamenta esta andlise, que permitiu verificar na constru¢do de uma
obra o passo a passo do processo criador. A partir da consulta do original, da hipotese
admitida no processo de criagdo de um autor e da observacdo das possibilidades e
escolhas marcadas por esse, que levam a maior compreensdo do estilo da obra.

Os manuscritos e os datiloscritos de Guimardes Rosa ddo a critica o poder de
observar o trabalho do autor em sua manifestacdo, todas as anotacdes marginais desses
documentos entrelacam os discursos e apontam para uma compreensdo apurada do
mesmo. A Critica Textual nos permitiu empreender a travessia do texto, trabalho esse
que, em se tratando de Tutaméia, nao ha muitas analises desse feitio, o estilo adotado
pelo autor em todas as suas obras nos orientou também na analise de sua Ultima
publicacao.

Especificamente no caso das Terceiras estorias apontamos Guimardes Rosa
como um possivel autor-editor, que criou uma nova maneira de editoragcdo, fora das
normas que padronizam as editoracdes correntes ¢ da época em que o mesmo publicou.
A preocupacdo do autor em manter o texto e os paratextos da dita obra conforme sua
idealizagdo revela que a construcdo paratextual, que em diversos casos ¢ acessoria,
passa a ser essencial em Tutaméia, a obra para Rosa ndo se limitou ao texto, os
paratextos foram essenciais para o entendimento da mesma. O que leva a crer que em
Tutaméia - Terceiras Estorias, texto e paratextos se diluem, completam-se, revelam o
todo, a obra em si.

Buscando a trajetoria, a que chamamos travessia, dos manuscritos e datiloscritos
do autor, da publicacdo dessas estorias em jornais e revistas e mais tarde, da
organizacdo dos textos e paratextos na montagem do livro, observamos através dos
estudos realizados a preferéncia pelo ritmo, uma das marcas estilisticas do autor,
apontada, exclusivamente, nessa pesquisa, na analise do aparato editorial que envolve a
construgdo do livro como um todo, na composi¢do paratextual inusitada e no

levantamento das variantes que compdem a constru¢@o do conto “No Prosseguir”.
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No discurso em prosa corrente, o ritmo acompanha a naturalidade da fala, a
intengdo poética se manifesta na divisdo dos paragrafos e na distribuicdo deles no
espago da pagina. A valorizacdo da composi¢do tipografica, caracteristica que se
proliferou a partir do século XX na poesia, pode ser vista em Tutaméia, considerando
relativamente, a obra do autor, uma prosa poética, na sua composi¢cdo textual e
paratextual.

Na travessia empreendida por Guimardes Rosa observamos que o autor, no
tocante a revisdo de seus textos, era meticuloso, o que notamos nas versdes admitidas
por ele datilografadas ou manuscritadas, que apontam para anotagdes e rasuras, adi¢cao e
supressao de palavras ou termos, e na divisdo dos paragrafos. Todos esses fatores nos
remetem a busca pela melodia do texto.

Através da microfilmagem do conto “No Prosseguir”, observamos que, para o
Pulso, o autor sintetiza os paragrafos, ja na primeira edigdo, temos uma expansado
tipografica do texto em fung@o de ter-se maior espago, embora os contos de Tutaméia
sejam considerados curtos. O detalhe ndo passava despercebido para Rosa que,
cuidadoso, conferia cada versdo e prova tipografica, enviava sugestdes de capa para o
ilustrador e acompanhava, através de correspondéncias, as tradu¢des de suas obras,
direcionando os tradutores em seu trabalho com a palavra e a preservacdo do ritmo do
texto, na traducao.

Os efeitos possiveis ocasionados pelo ritmo na frase sdo varios: quando temos
pausas numerosas € acentos proximos, conseguimos um efeito de ritmo ofegante,
fracionado, irregular; no caso de pausas raras e acentos proximos, um ritmo rapido,
precipitado, fluente; com pausas e acentos raros, o ritmo torna-se as vezes lento e fluido,
leve; com pausas e acentos regulares obteremos um ritmo harmonioso, solene.

Em Guimaraes Rosa pudemos notar especial preferéncia pelo ritmo acusando a
fala do narrador, como se este, ao contar as estdrias se valesse das pausas necessarias
para o entendimento da mesma, a busca de elementos na memoria do narrador e pausas
para o leitor digerir o texto narrado. A moda das narrativas orais, tio comuns em meio a
vaqueiros e prosadores do sertdo. A verificagdo da pontuacdo utilizada por Rosa e a
distribuicao dos paragrafos no texto foi essencial nessa pesquisa.

Voltado para as narrativas orais, o autor recriou palavras e provérbios, incitou o
falar regional, valorizou a lingua, revitalizou-a através da retomada de termos arcaicos.
Empreendeu uma busca pela palavra que nio s6 transmite um significado, mas também

remete o leitor a uma época, um lugar, a um meio social ou cultural. Todas essas



119

verificagdes apontaram a inten¢do de se construir um texto que privilegiasse o ritmo. O
que pudemos comprovar através das variantes escolhidas e mantidas pelo autor em sua
ultima publicagao.

O ritmo do discurso vem da combinagdo de segmentos melodicos, do seu
nimero e da sua extensdo. As combinacdes sdo variadas e devem ser consideradas nas
analises estilisticas. As pausas verificadas no texto de Guimardes Rosa realcam a
expressividade do mesmo, tornando-as, no todo, uma estrutura musical que nessa
pesquisa foi verificada nas instancias que vao desde o enunciado até os elementos
ritmicos que compdem a teoria do verso, o texto em prosa foi verificado a partir de suas
unidades ritmicas, estabelecidas através da pontuacao admitida para a frase. O ritmo na
prosa de Guimaraes Rosa condiciona a redag@o do estilo em prosa, para o autor, assim
como para Aristoteles, a prosa deve manter o ritmo como recurso de espontaneidade
emotiva, de expressividade do texto.

