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E somente por hábito, quase, era que ia repetindo: 
— Cada um tem a sua hora, e há-de chegar a minha vez! 
Tanto assim, que nem escolhia, para dizer isso, as horas certas, 
as três horas fortes do dia, em que os anjos escutam e dizem 
amém...  
(ROSA, João Guimarães. Sagarana. Rio de Janeiro: Nova 
Fronteira, 2001, p.398)  
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RESUMO 
 

Esta dissertação é leitura-escuta que analisa a presença da canção no 

fazer literário da prosa de Sagarana, livro de estreia de João Guimarães Rosa. 

Procura entender como a canção (palavra cantada), gênero híbrido, literário e 

musical pode contagiar a pena do autor, as vozes de personagens e narradores, 

e conduzir o corpo da prosa a apresentar matéria estética especial, singular. Em 

primeiro momento, a pesquisa investiga a biografia de Rosa e as 

correspondências entre este e seus tradutores, críticos literários e amigos, em 

busca de citações, revelações e chaves de leitura que soem essencialmente 

poéticas e musicais – Haroldo de Campos, sua ideia de transcriação literária, o 

crítico alemão Günter Lorenz e o próprio Rosa sublinham e definem propostas 

teórico-críticas que fudamentam o trabalho. O produto literário que brota de Rosa 

vaqueiro e viajante, de seu domínio de idiomas estrangeiros, da confluência da 

cultura oral de Cordisburgo, das cantigas e aboios dos vaqueiros, é observado, 

e é refrão presente, em cada capítulo. O trabalho de Paul Zumthor sobre leitura, 

performance e recepção marca e orienta a pesquisa em seu segundo ato, que 

tece a aproximação entre a forma-canção e Sagarana. Em ato final, a 

dissertação busca a "partitura musical" subjacente à prosa rosiana, a reger a 

dicção dos personagens, do narrador, do leitor, e cria possíveis melodias para 

trechos da prosa de Sagarana. O projeto constrói e desconstrói o discurso-

literário-musical de momentos da obra, forja a estrutura musical no corpo do texto 

e revela a música que possivelmente antecede e incorpora toda escrita com 

qualidade estética e poética, aproximando o processo criativo do compositor de 

canção popular ao do escritor de literatura.  

 

Palavras-chaves: Guimarães Rosa, Sagarana, canção popular, prosa poética, 

musicalidade 
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ABSTRACT 

 
 

This master's thesis analyzes the presence of the popular song in the prose 

of Sagarana, first book by João Guimarães Rosa. It tries to understand how the 

song (sung word), hybrid genre, literary and musical, can infect the pen of the 

author, the voices of characters and narrators, and lead his prose to present 

special, singular aesthetic matter. The research starts investigating Rosa's 

biography and the correspondences between him and his translators, literary 

critics and friends, searching for quotes and access keys that are essentially 

poetic and musical - Haroldo de Campos, with his concept of transcreation, the 

German critic Günter Lorenz and Rosa himself emphasize and define theories 

that enrich the work. The literary product that springs from the "traveling Rosa", 

from his knowledge of many foreign languages and from the confluence of the 

Cordisburgo oral tradition, is observed. Paul Zumthor's work "Performance, 

réception, lecture", marks and guides our research in his second act, which 

weaves the rapprochement between the song-form and Sagarana. In the final 

act, the work seeks the "musical score" underlying the prose of Guimarães Rosa, 

governing the diction of the characters, the narrator, the reader. This research 

presents possible scores and melodies for excerpts from Sagarana. From this 

analysis, which constructs and deconstructs the literary-musical discourse of 

moments of the book, the work reveals the music that possibly precedes and 

incorporates all work with aesthetic and poetic quality and brings the creative 

process of the songwriter closer to that of the writers. 

 

Keywords: Guimarães Rosa, Sagarana, popular song, poetic prose, musicality 
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INTRODUÇÃO 
 

Este trabalho é mais uma voz, vigília e um ouvido atento entre os múltiplos 

que foram seduzidos e absorvidos pelas fecundas e extraordinárias veredas das 

escrituras rosianas. Ele investiga a presença da musicalidade e dos elementos 

estruturadores da canção popular, a potência da oralidade e da sonoridade, na 

criação literária da prosa de Sagarana, de João Guimarães Rosa, publicada em 

1946.  

No discurso musical em diálogo com o discurso literário, nosso estudo 

privilegia o "como" e o "por quê" do "canto", do ritmo, da prosódia, do ornamento 

sonoro, ao mesmo tempo que reconhece a unidade do objeto poético-melódico. 

No objeto de estudo, o primado da significação e da representação não tem 

grande poder sobre a partitura. Buscamos a graça das cantigas de festas 

populares, o aboio, o coco e o baião, os sons da natureza, o assobio consciente 

e distraído da "trilha" do sertão na pena do narrador.  

Na escritura do sertão ficcional rosiano, queremos ouvir a música do 

sertão real em que o autor viveu como garoto, como homem, como médico e 

como criador de literatura em busca de inspiração. Abrimos os sentidos para a 

entrada de outras canções possíveis, perceptíveis, sugeridas e compostas 

exclusivamente para este trabalho. Vestimos trechos do livro com notas 

musicais, acordes e ritmos.  

Nossa escuta da prosa de Guimarães Rosa busca apreender o discurso 

que se aproxima da canção não só em melodia, mas também em seu ritmo, 

rimas, presença de espécies de “refrões”, cantos e contracantos, variações de 

andamento e repetições (ritornelos). Estudamos também a estrutura literário-

musical que condiciona a arquitetura e a poética de uma canção. Dessa forma, 

buscamos identificar uma partitura que organiza o texto com notável qualidade 

poética, e define o andamento, o ritmo, os temas, as variações e os momentos 

de criação de imagens, de tensão ou de repouso. 

Sagarana é uma das obras que inauguram a prosa de ficção na terceira 

fase do movimento modernista ou fase dita pós-modernista, dos autores da 

geração de 45. É livro de estréia de Guimarães Rosa, espécie de embrião, balão 

de ensaio de Grande Sertão: Veredas. É obra-prima que consagra o escritor já 

em suas primeiras "cantatas", em virtuosa experiência de linguagem fabricada 

nos nove contos-cantos que compõem o livro. Dedicamo-nos então à escuta e 
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execução de Sagarana, a "cantata-rana", interrogando-a com a nossa 

experiência com o universo da canção popular - atos de ler, ouvir e dizer a obra 

em dedicada performance, que pretendem afirmar uma “poética da voz” rosiana.  

Encanta-nos a dimensão estética e estrutural da obra presente na criação 

de vocábulos, neologismos, justaposição de palavras (no próprio título), quebra 

de regras gramaticais, na palavra em “canto e plumagem”, como diz o 

personagem do conto "São Marcos". Toca-nos Sagarana buscar o cantar 

universal, transcendendo o regional. Sagarana está afinada com a oralidade da 

sintaxe popular e das cantigas populares, e surge em terra de co(a)ntadores de 

estórias, de vaqueiros que cantam e aboiam suas travessias, diariamente. 

Guimarães Rosa (1983), em carta enviada ao escritor e amigo, João 

Condé, descreve os dias que precedem a feitura de Sagarana: 
 
Bem, resumindo: ficou resolvido que o livro se passaria no interior de 
Minas Gerais. E compor-se-ia de 12 novelas. Aqui, caro Condé, findava 
a fase de premeditação. Restava agir. Então, passei horas de dias, 
fechado no quarto, cantando cantigas sertanejas, dialogando com 
vaqueiros de velha lembrança, “revendo” paisagens da minha terra, e 
aboiando para um gado imenso. Quando a máquina esteve pronta, 
parti. Lembro-me de que foi num domingo, de manhã. 

 

Na abertura de todos os contos do livro e no interior de diversas “estórias”, 

encontramos a citação de uma cantiga popular "coletada" pelo autor, afinando e 

afirmando esta intertextualidade musical na obra. Nossa hipótese é que este 

canto, que é soprado entre as frases do livro, organiza outras melodias 

subjacentes na prosa de Sagarana. Além disso, fala, melodia, canção 

entrelaçados, geram um só corpo que encanta e governa a prosa rosiana. 

Na literatura brasileira, há outros estudos que buscam destacar esta 

musicalidade na prosa e na poesia - na mesma "toada" de nossa abordagem. 

Malufe (2012, p. 4), por exemplo, no ensaio “A poesia-em-crise ou a indecisão 

da forma”, sugere a influência da canção na poesia de Marcos Siscar: 
 

Em que se tem uma poesia extremamente rítmica, marcada por um 
tratamento sonoro das palavras que chega a provocar um curto-circuito 
e até um desfazimento das significações e possíveis “mensagens” 
contidas no texto. As palavras são repetidas sem obedecerem à função 
de significar (no sentido de atuarem segundo a camada de significação 
ou a de designação do enunciado). Atuam quase como refrãos, 
ritmando e mesmo confundindo nossa leitura mais linear. Muitos dos 
poemas dessa fase assemelham-se a pequenas canções, com um 
movimento circular e reiterativo. E junto disto são marcados, como 
este, pelo enjambement generalizado, que faz com que os versos do 
poema se emendem e criem continuidades que seriam inesperadas em 
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uma sintaxe mais comum. São fragmentos colocados em loop, [...] 
criando pequenos núcleos sonoros a partir da reiteração. 

 

O trabalho de Luiz Tatit com a canção, a dicção dos cancionistas, a “fala” 

presente em toda canção e música presente na fala, nas obras A semiótica da 

canção e O cancionista, é fundamental para nossa pesquisa. Para nós, se a 

prosa é fala e discurso de seu narrador e de sua personagem, a canção também 

o é, ideia que Tatit (1996, p. 27) corrobora quando afirma: “uma canção é uma 

fala camuflada em maior ou menor grau”. Tatit (1996, p. 9) ainda sugere: “a 

canção popular é produzida na intercessão da música com a língua natural”. Em 

mesmo coro, Tzvetan Todorov (1980, p. 47), em seu estudo sobre a origem dos 

gêneros, diz: “um discurso não é feito de frases mas de frases enunciadas, ou, 

resumidamente, de enunciados. […] Ainda em outros termos, um discurso é 

sempre e necessariamente um ato de fala”.  

Entendemos que assim como a poesia e a fala possuem características 

rítmicas e musicais, métricas peculiares, notáveis potências de evocação de 

imagens (metáforas), múltiplas e complexas escolhas de um eu lírico, 

pluralidades de entonação, exclamação, acentuação e sugestões de modulação 

de voz, a canção também as possui e é o gênero mais próximo que poesia e fala 

poderiam encontrar. Interessa-nos investigar a presença da canção que pulsa 

na prosa grávida de poesia em Sagarana. Interessa-nos revelar e refletir sobre 

a glossolalia transitória - sons que "cantam" sem significado – elemento comum 

ao processo de criação de canção popular e de todo tipo de literatura. 