Todas essas consideragdes admitidas nessa pesquisa aproximaram-nos do
universo criador de Guimaraes Rosa, mas devemos ressaltar que o mistério continua em
aberto e suscita novas pesquisas, especialmente na area da critica textual, que permitiu,
nesse ambito, entrever o trabalho do escritor através de Tutaméia — Terceiras estorias €
que desse modo autoriza-nos a considerar, no estilo de hipografe, as palavras do autor
em entrevista a Giinter Lorenz, quando afirmou sua busca pelo impossivel e pelo

infinito.

“Os livros nascem quando a pessoa pensa; o ato de escrever ja € a
técnica e a alegria das palavras.”
(Guimarédes Rosa).
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1. Motivos para a Capa de Tutaméia — Terceiras Estorias
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Exemplo da colaboragio visual de Guimsasies Rosa paraa ilustragio do texto de Tutaméia:
terceiras estdrias, (Em pasta no acervo Guimardes Rosa. IEB/USP)

¥ (ANDRADE, 2004, p. 129).
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2. Capa89

% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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3. Contra—capa90

% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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4. Orelha 1°!

| v
' L‘@ leia

VILMA GUIMARAES ROSA
ICONTECENCIAS

CANDIDO MOTA FILHO
A VIDA DE EDUARDO PRADO

MARIA HELENA CARDOSO
POR ONDE ANDOU MEU CORACAO

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE
CADEIRA DE BALANQGO
(cronicas)

LUIS JARDIM
AS CONFISSOES DO MEU TIO
GONZAGA
(romance)

MARIO PALMERIO
CHAPADAO DO BUGRE
(romanee)

RACHEL DE QUEIROZ
O QUINZE
(romance)

ANTONIO OLAVO PEREIRA
FIO DE PRUMO
(romance)

NELSON DE FARIA
BAZE
(estorias sertanejas)
MANUEL BANDEIRA
ESTRELA DA VIDA INTEIRA
(poesias reunidas)

GILBERTO FREYRE
¢ CONFERENCIAS
EM BUSCA DE UM LEITOR

JOSE DE ALENCAR
TRACEMA —edi¢ao do centenario—

GENERAL GOLBERY
GEOPOLITICA DO BRASIL

°! A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 10,5 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.



5. Orelha 2

]_@ leia

OTTO MARIA CARPEAUX
UMA NOVA HISTORIA DA MUSICA

JOSE LINS DO REGO
0O MOLEQUE RICARDO
(romanee)

JOSE AMERICO DE ALMEIDA
A BAGACEIRA
(romance)
EDUARDO CANABRAVA BARREIROS
O SEGREDO DE SINHA ERNESTINA
(contos)
| OTAVIO DE FARIA
i A SOMBRA DE DEUS
(romance)

MANUEL BANDEIRA
ANDORINHA, ANDORINHA
(textos escolhidos por
Carlos Drummond de Andrade)

RACHEL DE QUEIROZ
O CACADOR DE TATU

GILBERTO FREYRE
NORDESTE

AMANDO: FONTES
0S CORUMBAS

i HERMAN LIMA

POEIRA DO TEMPO
(memorias)

BERNARDO ELIS

0O TRONCO
(romance)

ANIBAL MACHADO
' JOAO TERNURA
EUGENIO GOMES
0O ENIGMA DE CAPITI
CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE
VERSIPROSA

B
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2 A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 10,5 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho

nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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6. Lombada”

{

i
Terceiras § -
Esto-ias

T

EDITORA

' LIVKARIA

% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 1,8 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,63 cm de altura e 2,16 cm de largura.
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7. Falsa folha de rosto’

TUTAMEIA

A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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8. Verso da falsa folha de rosto”

§ OBRAS DE
j JOAO GUIMARAES ROSA:
SAGARANA — conrTOs
1 *
CORPO DE BAILE — cICLO DE NOVELAS
(Desdobra-se, a partir da
3 3.2 edicio, em 3 volumes
auténomos:)
MANUELZAO E MIGUILIM
] NO URUBUQUAQUA, NO PINHEM
NOITES DO SERTAO
*
GRANDE SERTAO : VEREDAS — groMANCE
/ *
PRIMEIRAS ESTORIAS
*
: TUTAMEIA (TERCEIRAS ESTORIAS)
\
*
\
<
GUANABARA: Rua Marqués de Olinda, 12 — RIO DE JANEIRO
sio paULO: Rua dos Gusmdes, 100, S0 PAULO
MINASGERAIS: Rua Sdo Paulo, 684, BELO HORIZONTE
PERNAMBUCO: Rua Gervasio Pires, 218 RECIFE
RIO GRANDE DO SUL: Rua dos Andradas, 717, PORTO ALEGRE

% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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9. Folha de Rosto’®

JOAO GUIMARAES ROSA

TUTAMEIA

-TERCEIRAS ESTORIAS-

LIVRARIA

JOSE OLYMPIO

EDITORA
Rio de Janeiro — 1967

% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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10. Verso da Folha de rosto’’

Capa
de
LUiS JARDIM

°7 A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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11. Titulo®®

TUTAMEIA
(TERCEIRAS ESTORIAS)

% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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12. Indice de Leitura”

TUTAMEIA
(TERCEIRAS ESTORIAS)

“Da#, pois, como id se disse, ewigir o primeira
leitura paciéncia, fundada em certeza de que, ma
segunda, muita coisa, ou tudo, se entenderd sob
luz inteiramente outra.”

SCHOPENHAUER.

Aletria e hermenéutica .. 3 Melim-Meloso .. .. .. 92
v 183 No prosseguir Moyl 97

Arroio-das-Antas ke 17 Nés, os temulentss .. .. 101
21 O outro ou o outro .. .. 106

24 Orientacdo .. .. .. .. 108

rra da Vaca .. .. .. 27 Os trés homens e o boi .. 771
“omo ataca a sucuri .. 81 Palhaco da bdca verde .. 115
BRERI G0 .. e o e 34  Presepe T e R DR T (D)
Desenrédo .. .. .. .. 38 Quadrinho de estéria .. 122
Proenba .. .. .. .. 41 Rebimba,obom .. .. .. 126
es Lopes .. .. .. 45  Retrato de cavalo .. .. 130
[bria 1% 3 .. .. = 4% Pipugria .. .. .. o 134
Estoriinha .. .. .. .. 33 g6 oy seria personagem .. 138
Farab e a dgua dorio .. 57 gyps gecada .. .. .. 142

2+

i e 6L Sébire a escéva e a divida 146

Hipotréli AD S s .. 64
Hipotrélico Sota e barla .. .aee. 167

Embugese .. .. .. .. 70

Tapiiraiauara .. .. .. 171

Jeio Porém, o criador de
perus esio-) 5 74  Tresaventura .. .. .. 174
B ndc Gedeso .. .. .o T —Ualend .. .. oo s 177
Beminiscio .. .. .. .. 81 TUmas formas .. .. .. 180
nas campinas .. .. 84 Vida ensinada .. .. .. 184
Mechéu S L 88 Tinpareseal . oo e w182

=}

% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse trabalho
nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.



13. Indice de Releitura'®

TERCEIRAS ESTORIAS
(TUTAMEIA)

fndice de releitura

“Jd a construclo, orgémica e mio emendada, do
conjunto, terd feito mecessdrio por vézes ler-se
duas vézes a mesma passagem.”

SCHOPENHAUER.
PREFACIOS:
Aletria e hermenéutica .. 3 Nés, os temulentos .. .. 101
Hipotrélico .. .. .. .. 64 Sébrea escova e a divida 146
0S CONTOS:
Antiperipléia .. .. .. 13 Mechéu M B
Arroio-das-Antas .. .. 17 Melim-Meloso .. .. .. 92
A vela ao diabo .. .. 21 No prosseguir .. .. .. 97
Azo de almirante .. .. 24 O outro ou o outro .. .. 106
Barra da Vacea .. .. .. 271 Orientacdio .. .. .. .. 108
Como ataca a suecuri g1 Os trés homens e o boi .. 111,
Gurlamio 34 Palhaco da boca verde .. 115
Desenrédo .. .. .. .. 38 Presepe o e e e 419
Drosihas o e o s 41 Quadrinho de estéria .. 122
P opes e Rebimba,obom .. .. .. 126
L ML Retrato de cavalo .. .. 130
Esforiinha .. .ot ec he DB Sk A R e
] . Se eu seria personagem .. 138
Farab o.a fgma dovlo . B gng Socada .0 oo w12
Hiato .. .. .. .. .. 6l oup o barla .. .. .. 167
Intrugese .. .. .. .. 70 Tapiiraiauara .. .. .. 171
Joi";r i‘; orém, o criador de i Tresaventura .. .. .. 174
Gremawiianin’. R L L
Reminis¢ao or ma owe 8L Widg ensinada, .. .. .. 1B4
L4, nas campinas .. .. 84 Zingarésca .. .. .. .. 188

1% A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse
trabalho nas medidas 17,6 cm de altura e 11,46 cm de largura.
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14. Tmagens que finalizam capitulos'"'

14.1 Imagem 1

" A imagem 1, no original tem a medida 2,0 cm de altura e 2,0cm de largura. Foi alterada para esse
trabalho nas medidas 10,07cm de altura e 12,7cm de largura.



139

14.2 Imagem 2102

192 A imagem 2, no original tem a medida 2,0 cm de altura e 2,0 cm de largura. Foi alterada para esse
trabalho nas medidas 10,07 cm de altura e 12,7 cm de largura.



15. Folha Final'®
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ESTE LIVRO
FOI CONFECCIONADO
NAS OFICINAS DE
ARTES GRAFICAS BISORDI S. A,
NA RUA SANTA CLARA, 54,
sko PAULO,
PARA A
LIVRARIA JOSE OLYM¥IO EDITORA S. A,
RIO DE JANEIRO,
EM JULHO DE 1967—
ANO DO 21.° ANIVERSARIO DE SAGARANA—
ANO DO CENTENARIO DE NASCIMENTO DE

OLIVEIRA LIMA (¥ 25-12-1867 { 24-3-1928)—

E DO QUA-DR!NGENTENARID DA MORTE DE
ESTACIO DE SA (20-2-1567),

FUNDADOR DA MUITO LEAL E HERGICA

CIDADE DO RIO DE JANEIRO—

36. ANO DE FUNDAGAO

DESTA CASA EDITORA.

i

193 A imagem original tem a medida 21,0 cm de altura e 14,0 cm de largura. Foi alterada para esse
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16. Datiloscrito A — Folha 1
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17. Datiloscrito B — Folha 1