Essa dimensão musical no discurso literário incorpora um traço humano 

universal que supera a necessidade de nomear as coisas do mundo, como pede 

a linguagem verbal. Wisnik (1989, p. 28) explica esta força musical que reverbera 

em nosso mundo da seguinte forma: 
 

A música, sendo uma ordem que se constrói de sons, em perpétua 
aparição e desaparição, escapa à esfera do tangível e se presta à 
identificação com uma outra ordem do real: isso faz com que se tenha 
atribuído a ela, nas mais diferentes culturas, as próprias propriedades 
do espírito. O som tem um poder mediador, hermético: é o elo 
comunicante do material com o mundo espiritual e invisível. O seu valor 
de uso mágico reside exatamente nisto: os sons organizados nos 
informam sobre a estrutura oculta da matéria no que ela tem de 
animado. 

 
A música que nasce na fala de cada narrador e personagem em Sagarana 

e acomoda a performance e a teatralidade do leitor é "mágica" análoga. Octavio 
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Paz (2014, p. 60), em estudo sobre o ritmo e a potência sonora das palavras, 

afirma que 
 

[...] no fundo de todo fenômeno verbal há um ritmo. As palavras se 
juntam e se separam respeitando certos princípios rítmicos. Se a 
linguagem é um contínuo fluxo-e-refluxo de frases e associações 
verbais governado por um ritmo secreto, a reprodução desse ritmo nos 
dará poder sobre as palavras. 

 

O trabalho se divide em três capítulos. O primeiro apresenta um olhar 

sobre as correspondências entre Rosa e seus tradutores, amigos, críticos 

literários e confronta depoimentos e notas do próprio autor presentes em 

entrevistas, relatos biográficos e em seus "cadernos de viagem". Também 

recolhe uma pequena biografia do autor, com detalhes de viagens pelo sertão e 

pelo mundo e descobertas que evidenciam a importância da sonoridade das 

palavras para Guimarães Rosa já em sua infância. Neste capítulo também está 

presente a matéria que constrói a fina figura do vaqueiro poeta e que revela a 

dimensão mágica e mítica de Sagarana. 

O segundo capítulo, interlúdio, apresenta um pouco da história da palavra 

cantada ao longo dos séculos, e possíveis instrumentos de estudo da 

sonoridade, da musicalidade das palavras – na forma-canção -, presentes nos 

trabalhos de Paul Zumthor (1993, 1997, 2014), sobretudo em Introdução à 

Poesia Oral e Performance, Recepção, Leitura.  Fundamenta-se também em 

outras teorias e obras, por exemplo, na ideia de Rizoma, proposta por Gilles 

Deleuze e Félix Guatarri (1995).  Em Sagarana, notamos o canto popular e o 

violão presentes em vários momentos, movimentos do "poema-musical", dicção 

cantada e modulada por acentos regionais, “colhidos” pelo autor em seus 

caderninhos (e memória), recriados - "transcriados", como pensou Haroldo de 

Campos (2010, 2017) -, e inseminados pelos personagens na prosa. 

O terceiro capítulo é propriamente o desfecho musical que a pesquisa 

pede, feito através de uma típica análise musical do texto, mas adaptada ao 

“universo das palavras”, que busca no texto fraseados musicais, repetições de 

“motivos”, ritmos, “ritornelos”, possível refrão, clímax e similaridades com as 

formas poéticas mais comuns nas letras das canções, como as redondilhas 

maior e menor. Há também uma tentativa de construção de uma possível pauta 

musical fabricada com trechos da obra e sugestão de canções, melodias que 

vestem e pedem a enigmática, sedutora e cantabile prosa rosiana. 
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Este esforço de construção de uma partitura narrada que acompanha o 

andamento, as variações de ritmo e de dinâmica, influenciados pelos eventos 

organizados ao longo do enredo, é pontuado por análise da poética, da 

musicalidade e sonoridade da linguagem rosiana e pela experiência de 

performance que veste trechos de Sagarana com música. O objetivo maior é 

revelar o encantamento, a magia que brota "espontânea" da linguagem rosiana. 
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Capítulo I – LITERATURA: CANTATARANA, O PROJETO DE ESCRITA 
DE SAGARANA, O PRIMEIRO CANTO ROSIANO 

 

 

Para mim o mundo de Guimarães Rosa não é Minas, o mundo de 
Guimarães Rosa é o mundo. [...] Ele fez o livro que supera o 

regionalismo, ele fez através do regionalismo. Esse, do ponto de vista 
da composição literária, a meu ver é o paradoxo supremo.  

Tanto assim que eu me senti obrigado a criar uma nova categoria que 
é transregionalismo ou surregionalismo.  

Antonio Candido 
 

Tá-tá-tá-tá-tá-tá... Sua posição favorita era no chão, com as pernas 

cruzadas, inclinado sobre aquele livrinho, marcando o ritmo da leitura, batendo 

sobre as páginas com dois pauzinhos ou pedacinhos de papel enrolados como 

canudinhos. Um hábito de leitura ritmada que nunca abandonou, lembra a irmã 

de Joãozito, Dora Guimarães Rosa (apud COSTA, 2006, p. 11): "Às vezes, ele 

estudando, a gente apanhava aquelas folhas de manga, ele tirava e ficava com 

aqueles pauzinhos batendo". Já o irmão Zé Luís (apud COSTA, 2006, p. 11) 

saboreia a memória da imagem: 
 

Ele estava estudando, e se a cadeira era de palhinha, ele tirava as 
palhinhas da cadeira, botava na boca, e ficava tamborilando no livro: 
tá-tá-tá-tá-tá-tá... ele tinha sempre um pedacinho de pau e ia batendo. 
Batendo e lendo. Eu achava aquilo engraçado, achava estranho.  

 

Tá-tá-tá-tá-tá-tá... precisamente, é o que as primeiras experiências 

literárias de Joãozito revelam. Seu ritual, cerimonial genuíno de leitura com o 

corpo, no ritmo que pulsa em cada linha, no som e silêncio, pausa e andamento, 

é intensa fruição em performance de leitura absolutamente orgânica e original. 

João menino já entendia tão claramente aquela música atomizada nas narrativas 

literárias. Há crianças que precisam acompanhar as linhas de seus livros com o 

dedinho esticado, severo, exato. Já Joãozito é afeiçoado ao ritmo, aos pauzinhos 

que batem sobre as páginas. Para ele - tão óbvio! -, a aventura literária é 

percussiva e musical, pulsa em seu sangue tão curioso quanto criativo: tá-tá-tá-

tá-tá-tá..., vire a página e tá-tá-tá-tá-tá-tá..., mais um parágrafozinho, e tá-tá-tá-

tá-tá-tá... os pauzinhos a organizar a sintaxe, a percepção dos sentidos, no início 

da travessia de João Guimarães Rosa.  

Em nossos caminhos que pesquisam a vida do autor, elegemos os 

cadernos de anotação, as correspondências com tradutores e amigos, editores, 
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críticos literários, entrevistas, buscamos Relembramentos, a biografia dedicada 

ao pai por Vilma Guimarães Rosa (1999), não para fabricar mais uma possível e 

fértil, extraordinária, biografia sobre Rosa. Nada disso. Não repetimos aqui os 

caminhos biografados. Queremos sim iluminar certas veredas, amplificar certos 

relatos e repetir certos movimentos, o ritornelo e a nova escuta de passagens da 

vida do autor - bom contracanto e diálogo com o nosso objeto e objetivo. Nossa 

busca, aberta a descobertas, não é desinteressada, é vaqueira!, brejeiramente 

seletiva?, quer as marcas e pegadas que podem sugerir a origem daquilo que é 

tanto "canto e plumagem" na pena de João.  

Buscamos pensar o transregionalismo mencionado por Candido, na 

tensão entre o regional e o universal promovida por Rosa. O sertão para Rosa 

não se limita ao exótico e bucólico, ao naif e idílico, nem somente a assuntos de 

denúncia social, mas é celeiro capaz de produzir questões filosóficas, capaz de 

pensar o homem coletivo e de aproximar o bárbaro exposto no ambiente primitivo 

ao cruel oculto no mundo contemporâneo. Rosa ultrapassa os limites de seu 

ponto de partida regional cria a ficção universal, que revela Cordisburgo e o 

sertão como possíveis modelos de mundo. Sagarana é obra de ficção que 

supera o realismo e cria um singular, brutal e poético senso do real, um novo 

real, o real poético rosiano. 

 

 

1.1 Nascente e veredas da travessia 
 

As estórias da história de Rosa contam que Joãozito passa a infância e 

início de adolescência debruçado em livros e no estudo de línguas, e que 

também estudou música, ainda menino; ganhou um violino e fez aulas de 

música, "iniciou-se" musicalmente. Divertido é conhecer o destino de seu 

primeiro instrumento musical, trocado por uma passagem de ônibus que o levaria 

ao encontro de uma passageira paixão de juventude.  

Com o padre holandês frei Canízio Zoetmulder, Rosa aprende francês e 

tem acesso a clássicos da literatura. Futuramente dominará o italiano, o 

espanhol, o alemão e o inglês, mais de oito idiomas, tendo a capacidade de ler 

e compreender mais de treze, revela sua filha Vilma. Este grande interesse pelas 

ferramentas que formam e estruturam a linguagem, esta vontade de aprender as 
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línguas estrangeiras, a etimologia e a fonologia, as relações entre os nomes, 

origens e parentescos entre as palavras, Rosa manifesta desde cedo.  

O autor queria ir muito além do léxico e do sintático, do primado da 

significação, queria a música verbal, o canto do homem, das plantas e dos 

bichos, a música nas palavras. Rosa buscava a intimidade das palavras, a 

eufonia e o experimento, buscava o belo, como a personagem Brejeirinha, do 

conto “A partida do audaz navegante”, de Primeiras Estórias (ROSA, 2001b), 

que arriscava um vocabulário complicado e rebuscado, errando até nas 

pronúncias dos nomes, mas desejando sempre a beleza do texto. Ele era “um 

artista que se familiarizava com os instrumentos do seu ofício”, conta sua filha, 

Vilma Guimarães Rosa (1999). Sobre erudição e o contato com outros idiomas, 

Rosa (apud LORENZ, 1993, p. 87) explica: 
 

[...] amo a língua, realmente a amo como se ama uma pessoa. Isto é 
importante, pois sem esse amor pessoal, por assim dizer, não funciona. 
Aprendi algumas línguas estrangeiras apenas para enriquecer a minha 
própria e porque há demasiadas coisas intraduzíveis, pensadas em 
sonhos, intuitivas, cujo verdadeiro significado só pode ser encontrado 
no som original. Quem quiser entender corretamente Kierkegaard tem 
de aprender dinamarquês; do contrário, nem a melhor tradução o 
ajudaria. Quem quiser entender Dostoievski tem de fazê-lo em russo, 
e assim em toda parte onde uma realidade idiomática está velada 
diante de outra, de tal maneira que não se pode penetrar esse véu. 
Tive de levar isso em consideração, quando quis conhecer Unamuno, 
Confúcio, As mil e uma noites, Flaubert e todos os demais. Não é 
esnobismo.  
 