3 - NO_PROSSEGUIR \'8'8“ o PROSSEGUIR -
DOACKO: William Azel de Mello s i i
( 211, A tarde do ata )o arau de tudo

Se exagera-
va., A choqa. O pacio, vnrrido. 0 dono, cicatriz na tes

ta, sentado num tore, vendo seus onceiros 3 cachorro do 1
tido fine, cacherra com eventrago, Era um velho de ros-
to jd imposto (= [Foate com severos planas ; j branqueava
a barba, Era cagador de ongas, para o Coronel Donato, de
Tremedal. Tinha para isso grandes partes, lnnva—as c
espingardinha, o tiro na bdca para Mn-o”m-ngu)o couro.
Os cdes avisavam, Outro homem bulira-se de entre Ar
vores, oscilado safa da mata, £le. Uma bala rodia varar
lhe goela e nuca, sem partir dente, derribando-o dessa ban-
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Bia saber de mim ?" — um arrepio vital, a séca pergunta,

U outro curvou-se, nac ousava perguntar por saide, No qu
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19. Manuscrito B — Folha 2
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20. Manuscrito C — Folha 3
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22. Manuscrito E — Folha 5
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23. Manuscrito F — Folha 6
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24. Manuscrito G - Folha 7
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26. Fac-simile publicagdo para a “Pulso™ ™

No prosseguir
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mut fare, eaptnds seus onoeires. cucherri do lufuts fing,
cachorra com ezenfropdo. Pro pe wiho de rasfe dd is-
pisin; & bromgueass o barba, Erg onpedor dF ancer, pars

o Deremel Donzto, de Tremedol. Tinho pore fee gromdes
Nﬂu Matosa-a3, com seplngardindn, o e fa bova,
psrn #80 getn o conre.

O ofes Oulrg Romem bullra-se de eudre
frpores, cecilzdn safe da mata. Fof que nwma bain posin
mv.,r—lfu- oely & nesd, sant partir dente, derribando-¢
deasn b Him, 16 imaginar desrasdo. Meewo kosie
de guirdr iaaltas codsas, o pedre Roper, gwapo. ¢ 0HER
queas ¢ desharg, eomera-Tke carses, 4 oRQT, PEpare. Jun-
tou, menkumes sERSiR-0, cofmiperitivog, Cozeam, o fanis,
pelz ciaredrs, no devepor ligtirgnr, seaclo. Tambem
temdo ctopirds, felenr, dikn ssmslnde. Mio oera parg

O cosr. Mdge depers, gue dedfo de ser leal, gua
e era semsibdzel, Praciiom oy de s, pore 2 ress
pofsbdlide

Smdnmﬁ-ds, hglzo, O velhe udr b lsanlera, —
“Querin saber de mim®¥ — am errepde vital, 8 sfes e
Fusta, O oulrd Swriou-ie, edo ouktte peraninr por sl
de, W que pensged, enfane. F rodecpesi-se oo o8 alfios,
deplam gor acertafements amigos. Moranbam em ermos,
dirtarides. Vhiso, 0 neiko fornars 4 easarise, com maller
pracivel. & mips, sdeinho, mudara-se sempre mads afas-
tade. Vinhe, rare, 0 Receudris. Dor asea conLersd, fu<
eptndial ascutador. Quanty Huxls feaham alM de plo-
BEF R COMER 4 208 — bragal, mid, com podar de eepacs
— 0 gue nanhum dos fagungos do Coronel rompla; o
oftele pare gua doraxs ere sguéle. O migo In pirese de
chcoras, o eello aponton-ihe firme o cepo, fof gran floeou
agachadn. Mas, @ chapfu; o mdgn, o Seu noE joalkos,
senfaoua-sa meio forcido, de fodo, Mods modo, came geoan-
de 4 ongs pirrage. O3 ofes, praximos. “AlL... s'trm
dia.. " — on = ... Bsse FRStrOe velho..." — inde(rae
mnw-sa, passade convenfends fampo. Tirazam ndoo sifdmeds.

Fazia idéts, o velfa, pesada de colsns ma cabegs, oculs
fas jiguras. Mol mirovs o cutro, Agudies proudes cabalos
ruiro-omardlor, oralker mdddas, o nariz curle, redondo
crsude o corp. Sfie de perfindclas, de sem-mddn; deade
TEning Mu !'buh-n £ DERLIZEUT da  ncoidads, an

agperridader, U, BlE, msitdrecing ol o reu-
sk aog & #NMHP\} O gl s oo ghe & oo ide
Moz, o dedrifd, Pk, Por gue dinha aceifodo de am

qunipedr do merrer, dettands 8 mulker debairs da mo-
pare? fo o lorger mo tiwndo tidee pora vedos de o gs-
Trardios! Dai, com o outre, o conpersads, & wilve sam-
nzde, pera proviféncis. Para Moerer fnt aBalo. . A HL-
Ifver, wrer gue ompls, framgdRe sodade. Disio &e tinha ag-
bedoriz. Exs tende gae, 45 pfzes, achava rafm. Aponlzes-o
o rapodpel. Direfteza, on drrol? fsso flozus om guedido.
Dera am pemido caso. Do rebate; s¢ exddenra para dlanfs,
o frfemto dos ofkos se olarpardo, o corps dangado. —
— "A gQus hh, wmA oage. .7 — oommesara. Repds-se em

ref. Racuasa de pEmsAr, oW posic

O mio: - I no felse fe; cigisns
@ar fuda, #m s nemiEndimanta. VogoranE.

Sem ;&Ihmmww“ Tordizhe, ng msks. ah ar
BOLE AT feedie e Apftavainces sibide ox
:ﬂu. alf d choapens, 4 Frﬁ; abrira-g 0 mbiker, cow

comide. Wulker pmun:u shsnda. Nfo polinsa o mm
E Felo dits coxsa. O mdgo le-se, 82 mengdo, Comleve-o
o elhor = "Male o, ¥ = dnfre dembes @if0 Toraom
g *miher g ghrir 4 £a. Mo olhvaps, mews chatooir Mor
tinka um prafo do janisr em cods mdo. O selio srpuen-

tigigudnt chidarndo ddle Conhesera ;hsl.& earata, & ckOFrar,
o8 bipedes — 0 massg &3 ouga, @ poucadn? O que arde.
Por guwe nde o ceilrars d farg memping, 9% vz dF adex-
ppser-Zha gf codfod & fagper hendo dn fece, Somandkr
bw‘n&::h—r#w_. . ootma-dgepors, daes derperdicls’
&g ] , maly meraein, parg aguiie - Dor raspoardn g
defordisiinto, respetiande, ula;n_, Hertt piacson, . E vatha-
memide, Fafaws, Mtﬂ'ﬂw wigriided Fl*ﬂﬂ d!‘! kb
frlondo comt g hAs amargoss, Mest Cinhe fome. 0o feton
ndo s aftteedasem.

Dowg fufde peasrr — & colil, encorpads. A muiher,
mulirainhe s moller. dgndle, sente, & oulrg, pescogo
grosio, mackn pataren, 46 anes, s em S0, TEES Dezming
do gue sends pera pér, dn dEpectnds. Fncoraaso. — Vel
Falon, fo g foace, Bm dd de denddr o gue ofkos mdo wdo
ver, pregnohidor pels Lérrg,

4] drfplemente, tombdm, ¢ enfortands, slel-
fndo. Volinea of @ fei ramcko, Oriatoa caminhe da ondra,
GEpE mnpd — & abirfuhe em-pd do mei-do-dliko que
ng mi:ﬂm -p?:.—.' & pulo, &1 présas, @ dgress, Mas, fHiche
no ombre o File! F o szber — pedo desazsombrar, abasher,
com #la

B ...mm..uﬁwm..
wdor e sacudiu-ce. O selko docok-the Ho brago, —
e protegel” —"dhiee, rise, Depoli, de mivo, mestre, i
rantar-te fue forg, mewn derreio, por eifimg afrapana-se
a5 pelpedeas com gs nnkas dos lﬂ!! A colsls, mesmas,
por #, escoliem do Fereder ou nids, He prossegxir.

& B¢ o saudapdp
reperemclal; — “Men pal, o se hvn.infﬂ.:‘-' Tirhas onfzs

sem fim, Letiom o odes. Ia dor feer, ¢ pora coxiniada,
do hovuiwe & da ong, errodios, s fala e Goradebe,

=iy
E
&
Jag
i

1% 0 documento foi cedido pela Biblioteca da PUC-RS sem referéncia.
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NO PROSSEGUIR

-

A TARDE do dia, ali o grau
de tudo se exagerava. A choca. O patio, varrido. O dono,
cicatriz na testa, sentado num toro, espiando seus onceiros:
cachorro de latido fino, cachorra com eventracio. Era um
velho de rosto j4 imposto; ji branqueava a barba.

Era cacador de oncas, para o Coronel Donato, de
Tremedal. Tinha para isso grandes partes. Matava-as, com
espingardinha, o tiro na bbea, para ndo estragar o couro.

Os cées avisavam.

Outro homem bulira-se de entre arvores, oscilado
saia da mata, Val que uma bala podia varar-lhe goela
e nuca, sem partir dente, derribando-o dessa banda. Nem,
nido imaginar desrazio. Mesmo havia de querer muitas
coisas, o pobre. Rapaz, guapo, a onca quase o acabara,
comera-lhe carnes. A onga, pagara. Juntos, nenhuma
vencia-os, companheiros.

Coxeava, o tanto, pela clareira, no devagar de ligei-
reza, macio, Também tendo cicatriz, feiosa, 6lho esvaziado.
Nao olhava para a casa, Moco quieto, aspero, que devia
de ser leal, que lhe era semelhavel. Precisava mais de
viver; para a responsabilidade.

Saudaram-se, baixo. O velho nio se levantara. —
“Queria. saber de mim?”’ — um arrepio vital, a séca
pergunta. O outro curvou-se, nao ousava indagar por
satide. No que pensava, calava. E rodeavam-se com os
olhos, deviam ser acertadamente amigos. Moravam em
érmos, distantes.

Vitvo, o velho tornara a casar-se, com mulher pra-
zivel. O mobgo, sozinho, mudava-se sempre mais afas-
tado. Vinha, raro, ao necessirio. Dar uma conversa, incan-
savel escutador. Quanto mais que tinham ali de atacar
em comum a onca — bragal, mid, com poder de espaco
— 0 que nenhum dos jaguncos do Coronel rompia; o oficio
para que davam era aquéle.

O moégo ia pdr-se de cécoras, o velho apontou-lhe
firme o cepo, foi quem ficou agachado. Mas, de chapéu.