A inquietação intelectual do autor e sua curiosidade sem limites o levam 

a estudar medicina, a servir na revolução de 32, e a trabalhar dois anos em 

Itaguara, interior de Minas, quando pode absorver muita estória de dor e de vida 

do povo mineiro. Foi também oficial-médico da Força Pública de Minas em 

Barbacena em 1933 e 1934. Sensível à relação tão íntima com a morte, na 

opinião segura de sua filha, João se afasta da medicina, concorre à disputada 

vaga no Itamaraty e ingressa na carreira diplomática. Sua história em Hamburgo 

é conhecida. Estabelece contato com a cultura alemã de Schiller, Goethe, Kafka 

e Rilke e presencia os horrores da segunda guerra e da Alemanha nazista de 

perto.  

Em seu trabalho no consulado, Rosa protege, interfere diretamente e 

salva gente perseguida pelo governo de trágico destino. Vê Thomas Mann, 

Wassermann, Stephan Zweig e Kafka proibidos naquele país. Na mesma 

Alemanha, aproxima-se dos contos e lendas daquele povo, conhece a região da 
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floresta negra e Baden-Baden. É mais estória e repertório para sua pena e mente 

criadora.  

Na venda de seu pai, em Cordisburgo, em frente à estação de trem, hoje 

o Museu Casa Guimarães Rosa (visitado-explorado em nossa pesquisa), Rosa 

já ouvia quando garoto centenas de histórias dos vaqueiros, fazendeiros e 

viajantes que compareciam ali diariamente para comprar mantimentos. E do 

próprio pai, seu Fulô, Joãozito ouvia as mais fabulosas estórias de caça, da boca 

de quem tinha gosto e talento para a narrativa. João, essencialmente, vivia em 

terra de contadores de história, em terra de cultura de tradição oral, de 

cantadores e contadores de canção e aventura.  

Vilma Guimarães Rosa (1999), quando perguntada sobre as grandes 

influências na obra de seu pai, responde ser impossível encontrar resposta. Diz 

que Rosa lera uma biblioteca rica e infinita de grandes obras e que literatura, 

botânica, geologia, o homem, fauna, flora e o universo foram sempre esmiuçados 

por sua alma curiosa.  

Rosa é como Brejeirinha, queria a botânica, a geografia, as palavras 

complicadas, tudo ao mesmo tempo, porque assim poderia "ficar bonito". Queria 

a nova linguagem, a mágica arte literária que sabia que poderia criar, em seu 

projeto semeado em tão rico meio, tanta vida e sorte cultural, em tanta busca e 

ativa curiosidade. Rosa não demora a manifestar este interesse, de lançar no 

mundo sua própria literatura. É clara e bem trabalhada esta ambição literária em 

sua obra, pela busca do original, da linguagem singular, pela construção do 

universo poético conscientemente inovador e genuíno.  

É importante lembrar que sua primeira criação surge em livro de poesias, 

Magma - depois rejeitado por ele -, mas vencedor de prestigiado concurso e 

extremamente elogiado pelo poeta Guilherme de Almeida à época. Magma só 

foi publicado postumamente em 1997. Sobre este momento, confessa Rosa 

(apud LORENZ, 1993, p. 70) em conversa com o crítico alemão Günter Lorenz1: 
 

[...] escrevi um livro não muito pequeno de poemas, que até foi 
elogiado. Mas logo, e eu quase diria que por sorte, minha carreira 
profissional começou a ocupar meu tempo. Viajei pelo mundo, conheci 
muita coisa, aprendi idiomas, recebi tudo isso em mim; [...] 
Principalmente, descobri que a poesia profissional, tal como se deve 
manejá-la na elaboração de poemas, pode ser a morte da poesia 
verdadeira. Por isso, retornei à “saga”, à lenda, ao conto simples, pois 

                                                
1 Conversa com o crítico alemão Gunter Lorenz durante o “Congresso de Escritores Latino-
Americanos”, em Gênova, janeiro de 1965. Após o Congresso, foi criada a primeira “Sociedade 
de Escritores Latino-Americanos”, da qual Guimarães Rosa foi eleito vice-presidente. 
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quem escreve estes assuntos é a vida e não a lei das regras chamadas 
poéticas. Então comecei a escrever Sagarana. 

 

Seu segundo livro, publicado em 1937, intitulado Sezão, ou Contos, 

consagraria Viator (pseudônimo de Rosa) com o segundo prêmio no concorrido 

concurso Humberto de Campos, em 1938. O livro, projeto não acabado de 

Sagarana, é retrabalhado por mais sete anos e relançado em abril de 1946, com 

o título definitivo. O próprio nome da obra já anuncia sua essência: "Saga", o 

radical nórdico que se conecta ao tupi-guarani "rana", que significa "em forma 

de", "um tipo de", criativo e saboroso neologismo. Nossa saga-tupi!, em toque de 

alma antropofágica, em ode e carinho ao nosso território, é enfim publicada pela 

Editora Universal e obtém impressionante sucesso. Recebe elogios do público, 

de intelectuais, de jornalistas, e o reconhecimento imediato de Antonio Candido 

e Álvaro Lins, principalmente.  

Sagarana é percebida como uma revolução literária, como superação do 

regionalismo, atualização do modernismo (em sua terceira fase) e de outros 

conhecidos movimentos literários, nas formas até então praticadas. A obra ia 

além. O regionalismo típico, por exemplo, fixaria o olhar sobre o simplório e o 

pitoresco do sertanejo, do campo, sobre a denúncia social, e estava já bem 

desgastado. Sagarana tratava de temas universais, místicos, metafísicos, 

trabalhava e se inspirava nos mitos gregos, germânicos e afro-indígenas.  

Sagarana é fábula, narrativa de casos fantásticos e impensáveis, mesmo 

em voz e em lombo de animal, é também novela de cavalaria, tradição oral 

sertaneja e medieval, em redes de subjetivismos - em complexa e inovadora 

estrutura narrativa.  

Rosa não queria o simples e comovente documentarismo ou denúncia e 

registro social, queria inventar e eternizar uma nova linguagem, um novo mundo, 

um sertão que é surpreendente, convicente e extraordinário cenário épico. Tudo 

isso com apurada poesia, com sintaxe ritmada, cantada, tecida por linguagem 

encantatória, de prazer que embriaga, rapta e absorve o leitor. O autor aqui nos 

dá uma fração de sua essência criadora: 
 

Sou precisamente um escritor que cultiva a idéia antiga, porém sempre 
moderna, de que o som e o sentido de uma palavra pertencem um ao 
outro. Vão juntos. A música da língua deve expressar o que a lógica da 
língua obriga a crer. (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 88) 
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Em crítica elogiosa à Sagarana, no suplemento literário do jornal Diário de 

São Paulo, à época do lançamento da obra, Candido (1946) afirma: 
 

Sagarana se caracteriza pela paixão de contar. (...) Deixa-se ir ao 
sabor dos casos, não perdendo vaza para contá-los, acumulando 
detalhes, minuciando com pachorra, como quem dá a entender que, 
em arte, o fim não tem a mínima importância, porque o que importa são 
os meios. Todos os meios são bons, desde que nos arrebatem da vida 
transportando-nos para a vida mais intensa da arte. 

 

O arranjo que Rosa constrói em Sagarana é narrativa surpreendende e 

inovadora, de mil parênteses e camadas, antecipações, digressões, estórias e 

sub-estórias, elipses e retomadas. O canto rosiano pede, busca e consegue 

autonomia de estilo e linguagem, distanciando-se de movimentos literários 

conhecidos, dos tons e caráter do modernismo da primeira e da segunda fase, 

do que veio antes, em travessia verdadeira, única. O drama do homem do sertão 

em Sagarana consegue a profundidade do drama dos homens em Dostoievski, 

em Proust, em Stendhal e Joyce, em poesia própria.  

 

 

1.2 Correspondências margeiam sons, imagens e tradução na trilha de 
Rosa 
 

"Voe por cima!", é a voz de comando, mote que Rosa sugere ao tradutor 

italiano Edoardo Bizzarri, com intenção de incitar a autonomia e a criatividade no 

complexo desafio de transportar a singular e poética linguagem rosiana para o 

idioma de Dante.  "Não se prenda estreito ao original. Voe por cima, e adapte, 

quando e como bem lhe parecer” (ROSA, 2003b, p. 100).  

Semelhante espírito assume nosso sobrevoo que cruza as diversas 

correspondências trocadas entre Guimarães Rosa e os tradutores de sua obra. 

Nosso olhar vai em "voo por cima" sobre cartas, entrevistas e depoimentos feitos 

por Rosa a seus diletos amigos, críticos literários e intelectuais, a buscar 

reflexões com foco no elemento poético, na prosa absorta no metafórico e 

imagético, na sonoridade e oralidade, e tudo o que incorpora contágio e 

inspiração musicais, propriedades que se sustentam sobre o primado do 

significado.  

Damos fôlego à conversa que ressoa preocupação com as qualidades 

estéticas e musicais do texto, suas faces onomatopaicas, das assonâncias e 
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aliterações, anáforas e litanias. Ambicionamos apreender, na leitura dos 

documentos, o maior volume ao “cantábile” e ao lirismo da construção poética, 

a matéria que contribui para a construção de um marcante encantamento e que 

enriquece de forma única o conteúdo, o discurso e a narrativa do texto literário. 

Voar por cima é, como desejava Rosa, o bom senso estético, bom olhar-

escutar, ao criar, preservar e revelar a poesia do texto que será traduzido. No 

caso da tradução de uma obra de Guimarães Rosa, a atenção-intenção do 

tradutor requer-se inventiva, múltipla e,  principalmente, poética.  

A Edoardo Bizzarri é pedido que invente suas próprias palavras. Rosa 

anseia pelo tradutor, poeta e criador, livre no gesto de seu cinzel sobre as rochas 

da obra já consagrada em outros idiomas. Bizzarri, consciente e preciso, exorta-

se e prevê:  "Como resolveram o caso os tradutores em outros idiomas? Eu não 

vi, nem quero ver, outra tradução" (ROSA, 2003b, p. 36). Dessa forma, o italiano 

sente-se mais confortável e encorajado em suas escolhas criativas. Interessante 

é notar a diferença no também genuíno e particular método de trabalho do 

tradutor alemão Curt Meyer-Clason, que não se incomoda em analisar e 

confrontar outras traduções, em absorver diversas e possíveis referências e 

soluções. O alemão dizia a Rosa que aguardava com entusiasmo as versões 

francesa e inglesa, a ele prometidas pela editora.  

Em comum, entre os dois tradutores, está a busca pela poesia original, 

autêntica, que inflama o texto e também aquece e reveste a tradução.  