97
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98 TUTAMETA

O mégo, o seu nos joelhos, sentava-ge meio toreido,

de lado,

Mudo modo, como quando a onga pirraca. Os cées,
pProximos. — “Ajf. . s'tro dim.,.” __ ou — “, .. @sse
rastro é velho...” __ inteiravam-ge, basgado conveniente

tempo. Viravam névo siléncio,

Fazia idéia, o velho, pesado de coisas na cabeca,
ocultas figuras. Mal mirava o outro: aquéles grandes
cabelos ruivo-amarelos, orelhas mitdas, o nariz curto,
redonda ossuda a cara. Séco de pertindeiasg, de sem-médo;
desde menino bequeno. Tinha as vantagens da mocidade,
as necessidades, . .

Enquanto que, 8le, esmorecia, com o render-se aopg
anos, o alquébro. O que ers o que € a vida. A mais,
a doenca. Tormentos, Porque tinha aceitado de um qual-
quer dia morrer, deixando a mulher debaixo de amparo?
Ia ndo largar no mundo vidva para méos de estranhos!

Dai, com o outro, o conversado, 3 mutua vontade,
bara providéncia. A ésse, seguro por sangue e palavra,

quando a ocasifio; tratou-se. Para éle poder morrer sem
abalo..,. A mulher, entendendo, crer que anuia, trangiiila
calada. Disso éle tinha sabedoria. Em tanto que, as vézes,
achava raiva. Agoniava-o o razodvel. Direiteza, ou &rro?
Isso ficava em questio.

Dera um gemido cavo. De rebate: se esticara para
diante, o intento dos olhos se alargando, o corpo dancado.
— “A que hd, wma On¢®. ..”" — comecara, Repbs-se em
equilibrio nos calcanhares, Recuava de bensar, em posicio
de acgéo,

O moco: — “AR1” — 5g falso fio; vigiava por tudo,
em seu entendimento.

Vagaravam,

Sem mal-entenderem-se,

Tardinho, ng mata, o ar se some em préto, ja da noite
por vir,

Agitavam-se stibito os cies, até 3 choupana, & porta:
abrira-a a mulher, com a comida. Mulher Dbequenina,
sisuda. Ndo voltava o rosto. E pela dita causa,

O mégo ia-se, faz mencdo. Conteve-o o velho: —_
“Mais logo...” __ entre dentes dito.
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TERCEIRAS ESTORIAS 99

Tornou a mulher a abrir a porta. Nio olhava, ndo
chamou. Mas tinha um prato do jantar em cada méo.
O velho ergueu-se, foi buscar.

O mdco comia, a gdsto. O coitado, com afeto nenhum,
ninguém cuidando déle. Conhecera ja a careta, o escarrar,
os bigodes — a massa da onca, a pancada! O que arde.

Por que ndo o castrara a fera monstra, em vez de
escavacar-lhe as costas e rasgar banda da face, consumir
barriga-da-perna, o acima-da-coxa, &sses desperdicios?
Se fosse, mais merecia, para aquilo — por resguardo e
defendimento, respeitante, postico, sem abusos...

E velhamente. Falava, lembrancas, da meninice ainda
do outro, falando com a bdca amargosa. Nem tinha fome.
Qs fatos nio se emendavam.

Dava ansia pensar — a coisa, encorpada. A mulher,
mulherzinha nas noites. Aquéle, rente, o outro, pescogo
grosso, macho gatarro, de onca, se em cio. Tinha vexame
do que sendo para ser, do inventado.

Encarou-o. — “Vai.” Falou; foi a rouco. Em dé de
sentir o que olhos n&o véio ver, preenchidos pela terra.

O mbco tristemente, também, se entortando, aleijado.
Voltava s6 a seu rancho. Cruzava caminho da outra, onga
jagunca — a abertura em-pé do meio-do-6lho, que no
escuro vé — o pulo, as présas, a tigresia.

Mas, tinha no ombro o rifle! E o saber — pelo desas-
sombrar, abarbar, com ela igualar-se & méo-tente — fugir

o perigo. Ensinara-lhe, tudo, prevenira... o velho se
levantava.
De supetdo: — “Quer ficar?” Assim dizendo. —

“Madrugada, o gente vai... mate...” — bufo por bufo.
De néo, o outro respondeu, vago.

“... andadora. .. onca grossa...”
Nio; o mbeo sacudiu-se.
O velho tocou-lhe no bragco. — “Te protege! —

disse, risse.

Depois, de ndvo, mestre, ia sentar-se na tora, num
derréio, por enfim; esfregava-se as pilpebras com as
unhas dos dedos. As coisas, mesmas, por si, escolhem de
suceder ou nfo, no prosseguir.
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100 TUTAMETA

O mdgo se despedia, sem brusqueza. S6 a saudacio
reverencial: — “Meu pai, @ sua benedo. . ."

Tinham contas sem fim. Latiam os cies. Ia dar luar,
0 para caminhada, do homem e da onga, erradios, na mata
do Gorutuba.
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GLOSSARIO DE CRITICA TEXTUAL

Agradecimentos: sdo constantes em publicagdes, mas ndo exclusivos, devem vir em
pagina impar, so se justificam em secdo propria se for volumosa a lista de pessoas ou
instituicdes as quais o autor deva reconhecimento publico para a realizagdo do livro.

Apéndice: matéria acrescentada ao texto, falsas notas. Podem conter elementos de
ilustracdes, mapas, tabelas e graficos. Sua composi¢do € varidvel, muitas vezes
apresenta corpo menor que o do texto.

Apografo: copia do original do autor.

Bem Jonson: na Inglaterra foi o primeiro autor a publicar em vida uma coletanea de
suas pegas: “works” — “obras”, em 1616 fundamentou-se e afirmou-se como autor.

Bibliografia: lista de obras recomendadas pelo autor. As referéncias bibliograficas sao
citagdo das fontes utilizadas pelo autor.

Cédice: codigo antigo; volume antigo e manuscrito; pergaminho manuscrito que
contém obras de autor classico.

Colofao: é o remate da obra, altimo elemento impresso do miolo do livro.

Conven¢iao de Berna: A Convencdo de Berna foi uma conferéncia realizada para
representar as sociedades literarias, academias, circulos literarios, artistas editores e
escritores a fim de preparar uma conven¢ao internacional. Aconteceu de 10 a 13 de
setembro de 1883.

Correcao: Emendatio. estabelecimento de estemas, correspondéncia de afinidades entre
grupos de manuscritos, justa avaliacdo da critica verbal, verificacdo de erros ou
levantamento de conjecturas.

Copista: os monges beneditinos copistas tinham a funcdo de copiar livros, textos ou
documentos a mao, manuscritores, o autor do codice, scriba, profissional com a
atividade principal de transcrever codices, seu local de trabalho era chamado
scriptorium ou officina scriptoria.

Critica Textual: a tarefa da critica textual ¢ a de reconstituir o original perdido, ou um
texto de qualquer maneira fidedigno, com base na tradicdo manuscrita e impressa, direta
e indireta da obra. Os fil6logos alexandrinos foram os iniciadores da critica textual.

Datiloscrito: (datilo+escrito) Original escrito a maquina. Var: dactiloscrito.

Dedicatdria: quando existe, ¢ normalmente consignada na pagina impar fronteira ao
verso da folha de rosto. Nada se imprime no verso dessa pagina. E uma homenagem do
autor.

Diagramacio: Na diagramagdo o conhecimento mais importante é o da tipografia. E o
ato de diagramar (paginar) e distribuir os elementos graficos no espaco da pagina
impressa.



157

Diagramador: anteriormente chamado de tipografo. Responsavel pelo projeto grafico
do texto, livros ¢ outros.

Dipticos: Do Lat. diptychu < Gr. diptychos, dobrado em dois < di por dis, dois + ptux,
ptychos, ac¢ao de dobrar, tdbua para escrever. Entre os romanos, tabuinhas duplas que
se fechavam como um livro e revestidas internamente de uma camada de cera sobre a
qual se escrevia com um estilete; painel formado por duas tabuas, ligadas por meio de
charneiras, pintadas ou esculpidas em baixo-relevo.

Editio (vulgata): A versdo estabelecida pela ‘vulgata’ chama-se também fextus
receptus, isto €, ‘texto recebido’, enquanto aceitado pela maioria dos editores, em pro/
da tradicdo, sem por em questdo a sua qualidade intrinseca.

Edic¢ao principe: edicdo unica em vida do autor.

Ecdética: E a parte da critica textual que se reserva ao estabelecimento do texto e a
edicdo de textos ¢ também chamada de ecdotica.

Estema: Termo grego que através do sentido figurado em latim, stemma, veio significar
‘arvore genealdgica, linhagem, descendéncia’.

Epigrafe: definida como uma citagdo, uma sentenga ou um pensamento relacionado a
matéria tratada no corpo do texto, as vezes ocorre no inicio de se¢des principais ou de
capitulos da obra. Coloca-se a referéncia bibliografica completa, ou s6 o autor e o titulo
do trabalho de onde foi extraida, ou ainda somente o nome de seu autor.

Etapas de trabalho: Os rascunhos, as rasuras, as anotagoes, as substituicoes.

Errata: lista de erros tipograficos encontrados no livro apos sua impressdo, onde se
assinalam as respectivas corregdes. Nos manuscritos apagava-se o erro e restaurava-se
o texto com a emenda. A errata diz respeito a erros € ndo alteragdes propositais do texto.

Fidedignidade e da fidelidade textual: Fidedigno ¢ o texto que merece fé, confianca e
respeito, em fungdo de ter sido estabelecido com rigorosa observancia das
caracteristicas encerradas no manuscrito, ou no original, ou na edi¢@o principe; fiel € o
texto que foi estabelecido com rigorosa observancia na edi¢do anterior.

Fidedigno e o fiel: Duas nogdes, que embora muito proximas, devem distinguir pela
impossibilidade freqiiente de ambas as qualidades poderem coexistir, nas condi¢des
historicas da transmissdo da heranca literaria.

Filologia microscopica: A edicdo que leva as ultimas conseqiiéncias o aparato critico
suscitado pelas variantes de manuscritos.

Falsa folha de rosto: também chamada de ante-rosto, frontispicio ou falso rosto, surgiu
com a finalidade de proteger o rosto e levar a letra A da assinatura em seu reto. J& foi
utilizada para apresentar licencas eclesiasticas, atualmente ¢ comum reproduzir o titulo
no reto.
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Félio: ou folha, cada uma das paginas de um manuscrito.

Folha de rosto: rosto ou pagina de rosto. E onde se realiza a apresentacio essencial do
livro. A primeira folha de rosto completa, com titulo, nome do autor, ano da edicao,
impressor e cidade onde se sediava data de 1476, o impressor era Erhard Ratdolt e a
obra era Kalendarius astrondmico e astrologico de Johannes Regiomontanus.

Glossario: ¢ uma colecdo de glosas, uma lista de explicacdo de termos arcaicos,
dialetais, técnicos.

Hipégrafe: Tem a mesma fung@o e definicdo que a epigrafe, apenas modifica-se em
relagdo ao posicionamento, vem ao final do texto e ndo ao inicio deste como a primeira.