O que é percebido e patente na leitura das correspondências entre o autor 

e os tradutores, é que Rosa mais pretende acompanhar de perto o palpitar e 

gestar de cada etapa da tradução a temer e obstruir sua intromissão no exercício 

criativo do tradutor, na sempre complexa alquimia que envolve a tradução de 

texto com alta qualidade poética.  

Sobre as pedras no caminho do italiano, convém o consolo de Rosa a seu 

amigo-tradutor, que admite a complexidade de sua obra e revela que importuna 

ter "personagens e autor querendo subir à poesia e à metafísica, juntas, ou, com 

uma e outra como asas, ascender a incapturáveis planos místicos. Deus te 

defenda." (ROSA, 2003, p. 38). 

Edoardo Bizzarri (tradução para o italiano), Curt Meyer-Clason (tradução 

para o alemão), Harriet de Onís (tradução para o inglês), JeanJacques Villar 

(tradução para o francês), Ángel Crespo (tradução para o espanhol), entre 

outros, recebem o desafio de recriar a poesia de Guimarães Rosa, de traduzir 
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as expressões e a poética do autor mineiro. A eles é confiado o árduo trabalho 

de encontrar o timbre e a cor da sintaxe rosiana, de decifrar o português arcaico 

que navega em meio aos neologismos e regionalismos “descobertos”, 

resgatados ou inventados por Rosa – Deus os defenda!  

As correspondências entre Rosa e Bizzarri, por exemplo, têm como objeto 

precípuo a tradução dos contos de Corpo de Baile, mas as palavras escapam e 

deslizam a outros recortes e contemplam outras obras, futuros trabalhos e 

desafios. No início do contato que estabeleceram, conversam sobre a recém 

lançada tradução do conto "Duelo", de Sagarana, feita pelo professor Jannini, 

que é tida como menor, segundo Rosa, diante da magnífica tradução de Bizzarri.  

A tradução de Bizzarri voa mais alto em ritmo, dinâmica e timbres, na qualidade 

sonora e poética, como podemos comprovar:  
 

[...] mais que tudo, eu sinto que há uma correspondência íntima, um 
tom anímico de família, um parentesco entre nós dois: eu “continúo”, 
no texto seu italiano, e, não duvide, em muitas passagens me sinto 
superado, ultrapassado. O ritmo, a dinâmica, os timbres (ROSA, 2003, 
p. 26). 
 

Na transformação da obra de Rosa para o alemão, o poético invade e se 

sobressai; Meyer-Clason diz que dedica atenção à preservação de três 

qualidades fundantes: a aliteração, as expressões idiomáticas (rimas e os 

provérbios) e os trechos de elevada poesia. O tradutor alemão despreza as 

comparações formais entre as traduções ditas livres ou literais, que não perde 

tempo com tais classificações e métodos. Ele quer a tradução fiel, não na cópia 

do comprimento das frases ou do número de verbos e adjetivos usados, mas no 

efeito, quer o "aspecto plástico, sentencioso, a metáfora, a parábola" (ROSA, 

2003b, p. 153) – o tradutor quer a forma poética equivalente. De forma bem 

humorada, Meyer-Clason (ROSA, 2003b, p. 153) pronuncia-se:  
 

Traduzir Rosa significa: solicitar a ajuda de todas as forças da 
imaginação; colocar em campo uma tropa inteira de faculdades 
imaginativas, tentar aqui e acolá pregar uma peça no autor, superar-
lhe num ponto e por vezes registrar uma vantagem. 

 

Parafraseando Rosa e afirmando a qualidade poética de seu trabalho, o 

alemão será ainda mais direto: "Minha versão também é poesia, ou melhor, 

pretende ser poesia" (ROSA, 2003b, p. 154). O valor deste produto literário é 
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reconhecido por Guimarães Rosa e bem aquilatado em seu diálogo com o crítico 

alemão Günter Lorenz: 
 

Confesso com muito prazer que Meyer-Clason me convenceu de que 
uma passagem de meu romance — na realidade se tratava de uma 
metáfora — era mais convincente na tradução alemã que em meu 
original. É claro que aceito isso, e em uma nova edição brasileira 
pretendo adaptar esta passagem à versão que Meyer-Clason 
encontrou em alemão (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 96). 

 

Dizer "minha versão também é poesia" seria, entendemos, como o 

compositor popular que elabora uma versão nacional de uma canção de um país 

estrangeiro e revela, "minha versão também é música". O trabalho de tradução 

da prosa-poética de Rosa poderia ser aproximado ao trabalho de tradução da 

letra de uma canção, tamanha é a estrutura-partitura e a qualidade linguística 

peculiar que orientam e escoram a sonoridade, a musicalidade, o ritmo e o pulso 

do texto rosiano. Assim como uma canção reclama um músico - compositor 

popular, cantautor – que fabrique sua versão em outro idioma, a obra de Rosa – 

o texto poético elaborado – pede um poeta-tradutor-criador na feitura de seu 

irmão estrangeiro.  

Temos aqui a clara presença de um trabalho com olhar crítico sobre o 

texto original e o desejo de recriá-lo em idioma estrangeiro. É a tradução 

construída como recriação, como nos ensina Haroldo de Campos (2017). Para 

Campos, textos de elevada qualidade estética, prosa ou poesia, carregam um 

produto literário quase impossível de ser traduzido, edificando desta forma a tese 

da impossibilidade da tradução e a ideia da possibilidade e do recurso da 

recriação.  

Como afirma Campos (2017, p. 34): “admitida a tese da impossibilidade 

em princípio da tradução de textos criativos, parece-nos que esta engendra o 

corolário da possibilidade, também em princípio, da recriação desses textos”. 

Lucia Santaella (2005, p. 223), sobre o trabalho de Campos, esclarece:  
 

A teoria da tradução de Haroldo de Campos é, antes de tudo, uma 
teoria da tradução de textos estéticos, não quaisquer textos estéticos, 
mas aqueles que mais desafios apresentam para o tradutor. Por isso 
mesmo, é uma teoria de ruptura, subvertora das noções convencionais 
e correntes da tradução. 

 

Para Haroldo de Campos, recriar é a chave, o verbo-guia. Quando elabora 

sua "teoria da tradução criadora" ou "transcriação", baseada em Ezra Pound, 
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T.S.Eliot, Walter Benjamin, Paul Valéry, entre outros, destaca a importância da 

forma na construção do sentido, a presença de elementos fônicos mais 

relevantes que seus concorrentes semânticos em diversos exemplos de textos 

estéticos – poéticos. Desta forma é reclamada a presença de um ato de 

recriação, da aplicação da teoria da transcriação, em obras como “Memórias 

Sentimentais de João Miramar e o Serafim Ponte Grande, de Oswald de 

Andrade; o Macunaíma, de Mário de Andrade; O Grande Sertão: Veredas, de 

Guimarães Rosa” (CAMPOS, 2017, p. 34). Obras grávidas de poesia, prolíficas 

em momentos nos quais a informação estética2 transcende a informação 

semântica. 

Campos (2017, p. 34) identifica a "relação de isomorfia" que une os corpos 

da língua de origem e da língua-destino no trabalho de tradução desta forma:  
 

Teremos, como quer Bense, em outra língua, uma outra informação 
estética, autônoma, mas ambas estarão ligadas entre si por uma 
relação de isomorfia: serão diferentes enquanto linguagem, mas, como 
os corpos isomorfos, cristalizar-se-ão dentro de um mesmo sistema. 

 

Os corpos isomorfos estão ligados sobretudo pela "partitura" que forja a 

obra rosiana, a elevada matéria poética. O ritmo que se acelera ou que tem sua 

velocidade reduzida, a pontuação, os acentos, os momentos precisos de criação 

das imagens poéticas, as aliterações e onomatopeias que cantam, cortam ou 

suavizam a poesia, são estruturados e indicados na "partitura" tecida pela obra.  

Para Campos, a tradução responsável, apropriada, não deve se limitar ao 

conteúdo do texto, deve ir além, desejar o todo. No texto poético, por exemplo, 

a significação só é revelada na soma de cada elemento que a linguagem contém; 

o conteúdo, os jogos metafóricos, as construções imagéticas, a sonoridade, a 

musicalidade, o lirismo capaz de arrebatar, emocionar e erigir, possivelmente, o 

belo.  

Trata-se de teoria de tradução de textos essencialmente estéticos e 

criativos (matéria estética)  o que propõe Haroldo de Campos. Neste trabalho, 

então, haverá sempre recriação, e toda tradução desta ordem será crítica, uma 

                                                
2 Haroldo de Campos toma emprestado o conceito de "informação estética" do filósofo, ensaísta 
e semioticista alemão, Max Bense (1910 – 1990). A informação estética, para Bense, está 
subordinada à maneira como os signos verbais estão dispostos na construção de um conteúdo 
semântico. Lembra-nos Lúcia Santaella que Bense priorizava a informação estética, e afirmava 
que “a informação estética não pode ser codificada senão pela forma em que foi transmitida pelo 
artista, de modo que qualquer alteração na sequência de signos verbais de um texto poético 
perturbaria sua realização estética [...] (SANTAELLA, 2005, p. 224) 
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vez que exige escolhas, cálculos, cortes, seleções, definição de prioridades, 

criação de um novo tom e timbre daguerreotipados em idioma-destino. Campos 

(2010, p. 100) corrobora:  
 

Na tradução de um poema, o essencial não é a reconstituição da 
mensagem, mas a reconstituição do sistema de signos em que está 
incorporada esta mensagem, da informação estética, não da 
informação meramente semântica. 

 

Essa exigência de um capacitado e talentoso poeta-tradutor para a 

tradução da obra de Rosa está de certa forma expressa nas palavras do próprio 

autor a Meyer-Clason: “o que penso, porém, é que a língua alemã permitirá, 

seguramente, versão mais bela e completa, cingindo muito mais estreitamente o 

texto original, e assim não duvido de que suas traduções vão ser a primeiras, as 

mais vivas.” (ROSA, 2013a, p. 95).  

Notamos que o termo “belo” não é usado à toa na apreciação citada - 

embora tenhamos observado semelhante elogio ao tradutor italiano -, sabemos 

o quanto o idioma alemão é admirado por Rosa, por suas qualidades fônicas, 

por sua sonoridade singular e por sua notável capacidade de fabricar 

neologismos em colagens e aglutinações de palavras. De forma clara e cordial, 

e não por acaso, é a face poeta do tradutor que será mencionada: 
 

[...] repito – é nas suas traduções que, por todos os motivos, acredito, 
principalmente desde que pude conhecê-lo pessoalmente e admirar 
sua cultura, seu alto espírito e sua sensibilidade de Poeta, que eu 
deposito as maiores e mais vivas esperanças [...] (ROSA, 2013a, p. 
104). 
 

A preocupação de Rosa com a eficiente recriação da imagem e da 

sonoridade poética em outro idioma é clara na carta enviada a Harriet de Onís, 

no dia 22 de fevereiro de 1959: 
 

Creio ter-lhe prometido igualmente, em carta anterior, algumas 
palavras de comentário à tradução do conto “A Hora e Vez de Augusto 
Matraga”, saída na revista “Ficción”. […] Também, não quero ser 
exageradamente severo. A tradução de J. C. Ghiano e Nestor Kraly é, 
de modo geral, razoável, nela reconheço o bem intencionado esforço. 
Receio, ademais, que o meu julgamento se tenha feito excessivamente 
rigoroso, porquanto, tendo escrito os contos como quem escreve 
poesia, fiquei exigindo deles, mesmo inconscientemente, que os 
traduzissem como se tratasse de poemas. Houve, porém, realmente, 
várias deficiências, no todo: incorrespondências, omissões de 
detalhes, erros na seriação dos fenômenos, perda de dinamismo, 
infidelidades semânticas, inexatidões, traições aos ritmos e contra o 
tom geral - que no meu texto quer ser intencionalmente novo e anti-
lugar-comum. (VERLANGIERI, 1993 p. 60) 
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Impressiona o quanto o autor se preocupa com os efeitos e repercussão 

da possibilidade de uma "má tradução" em seu horizonte, a perturbar a recepção 

e percepção de sua obra no mundo. Impressiona o quanto o autor acompanha 

tudo de perto, expandindo seu empenho por um projeto maior, a ambição literária 

nas veias de João Guimarães Rosa detém-se a domar, a cadenciar e garantir a 

qualidade poética impressa na obra original agora em idioma estrangeiro. 

A sua presença dedicada, próxima e diligente, em sobrevoo que escolta 

cada passo da tradução, pede preciosas longas horas de seu dia, de sua vida, e 

os inúmeros registros destas orientações que afinam as notas da "grande ópera" 

saltam das correspondências estudadas. Temos Rosa a explicar a Bizzarri a 

frase, que tanto confundia o italiano, "cantava silêncio de cantigas"; Rosa (2003, 

p.48) dispara: "Querendo dizer (poeticamente): cantigas que impunham silêncio, 

que encerravam magia estranha como a que há no silêncio, na solidão; 

experiência de Miguilim, indizível...". É momento de aula de poesia. É ária 

cantada pelo professor João, escritor poeta, ao aflito e esforçado tradutor. O 

mesmo Rosa (2003b, p. 59) "professor" esclarece o termo sipituba – do conto 

"Uma Estória de Amor":  
 

Ouvi, assim, de um cantador de lundú, que não soube explicar-me o 
sentido. Pensei que fosse apenas nome próprio, alcunha. Outro 
sertanejo, porém, disse-me ser: SIPITUBA= fazedor de canoas 
primitivas, pelo processo de queimar o tronco da árvore, para escavá-
lo. 
 

Ouviu, assim, de um cantador de lundú. Ouvidos armados à caça das 

gemas que darão o melhor caldo metafórico e poético, na forja da melhor estória. 

Ouvia dos contadores de estória, dos violeiros, cantadores, de seus pacientes, 

absorvia alhures e escrevia a própria e rara poesia. 

Outra "frase musical" do mesmo "Uma Estória de Amor" produz novas 

dúvidas em Bizzarri (ROSA, 2003b, p. 59), que recebe explicações:   
 

"Ães estralaçada e bufúrdio, a supra boiama se alçava" Ães = quase 
interjeição: dando ideia de continuidade, imensa quantidade, agitação 
ininterrupta. (O narrador parece usá-la, como expletivo, e para ligar o 
movimento da frase à anterior).  
 

 A função do recurso é nitidamente musical, como nota que liga a melodia 

à outra melodia ou que é ponte de um contracanto ou fraseado musical-resposta 
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(melodia de resposta). O néctar que inebria a escritura de João é magnificamente 

musical. 

Em contínua atenção ao som, Rosa (2003b, p. 60, 69) conta a Bizzarri: 

"Mas, o verbo sarajava, eu o ouvi, e o contador não soube explicar-me o que é. 

Verbo só em aa, belíssimo!". Poucas linhas à frente, Rosa detém-se sobre a 

expressão “o orobó de nhambú”, do conto “O Recado do Morro”: "notar a 

aliteração, além da sonoridade cômica". Seu ouvido musical e poeta é acariciado 

pela aliteração e pelo som capaz de fazer rir, em sonoridade cômica – pérola da 

boa pesca do vaqueiro escritor.  

No mesmo conto, mesma conversa, sobre a expressão “superlim”, Rosa 

(2003b, p. 70) comenta: “Valeu, no texto, pela rima, ritmo, aliteração. E pelo 

agudo, insistido, da vogal i". Sobre comentários desta cepa, acena o italiano:  
 

E não receie ser didático, até demais. Sobretudo, precisaria ser bem 
esclarecido a respeito de palavras que têm base exclusivamente 
onomatopaica e fônica, e daquelas que têm sentido definido, embora 
não dicionarizadas. (ROSA, 2003b, p. 96). 

 

Não deixamos de notar também a qualidade poética que brota do próprio 

texto das correspondências, escritas com sentimento, sobre tradução e Poesia. 

Neste sentido, diz Meyer-Clason (ROSA, 2003a, p. 110) que considera seu ofício 

"como uma inata missão de vida na qual cada palavra está por um fio – 

semelhante à peregrinação do Graal do artista autêntico sobre o abismo de seus 

labirintos...", e prossegue o sentinela, em “missiva poesia”: 
 

[...] um sentinela entre duas fronteiras linguísticas: a palavra de um país 
recheada com seus respectivos tesouros, que só revelam e deixam 
entrever a sua verdadeira importância quando ela é pesada pelo 
fiduciário e intermediário na balança de seu coração, é levada à zona 
soberba de outro país e lá, transformada em moeda corrente, torna-se 
um irmão gêmeo estrangeiro do primeiro de cuja costela foi gerado. 
 

Traduzir, receber a gema-joia confiada pelo artífice, poeta e demiurgo, e 

transplantá-la sem conspurcá-la ou feri-la ao seu idioma - o espírito da tradução 

personifica-se de diversas formas. João desvela-se inteiro, ao tradutor italiano, 

em autenticidade matreira:  
 

Eu, quando escrevo um livro, vou fazendo como se o estivesse 
“traduzindo”, de algum alto original, existente alhures, no mundo astral 
ou no “plano das ideias”, dos arquétipos, por exemplo. Nunca sei se 
estou acertando ou falhando nesta “tradução”. Assim, quando me “re”-
traduzem para outro idioma, nunca sei, também, em casos de 
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divergência, se não foi o Tradutor quem, de fato, acertou, 
restabelecendo a verdade do “original ideal”, que eu desvirtuara... 
(ROSA, 2003b, p. 99). 

 

Rosa conhece os perigos da conversão entre os idiomas, sabe que há 

renúncias em jogo, mas receia a concessão extremada, e a Meyer-Clason, 

segreda: 
 

 [...] eu mesmo reconheço que muitas das "ousadias" expressionais 
têm de ser perdidas, em qualquer tradução. [...] E pensando assim, 
reconheço também que temos que fazer sacrifícios. Mas, não tanto 
quanto os que se verificaram na tradução americana. (ROSA, 2013a, 
p. 113). 

 

O que se destaca nas críticas de Rosa à tradução feita para a língua 

inglesa são as escolhas que debilitam a obra poeticamente, "musicalmente". 

Rosa contesta, por exemplo, a retirada da frase "O sol entrado", no final da frase, 

no segundo parágrafo da página 163 da versão americana de Grande Sertão: 

Veredas. Para o mineiro, a ausência da frase que fecha a cadência das frases 

anteriores retira toda a poesia, o ritmo e o sentido emocional e dramático do 

lamento confessional de Riobaldo. Resigna-se, neste contexto, Guimarães Rosa 

(ROSA, 2013a, p. 115):  
 

Eles acharam isso sem importância, e omitiram-no. Não viram: 1) que 
aquela anotação ali, pontuava, objetiva, energeticamente, o trecho, 
numa brusca mudança ou alternância, relevante para o "ritmo 
emocional" do monólogo; 2) que essa brusca mudança guarda 
analogia com as "pontuações" da música moderna.  

 

Para Rosa (2013a, p. 116), "muita coisa, naturalmente, terá de perder-se, 

de evaporar-se, por intraduzível. Mas, que não sejam as coisas vivas, 

importantes", e o próprio autor irá colecionar e acompanhar de perto todas as 

críticas literárias referentes a sua obra publicadas no mundo, sempre crítico às 

imperfeições e má formações da tradução. Em 21 de abril de 1963, o crítico 

William L. Grossman, por exemplo, publica elogiosa crítica no The New York 

Times e menciona a quase impossibilidade e grave dificuldade em se traduzir a 

obra rosiana. Rosa (2013a, p. 112, tradução nossa), insatisfeito, envia a crítica 

a Meyer-Clason. Seguem as palavras de Grossman:  
 

Como alguém poderia traduzir uma obra forjada na substância mais 
próxima de um estilo único? Rosa às vezes emprega a onomatopeia, 
a aliteração, o ritmo e até a rima. Ele usa arcaísmos, expressões 
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regionais e termos de fabricação própria; em alguns trechos, mesmo 
brasileiros eruditos o acham difícil de entender.3 
 

Supõe o crítico americano o quanto é temerosa, custosa, a tradução da 

mesma classe de matéria poética que Haroldo de Campos tem como 

intraduzível. O que está "interditado" ao tradutor-poeta, entendemos, é a 

tradução ao pé da letra. Destaca-se, neste sentido, o comentário que Bizzarri 

(apud ROSA, 2013b, p. 60) faz a Rosa relativo à tradução que fizera de um coco, 

canção presente no interior do conto "A estória de Lélio e Lina":  
 

[...] tentei transpô-lo para o italiano. E aqui vai a minha tentativa: 
procurei dar o ritmo, a rima, o gosto das aproximações inesperadas, o 
sentido geral e jocoso do absurdo anseio humano, fugindo 
forçosamente de uma tradução ao pé da letra. 

 

Há muitos elementos que compõem a prosa rosiana que recusariam o 

ritual transformador da tradução, não é só a poesia em si a gerar medo e desafio 

ao tradutor. Curt Meyer-Clason (apud ROSA, 2013a, p. 147)  vê-se em meio a 

um caldo sertanejo de difícil cozimento, difícil de sorvê-lo sem ajuda, para depois 

ainda servi-lo encorpado e saboroso em sua terra, e narra suas opções: 
 

Na Alemanha não há Sertão, não há Nordeste e não conhecemos a 
"fala do matuto". Seria um equívoco qualquer analogia, ou então tentar 
traduzir, projetar um dialeto de qualquer região rural da Alemanha [...] 
para resumir, o que é longo: Riobaldo fala uma língua artificial, um 
idioma livremente inventado pela pena deste seu criado. Uma coisa, a 
mais importante, ela tem em comum com o original: o pathos emotivo. 