Imprenta: Determinado conjunto de informagdes (publicador ou impressor, cidade e
ano da edi¢do) que constam na parte inferior ou pé da folha de rosto.

Indice: apresenta-se normalmente em linhas continuas ou linha a linha. Em ambos os
casos recomenda-se que o conteudo de cada entrada, a partir da segunda linha, sofra um
recolhimento.

Jograis: Personagem da Idade Média que tocava e cantava, fazia representagdo mimica
e compunha textos poéticos para divertir o senhor feudal que lhe pagava.

Karl Lachmann: Karl Lachmann, (1793-1851): filologista e critico alemao que
estabeleceu um procedimento de preparagao e de composi¢ao de uma edigdo critica que
foi construido a partir dos trabalhos realizados por Lachmann na primeira metade do
séc. XIX.

Licao: A melhor versao de leitura.

Livro como objeto acessério: Antonio Céandido, em sua obra Nog¢des de Andlise
historico-literaria (2005), apresenta como aspectos basicos do livro: aspecto acessorio €
aspecto essencial. O primeiro diz respeito a realidade material do livro e o segundo a
sua finalidade verdadeira.

Manuscrito: Termos utilizados para referir-se aos textos lavrados, cunhados ou escritos
a mao. Um manuscrito é qualquer documento "escrito a mao", do latim manu scriptum,
em alguns casos um documento ¢ descrito como "manuscrito" se foi produzido pela
escrita direta no papel com o uso de instrumentos como o lapis ou a caneta. Outro
emprego do termo refere-se ao texto original de um autor em oposi¢ao ao texto revisado
ou editado posteriormente.

Manuscrito autégrafo: Do autor.

Método Lachmanniano: O objetivo de Lachmann era o de elaborar um método de
edicdo cientifico, ndo aleatdrio, que desse como resultado — através de varios processos
e fases escrupulosamente efetuadas — a reconstitui¢do objetiva, quase mecanica, do
original perdido.
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Palimpsesto: Um palimpsesto ¢ uma pagina manuscrita, pergaminho ou livro cujo
conteudo foi apagado (mediante lavagem ou raspagem) e escrito novamente,
normalmente nas linhas intermediarias ao primeiro texto ou em sentido transversal.

Paratexto: refere-se as preliminares da obra, aos textos que precedem e acompanham a
obra propriamente dita.

Parietais: Do Lat. parietale — relativo a parede; que forma parede; proprio para
pendurar na parede.

Pergaminho: era um material de grande prego, devido 4 escassa e demorada producao.
Obtinha-se da pele de animais (vitelos e ovelhas), limpada e uniformizada de maneira
que desse uma superficie bastante clara para escrever, ficando atras a parte do pélo
(mais escura). Deve o seu nome & cidade de Pérgamo (na Asia menor), onde foi
empregado a partir do II séc. a. C. como substituto do papiro.

Prefacio: nota prévia, prologo, proémio, adverténcia, preliminares, apresentagao,
preambulo. Define-se como uma espécie de esclarecimento, justificagdo, comentario ou
apresentacdo escrita pelo proprio autor ou por outra pessoa (fr. Avant-propos, quando
ndo ¢ redigido pelo proprio autor, e preface, este do autor).

Pétia: Exemplar autorizado e fidedigno.

Permissdes: Em meados do século XVI, na Inglaterra, a monarquia delegou a
comunidade, a corporagdo dos livreiros graficos de Londres, de um lado, o poder de
censura, de exame prévio dos livros e, de outro, o controle dos monopolios sobre as
edi¢des.

Prototexto: O interesse pelo (/'avant-texte), ou prototexto ou por tudo que escreve o
autor antes ou em vista do texto publicado, j& tinha uma tradicdo na Alemanha que,
desde Goethe passando por Novalis e Schlegel, se preocupava com a evolugdo genética
do texto, com o porvir e a composicdo de uma obra ou com o segredo de sua
elaboracao.

Recensao: Recensio: julgamento de todos os testemunhos que auxiliam a reconstituicao
do texto.

Segréis: Cavaleiro trovador que era pago pelas suas trovas.

Subtitulo: titulo colocado depois do titulo principal, de qualquer livro ou espécie de
publicagdo.

Sumario: lista dos principais assuntos de uma matéria, tdbua de matéria, pode vir ou
iniciar, na pagina impar antes ou depois do prefacio. A Associagdo Brasileira de

Normas Técnicas (ABNT) recomenda que o sumario comparega depois do prefacio.

Trabalho critico: Os principios criticos gerais que norteiam essa tarefa podem ser
problemas lingiiisticos, historicos /ato sensu, institucionais, morais ou culturais.

Texto compésito: Texto composto, mesclado, heterogéneo.
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Titulo: ¢ o elemento principal da folha de rosto e da capa, ¢ considerado um pré-texto,
recebe maior destaque tipografico, é a designagdo de livro ou de qualquer espécie de
publicacao.

Tiragem: nimero de exemplares de uma impressao tipografica.

Variante: Varia lectio: Variante de leitura. A escolha entre mais de uma forma possivel
de texto devido a diferenca entre os manuscritos, a essas diversas formas da-se o nome
de variantes. A variante ocorre devida a duas circunstincias: a) alteracdo feita pelo
autor; b) alteragdo feita pelo copista, no caso da imprensa, tipografo, revisor
involuntaria, nesse caso sdo chamadas gralhas ou erros tipograficos.

Versao/ versoes: quando se tem redagdes que apresentam diferencas entre si e
representam estagios que o autor considerou provisoriamente satisfatorios.