 

A fala do "sertanejo goethiano" é desenvolvida no laboratório-escrivaninha 

de Meyer-Clason, em balão de ensaio cuidadoso que gesta o sotaque e o timbre 

do irmão alemão por afastamento-oportuno e aproximação-incontornável. Conta 

a Rosa (2013a, p.149) o tradutor: 
 

[...] Inventei expressões e a ilusão acústica de um dialeto, de um jargão 
barroco vigoroso e franco que pretende simular o dialeto regional do 
interior de Minas Gerais sem suscitar ligações falsas de imagens e 
pensamentos, caso utilizássemos uma província alemã. 

 

                                                
3 "How  can one translate a book in which the subtance is closely wed to a unique style? Rosa 
sometimes employs onomatopeia, alliteration, rhythm and even rhyme. He uses archaisms, 
regional expressions and terms of his own fabrication; in some passages even erudite 
Brazilians find him hard to understand." 
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É a emoção, a paixão, a poesia e a atenção à "partitura" que estrutura a 

obra, que vencem a dificuldade da tradução, o pathos emotivo e a sonoridade 

são "transplantados" pelo alemão como DNA que garante a linhagem-linguagem 

original. Em seu voo crítico e criativo, Meyer-Clason avisa que pretende sempre 

distanciar-se do original, para incitar a liberdade do trabalho na plena potência 

da língua de destino, na busca de replicar o que é sonoro-musical, imagético, 

poético. Em suas palavras:  
 

[...] sempre que consigo a partir da distância uma imagem equivalente 
musical e análoga, o meu texto caminha sobre as suas próprias pernas 
e reflete o original de maneira bastante pura; [...] onde a minha versão 
segue direitinho o original, ela fica legível, mas não alcança as alturas 
que a língua alemã está em condições de atingir. " (ROSA, 2013a, p. 
222). 

   

Zelo e a apurada técnica literária delineiam as conversas, defendem a 

poesia. Por isso até mesmo as orientações que Rosa oferece a Bizzarri, também 

socorro aos pedidos do italiano, são sentidas pelo mineiro como temerárias: "fico 

com pena de ter de entrar no jogo, ainda que apenas com primárias indicações, 

sem importância, porque quero guardar-me para o formidável prazer de comer o 

"doce" pronto" (ROSA, 2003, p. 37).  

Bizzarri, por sua vez, na dependência devota dos conselhos de Rosa, 

expõe sua gratidão, "gosto que não desgoste do jogo; pois suas elucidações têm, 

para mim, grande valor de orientação poética, ainda mais do que lexical" (ROSA, 

2003, p. 67). Mais uma vez, constante e em relevo, o poético. Bizzarri, após a 

essencial busca de compreensão de vocabulário – português brasileiro atual e 

arcaico, português de Portugal, léxico sertanejo-rosiano -, após a assimilação da 

cultura brasileira e sertaneja, busca elaborar a preciosa reconstrução da imagem 

poética. 

Não nos surpreende encontrar os mesmos “caminhos e apelos” no diálogo 

entre Rosa e Meyer-Clason. O tradutor alemão revela: 
 

[...] nada é mais importante para o tradutor que uma indicação do autor 
que toca o cerne de sua obra", diz que conserva com zelo e está 
sempre atento à frase do escritor mineiro "minha obra é um monólogo 
emotivo, meu epos é poesia. (MEYER-CLASON apud ROSA, 2013a, 
p. 148).  

 

Como Bizzarri, Meyer-Clason está consciente do valor das orientações 

que iluminam, sobretudo, a poesia do texto. Objetivamente diz que precisa seguir 
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a intenção poética de Rosa para garantir o mínimo de sucesso na tradução. Em 

suas palavras: "creio ter encontrado e mantido durante todo o livro o tom, o ritmo, 

o movimento interno, o ponto de partida anímico de sua obra. Em parte fiz com 

que ressoasse o floreio, a fala circunstanciada do caipira" (MEYER-CLASON 

apud ROSA, 2013a, p. 148). 

Vê-se que, para Bizzarri, ecoa mais forte na tradução o tom, o ritmo, o 

floreio, o "canto" da fala do caipira. São estes os elementos que orquestrariam o 

mínimo de sucesso à boa tradução, e é esta a matéria poética "possível de ser 

traduzida". No que resta, o tradutor poderá adaptar, recriar, "quanto mais à 

vontade V. inventar, mais me alegrará", sugere João (ROSA, 2003b, p. 43). 

As conversas entre Guimarães Rosa e seus tradutores, amigos, 

admiradores, revelam o quanto o quanto voa alto – sobre todo e qualquer tema 

– a poesia. Neste escambo literário e intelectual, a inquietante vontade de cuidar 

da subtância que canta e colore a obra é o debate candente. Se a qualidade 

poético-musical se torna tão importante no momento de tradução da obra, ela 

prova-se presente. Se esta mesma qualidade de raiz poética e musical, é em 

muitos momentos, o que pode ser transformado em "outro idioma", ela afirma-se 

estrutural, fundamental à estética singular da obra em análise. É de João (ROSA, 

2013b, p. 91), em revelação confiada a Bizzarri, que recebemos bons lampejos 

que encorpam nossa análise e acaloram o farol da intuição e inspiração sobre o 

opaco plano da razão e do significado: 
 

“Ora, você já notou, decerto, que, como eu, os meus livros, em 
essência, são “anti-intelectuais” – defendem o altíssimo primado da 
intuição, da revelação, da inspiração sobre o bruxulear presunçoso da 
inteligência reflexiva, da razão, a megera cartesiana. [...] Por isto 
mesmo, como apreço de essência e acentuação, assim gostaria de 
considerá-los: a) cenário e realidade sertaneja: 1 ponto; b) *enredo: 2 
pontos*; c) poesia: 3 pontos; d) valor metafísico-religioso: 4 pontos. 
Naturalmente, isto é subjetivo, traduz só a apreciação do autor, e do 
que o autor gostaria, hoje, que o livro fosse. Mas, em arte, não vale a 
intenção.” (2003, ROSA, p. 91) 

 

 Se Rosa é capaz de avaliar e aquilatar cada aspecto literário de sua obra 

com pontuação, escala de valores, sorte nossa e problema também, pois, como 

expõe o mineiro: "em arte, não vale a intenção", precisamos – nós e o leitor de 

Rosa -, perceber, pesquisar, analisar e quiçá, se tudo aqui estiver no melhor 

caminho, comprovar.  

Na leitura das correspondências, identificamos uma nítida preocupação 

com a matéria poética do texto, com o ritmo e a sonoridade das palavras, com a 
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criação de imagens, de fantasias, de fábula e de mitologia rosianas. Notamos 

que os tradutores, diante de impasses em momentos de impossibilidade de 

tradução de certos trechos das obras, agarram-se à "poesia" e à partitura musical 

que alimentam a obra, e pensam em termos de tradução de elementos estéticos, 

na linha da "transcriação" proposta por Campos. Isso não só comprova a 

existência de matéria de riqueza poético-musical na obra rosiana como aproxima 

a tradução do texto de Rosa à tradução de uma canção, em que não é possível, 

muitas vezes, a tradução literal da letra, mas somente a reconstrução da imagem 

criada pelo compositor em outro idioma, em trabalho que segue com rigor a 

ordem narrativa e o ritmo da melodia, no trilho poético desenhado pela partitura. 

 

 

1.3 Poeta e vaqueiro trovador 
 

João contador de estórias, João cantador, vaqueiro e trovador, João é o 

homem do sertão em aventura épica, em sua terra de origem e no além-mar, 

onde sorveu a matéria bruta e viva, real, para depois transformá-la e recriá-la, à 

sua moda, por sua pena e pauta de poeta. Rosa honrava-se, correspondia e 

sorria quando a figura do "homem do sertão" a ele era atribuída, e em seu diálogo 

com o crítico alemão Gunter Lorenz, abre-se cordialmente:  
 

Chamou-me “o homem do sertão”. Nada tenho em contrário, pois sou 
um sertanejo e acho maravilhoso que você deduzisse isso lendo meus 
livros, porque significa que você os entendeu. [...]É que eu sou antes 
de mais nada este “homem do sertão”; e isto não é apenas uma 
afirmação biográfica, mas também, e nisto pelo menos eu acredito tão 
firmemente como você, que ele, esse “homem do sertão”, está 
presente como ponto de partida mais do que qualquer outra coisa. 
(LORENZ, 1993, p. 65) 

 

Cordisburgo, o ponto de partida, é terra de contadores e cantadores de 

história, terra de tradição oral, de fabulação de narrativas fantásticas, sertanejas, 

mitológicas. O herói, homem ou animal, em Rosa, viaja e aventura-se por 

caminhos tortos, superando improváveis e confusos obstáculos para 

transformar-se, em carne de um homem possivelmente universal, coletivo, em 

sertão-terra que é modelo de mundo em mito rosiano. Nas palavras de Rosa 

(apud LORENZ, 1993, p. 66): 
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[...] é impossível separar minha biografia de minha obra. Veja, sou 
regionalista [...] E este pequeno mundo do sertão, este mundo original 
e cheio de contrastes, é para mim o símbolo, diria mesmo o modelo 
de meu universo.  

 

Aqui temos a clássica ideia que imputa ao mito uma certa explicação 

alegórica de mundo ou de um valor universal – do sertão para o universal, e por 

isso transregional.  Recordemos então de quanto o universo simbólico, de signos 

e arquétipos, e da musicalidade, presentes em narrativas mitológicas foram 

absorvidos pela obra de Rosa – o quanto as condições e ambientes nos quais 

Rosa viveu contribuíram para o projeto de sua obra, fato que é declarado pelo 

autor: 
 

[...] Assim, não é de estranhar que a gente comece desde muito jovem. 
Deus meu! No sertão, o que pode uma pessoa fazer do seu tempo livre 
a não ser contar estórias? A única diferença é simplesmente que eu, 
em vez de contá-las, escrevia. Com isso pude impressionar, mas ainda 
sem perseguir ambições literárias. (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 69). 
 

É o DNA de poeta-contador de histórias que repassa as veias de João 

Guimarães Rosa, do qual nosso verdadeiro e desvelado herói não consegue 

escapar:  
 

Veja você, Lorenz, nós, os homens do sertão, somos fabulistas por 
natureza. Está no nosso sangue narrar estórias; já no berço recebemos 
esse dom para toda a vida. Desde pequenos, estamos constantemente 
escutando as narrativas multicoloridas dos velhos, os contos e lendas, 
e também nos criamos em um mundo que às vezes pode se 
assemelhar a uma lenda cruel. (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 69). 

 

Cada estória de Sagarana pode nos apresentar algum modelo de 

construção do mito do herói, de sua viagem e aventura ou possível rito de 

iniciação. Em "O burrinho pedrês", Sete-de-Ouros seria o nosso herói, 

claramente. É retirado de sua pacata e inviolável tranquilidade e arremessado 

no meio de uma aventura épica, temperada com perigos constantes, a cada 

trotar dos burricos e vaqueiros – há desafio, suspense e fel entre animais e 

humanos -, e cataclismo bíblico, apoteótico, como flagelo final da jornada. Mas 

é claro que o burrinho se salva, transformado e amedrontado!, e todo o mal é 

castigado "pelos deuses", engolido pelas águas. Na sub-estória do conto, o 

negrinho e seu canto-lamento de dor é outro herói inspirador, que conquista a 

liberdade após tanto penar e é agraciado pela "justiça divina" com a morte de 

seus verdugos, pisoteados pelo gado.  
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Em "Traços biográficos de Lalino Salãthiel ou A volta do marido pródigo", 

temos nosso anti-herói mitológico, folclórico, viajante-viajado, "orfeu" infiel, 

egoísta e mulherengo, contador de causos, cantador de lundu, a flanar de forma 

rasteira por todo o tecido narrativo. Lalilo é o típico mestre na arte da 

malandragem. Na opinião de Tio Laudônio (personagem do conto), é "Gente que 

pendura o chapéu em asa de corvo e guarda dinheiro em boca de jia... Ajusta o 

mulatinho, mano Cleto, que esse-um é o Saci." Estória que tem até um coro de 

sapos em seu desfecho – animais mitológicos, falam, voam, cantam -, é folclore, 

mito e cantoria.  

No conto "Duelo", Turíbio Todo é o herói traído - deseja a morte de 

Cassiano Gomes, antagonista, seu demônio pessoal. Turíbio mata por engano 

o irmão de Cassiano e daí a longa e áspera contenda de gato e rato, que dessa 

até o narrador se cansa, em simulada ironia: “E continuou o longo duelo, e com 

isso já durava cinco ou cinco meses e meio a correria, monótona e sem 

desfecho.” A saga dos heróis (pistoleiros) é infindável, "homérica" - abusemos 

aqui da serventia deste mitológico lugar-comum.  

Poderíamos identificar uma "grande viagem" do nosso herói-protagonista 

no conto "Minha Gente".  O herói-doutor viaja para visitar seu tio Emílio. Em seu 

caminho, tudo acontece, os relâmpagos dos “deuses” só ali se precipitam, é um 

homicídio besta e inopinado pela estrada, é a face de um novo tio em carreira 

política que se constrói e a alma gêmea, encarnada na prima Maria Irma, que 

cruza os passos e o equilíbrio do protagonista. Das narrativas míticas, em "Minha 

Gente", permanece principalmente a poesia que encanta a prosa, 

permanentemente. Recordemos os estudos de Carl Gustav Jung sobre o tema, 

na interpretação de seu discípulo Joseph L. Henderson4: 
 

O mito do herói é o mais comum e o mais conhecido em todo o mundo. 
É encontrado na mitologia clássica da Grécia e de Roma, na Idade 
Média, no Extremo Oriente e entre as tribos primitivas 
contemporâneas. [...] Tem um flagrante poder de sedução dramática e, 
apesar de menos aparente, uma importância psicológica profunda. 
(HENDERSON, 2008, p. 142) 

 

                                                
4 Joseph L. Henderson (1903 – 2007), co-fundador do Instituto Carl Gustav Jung de São 
Francisco, escolhido pelo próprio C. G. Jung para escrever o ensaio “Os mitos antigos e o 
homem moderno”, parte da obra “O Homem e seus Símbolos”, de C. G. Jung, 1964, Aldus 
Books Limited, Londres. 
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Seguem alguns momentos de delicada descrição das cores e sons da 

natureza, como “Topamos com um corguinho amável – um ribeiro filiforme, de 

corrida cantada, entre marulho e arrulho, e água muito branca. Vinha da sombra 

e atravessava a estrada. Sorria”; ou: “Choveu, com sossego, molemente; mas 

de tarde, deu uma estiada firme, de mostrar um mundo lindo”; e ainda este 

instante quase-canção que reclama a lira das narrativas homéricas, como se 

nota em: 
 

E, do alto do morro até à base do morro, e da base do morro até à beira 
da estrada, boi e mais boi. Até encostados na cerca, indiferentes à 
nossa presença, havia. Alguns, de pé, estavam virados para cá, 
ruminando. Nós passávamos bem por debaixo do bafo. E o espesso 
cheiro morno, o bom boium — leite-sombra-capim-couro [...] (ROSA, 
2001, p. 213). 

 

"São Marcos" é também cantoria, muita poesia sobre a fauna e a floresta, 

e o bom humor mineiro temperando as histórias de crença popular e feitiçaria, 

temas preciosos na viola dos cantadores sertanejos. Aqui não há Circe, Medusa 

ou Hidra de Lerna, mas o feiticeiro Mangolô, e a reza brava de São Marcos, e o 

que motiva a ira do feiticeiro não é nada digno de integrar qualquer narrativa de 

poema homérico, é coisa bem besta!, como dizem os mineiros. A fúria do 

feiticeiro desperta no momento em que o protagonista debochou de sua feiura. 

Temos presente a paródia, a carnavalização, e Rosa a manipular as narrativas 

mitológicas sem levá-las muito a sério, uma vez que constrói a sua linguagem 

singular, híbrida, em inóspitos terrenos.  

Em "São Marcos" o conteúdo é sempre matéria que serve à orquestra do 

canto rosiano, ainda mais encantado no momento em que o herói perde a visão 

e seus outros sentidos são realçados, sobretudo o auditivo, e se ocupam da 

descrição da floresta de forma especial – sob recurso sinestésico "forjado". Antes 

da perda da visão, a atenção dada aos olhos é enfática: “e as flores rubras, 

vermelhíssimas, ofuscantes, queimando os olhos, escaldantes de vermelhas, cor 

de guelras de traíra, de sangue de ave, de boca de baton.” Já nos primeiros 

momentos sem a visão, há outras sensações apresentadas:  
 

Tangi a pedra, e logo senti que pusera no ato notável excesso de força 
muscular, O projétil bateu musical na água, e deve ter caído bem no 
meio da flotilha de marrecos, que grasnaram: — Quaquaracuac! O 
casal de patos nada disse, pois a voz das ipecas é só um sopro. Mas 
espadanaram, ruflaram e voaram embora. [...] Experimento um cigarro 
— não presta, não tem gosto, porque não posso ver a fumaça. (ROSA, 
2001, p. 284) 
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E a percepção da audição se intensifica: 
 

Tão claro e inteiro me falava o mundo, que, por um momento, pensei 
em poder sair dali, orientando-me pela escuta. Mas, mal que não sendo 
fixos os passarinhos, como pontos-de-referência prestavam muito 
pouco. E, além disso, os sons aumentavam, multiplicavam-se, 
chegando a assustar. Jamais tivera eu notícia de tanto silvo e chilro, e 
o mato cochichava, cheio de palavras polacas e de mil bichinhos 
tocando viola no oco do pau. (ROSA, 2001, p. 287) 
 

São momentos repletos de exaltação poética dos sentidos humanos. 

Sobre estes, a boa sorte brinda-nos com o depoimento do próprio autor, a 

comentar sobre a criação de estória em estado de “boa audição”:  
 

[...] Eu trazia sempre os ouvidos atentos, escutava tudo o que podia e 
comecei a transformar em lenda o ambiente que me rodeava, porque 
este, em sua essência, era e continua sendo uma lenda. [...] disse a 
mim mesmo que sobre o sertão não se podia fazer “literatura” do tipo 
corrente, mas apenas escrever lendas, contos, confissões. (ROSA 
apud LORENZ, 1993, p. 69). 

 

"Corpo Fechado" tem como herói-malandro o capiau Manuel Fulô, e claro, 

sua inseparável jumentinha, Beija-Fulô. Outra vez a paródia e a carnavalização, 

não é corcel branco ou magnífico pégasus que acompanha o herói, mas a 

simplória jumetinha. O “dragão” a ser enfrentado é Targino, que quer possuir a 

mulher (princesa) de Mané Fulô, e o feiticeiro do poema é o melindroso 

Toniquinho. 

Em "Conversa de Bois", mais uma vez, como nas narrativas mitológicas, 

os animais são encantados, assumem as faculdades humanas do pensar, do 

falar, mas o fazem com sabedoria sobre-humana – os animais estão acima dos 

homens, em pureza, caráter e até nos dons telepáticos, quiçá mediúnicos.  Por 

fim, "A Hora e a vez de Augusto Matraga" desenha a mais bem contada viagem 

do herói, que é cigarra dionisíaca e bronco galo de briga, fênix que renasce do 

martírio, malvado que se regenera e amansa seu temperamento bruto e 

selvagem. Nhô Augusto também carrega consigo a boa canção, companheira, 

conselheira e lira pessoal. As palavras de Henderson (2008, p. 155) sobre o tema 

podem iluminar particularmente a análise da estória de Matraga:  
 

A batalha entre o herói e o dragão é a forma mais encontrada desse 
mito e mostra claramente o tema arquetípico do triunfo do ego sobre 
as tendências regressivas. Para a maioria das pessoas, o lado escuro 
ou negativo de sua personalidade permanece inconsciente. O herói, 



 35 

ao contrário, precisa convencer-se de que a sombra existe e que dela 
pode retirar sua força. 

 

Sublinhamos a objetiva análise sobre os heróis mitológicos e seus 

intrépidos combates, sobre a magia que inebria a boa poesia, nos comentários 

do próprio Carl Gustav Jung (2008, p. 98): 
 

O mito universal do herói, por exemplo, refere-se sempre a um homem 
ou a um homem-deus poderoso que vence o mal, apresentado na 
forma de dragões, serpentes, monstros, demônios etc. e que sempre 
livra seu povo da destruição e da morte. A narração ou declamação 
ritual de cerimônias [...] e o culto à figura do herói, com danças, 
músicas, hinos, orações e sacrifícios, prendem os espectadores num 
clima de emoções numinosas (como se fosse um encantamento 
mágico), exaltando o indivíduo até sua identificação com o herói. 

 

São essas as qualidades e feitiços que perseguiram a poesia de João, a 

oralidade do mito, o encantamento que emana do não dito, do inominável, da 

sedução do ritmo e da melodia que animam as narrativas. Sabemos que o autor 

conviveu com os contadores de estória, inclusive na figura de seu pai, e com os 

autênticos cantadores sertanejos, herdeiros de tradições culturais que remontam 

aos trovadores portugueses, às festas pagãs e católicas europeias, como a Folia 

de Reis, às missas católicas e seus cantos gregorianos, entre outras 

referências/influências.  

Mário de Andrade (1976, p. 18), em seus notáveis estudos sobre a música 

brasileira, que inclui viagens e registros e análises de distintas vertentes 

musicais, poéticas e literárias de arte popular, oferece-nos suas conjeturas sobre 

esta afluência de estilos: 
 

Outro processo de catequização, usado desde o começo, foi o teatro 
cantado. Os jesuítas inventavam pequenas peças dramáticas, de 
inspiração religiosa, semelhantes aos Mistérios e Paixões medievais; 
e com os índios das suas escolas, as representavam nas praças das 
aldeias e no portal das igrejas. Inda se conservam vários desses autos 
[...] principalmente os do padre José de Anchieta que tiveram 
publicação recente, feita pela Academia Brasileira de Letras. 
Infelizmente as músicas não foram conservadas.  

 

  Mário de Andrade enaltece a múltipla influência de "várias mãos" sobre a 

cultura brasileira; cultura europeia moldando a arte dos índios e negros e 

sotaques e culturas indígena e africana, construindo um português brasileiro 

inédito e muito fértil em sua inventividade e originalidade. Ainda sobre este 
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contágio da música "oferecida" por nossos primeiros invasores-colonizadores, 

Mário comenta: 
 

[...] algumas de origem indígena, muitas em gregoriano, e porventura 
outras tiradas do folclore musical europeu, especialmente ibérico. 
Ainda se percebem traços dessas três origens do canto popular 
brasileiro. O próprio canto gregoriano inda se manifesta, não só em 
vários arabescos melódicos conservados até agora pelo povo, como 
também por sua rítmica livre e de origem oratória se apresenta com 
alguma constância na criação dos nossos cantadores. (ANDRADE, 
1976, p. 18) 

 

 Nos estudos-viagens de Mário de Andrade, destaca-se a influência 

indígena sobre o tom e timbre – sotaque – do brasileiro, sobretudo na sonoridade 

nasalada de muitas pronúncias, como as típicas formadas por "nh", e por 

palavras marcadas pelo sinal diacrítico, o til "˜". Nosso turista aprendiz 

(ANDRADE, 1976, p. 18) conta que: 
 

Além dessas danças, inda se pode reconhecer proveniência indígena 
em certos processos de cantar que são comuns a todo o país; 
especialmente o timbre nasal, muito usado pelas diversas raças 
indígenas aqui existentes, e permanecido na voz brasileira. 

 

Mário faz também referência à famosa gênese do samba, choro e maxixe, 

entre outros ritmos brasileiros, frutos do contato do ritmo africano com a melodia, 

harmonia e estética da polca europeia, capaz de gerar uma melodia e células 

rítmicas mais sincopadas, "swingadas" (termo equivalente contemporâneo). Nas 

palavras do pesquisador: 
 

Bem mais importante porém que a contribuição indígena, foi a 
contribuição africana. [...] os africanos se mesclaram profundamente, 
não apenas em nossa vida social, mas em nossa raça também. Os 
portugueses não tiveram contra os africanos, os mesmos preconceitos 
e repulsas de cor que os ingleses da América do Norte; e todos os 
etnógrafos e viajantes têm concordado em que isso foi uma felicidade 
para nós. (ANDRADE, 1976, p. 19) 

 

Assim como Mário, Rosa assevera a potência exclusiva e autêntica do 

português brasileiro a Gunter Lorenz (1993, p. 79); que o português brasileiro 

enriquece-se sem limites por razões etnológicas e antropológicas, pela mistura 

dos elementos indígenas e negros. Lorenz, em resposta, indica que esta 

linguagem (o português brasileiro) vive um fenômeno sociológico claro, imenso. 

Guimarães Rosa cita então Gilberto Freyre que, em sua opinião, criou uma 

definição de brasilidade razoável, mas insuficiente, porque distante do coração 
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– pois a língua portuguesa e o conceito de brasilidade não se explicam somente 

com a sociologia, com a cabeça, mas com o coração, com linguística e 

sentimento, com poesia, arriscaríamos. Rosa esclarece a Lorenz (1993, p. 81):  
 

Bem, sim, você tem razão. Temos de partir do fato de que nosso 
português-brasileiro é uma língua mais rica, inclusive metafisicamente, 
que o português falado na Europa. E além tudo, tem a vantagem de 
que seu desenvolvimento ainda não se deteve; ainda não está 
saturado. Ainda é uma língua “jenseits Von Gut und Bösel”5. 

 

Para Rosa, o caldo cultural mais rico e miscigenado, benfazejo, está à 

disposição do brasileiro e não dos portugueses. Declara: 

 

Naturalmente, tudo isto está a nossa disposição, mas não à disposição 
dos portugueses. Eu, como brasileiro, tenho uma escala de expressões 
mais vasta que os portugueses, obrigados a pensar utilizando uma 
língua já saturada. (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 81). 

 

O ensaio de Benjamin (2012) sobre a figura do narrador também é bem-

vindo, preciso e essencial à pesquisa. Conta-nos que o russo Nicolai Leskov, 

objeto central do ensaio, foi agente de uma firma inglesa, e assim pode viajar por 

toda a Rússia e absorver experiências enriquecedoras àquele que se pretende 

romancista/escritor. Da viagem, obteve referências e informações do que 

acontecia na Europa e além das fronteiras de sua pátria e também do rural, 

daquilo que é regional e característico de seu povo. Para Benjamin, o narrador 

tradicional deve congregar o melhor do "narrador viajante", aberto ao mundo - 

incorporado na figura do clássico marinheiro com histórias e aventuras 

recolhidas em cada porto visitado e do "narrador camponês sedentário", aquele 

que conhece como ninguém a cultura de sua resguardada, pitoresca, singular, 

comunidade. Benjamin (2012, p. 215) sugere que "o sistema corporativo 

medieval contribuiu especialmente para essa interpenetração. O mestre 

sedentário e os artífices viajantes trabalhavam juntos na mesma oficina". Para 

Benjamin (2012, p. 214), o essencial seria intercambiar experiências, como 

exposto na seguinte ideia: 
 

A experiência que passa de boca a boca é a fonte a que recorreram 
todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores são 
as que menos se distinguem das histórias orais contadas pelos 
inúmeros narradores anônimos. Entre estes, existem dois grupos, que 
se interpenetram de múltiplas maneiras. A figura do narrador só se 
torna plenamente tangível se tivermos presentes ambos esses grupos. 

                                                
5 Em tradução do alemão: “Além do Bem e do Mal”, título da obra de F. Nietzsche. 
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Já poderíamos inferir então que essas raras qualidades e excepcionais 

condições se aplicariam à história de vida de Guimarães Rosa, como já vimos, 

o filho da terra sertaneja, o homem do sertão, o diplomata, viajado intelectual e 

apaixonado pesquisador do ser humano, dos idiomas, das boas estórias e das 

“metafísicas pessoais”. Benjamin (2012, p. 214) dizia: "Quem viaja muito tem 

muito que contar", e com isso imagina o narrador ideal como alguém que vem 

de longe, e também como aquele que conhece sua terra. 

O que Rosa entendeu e ofereceu como "pista" ao interessado que 

acompanha e estuda sua obra, é que calculava a necessária distância da fria e 

burocrática pecha de “escritor do lugar comum”, do linguajar empolado e duro, 

parnasiano, ultrapassado. Em Rosa pulsava autêntica rebeldia mundana de 

poeta, e é Rosa-vaqueiro que nos passa a genuína tocha: 
 

Chocamos tudo o que falamos ou fazemos antes de falar ou fazer. É 
por isso que normalmente não costumo conversar se antes não posso 
pensar tranquilamente e até o final. [...] E também choco meus livros. 
Uma palavra, uma única palavra ou frase podem me manter ocupado 
durante horas ou dias. [...] Gosto de pensar cavalgando, na fazenda, 
no sertão; e quando algo não me fica claro, não vou conversar com 
algum doutor professor, e sim com algum dos velhos vaqueiros de 
Minas Gerais, que são todos homens atilados. Quando volto para junto 
deles, sinto-me vaqueiro novamente, se é que alguém pode deixar de 
sê-lo. (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 79) 

 

 Rosa buscava não só o canto e a boa estória, mas também a sabedoria 

dos vaqueiros, a mesma que brota da terra das crenças populares, da magia e 

bruxaria, dos mitos indígenas e dos violeiros que fazem pacto com o "tinhoso" 

para alcançarem o domínio de seus instrumentos e da boa canção popular. É o 

que estudaremos a seguir. 

 

 

1.4 Mito, música, magia e linguagem 
 

Se tentarmos entender a relação entre linguagem, mito e música, só o 
podemos fazer utilizando a linguagem como ponto de partida, 
podendo-se depois demonstrar que a música, por um lado, e a 
mitologia, por outro, têm origem na linguagem, mas que ambas as 
formas se desenvolveram separadamente e em diferentes direções: a 
música destaca os aspectos do som já presentes na linguagem, 
enquanto a mitologia sublinha o aspecto do sentido, o aspecto do 
significado, que também está profundamente presente na linguagem. 
(LÉVI-STRAUSS, 1987, p.62) 
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A este exercício proposto por Lévi-Strauss, que aproxima mito e música à 

estrutura da linguagem, poderíamos incorporar a magia, o encantamento e o 

transe para alquimia em mesmo cadinho e temperatura. "Ninguém pode escapar 

da crença no poder mágico das palavras. Nem aqueles que desconfiam delas. A 

reserva diante da linguagem é uma atitude intelectual", dispara, provoca, Octavio 

Paz (2014, p.58), ao discutir e fazer elogio do "ritmo" que marca a poesia, em O 

Arco e a Lira. Paz (p.60) acrescenta: 
 

A operação poética não é diversa do conjuro, do feitiço e de outros 
procedimentos da magia. E a atitude do poeta é muito semelhante à 
do mago. Os dois utilizam o princípio da analogia; os dois agem com 
fins utilitários e imediatos: não se perguntam o que é o idioma ou a 
natureza, mas se servem deles para seus próprios fins. 

 

Queremos aqui refletir sobre esta magia que compõe o mito original da 

linguagem e da grandeza cantável de Rosa e Sagarana. Pensemos, por 

exemplo, em Richard Wagner, a exemplo de Lévi-Strauss (1991, p. 24), que 

exorta o compositor alemão a acompanhar a sinfonia que estrutura suas teorias 

sobre a matéria mítica: 
 

[...] se devemos reconhecer em Wagner o pai irrecusável da análise 
estrutural dos mitos (e até dos contos, por exemplo, Os Mestres), é 
altamente revelador que essa análise tenha sido inicialmente feita em 
música. Consequentemente, quando sugeríamos que a análise dos 
mitos era compatível à de uma grande partitura, apenas tirávamos a 
consequência lógica da descoberta wagneriana de que a estrutura dos 
mitos se revela por meio de uma partitura. 

 

Rosa também "acompanha-se" de Wagner, e na Alemanha, onde viveu, 

consumiu e constagiou-se por cultura, literatura, filosofia (sobretudo Heidegger) 

e mitos germânicos.  O pesquisador Ivan Cláudio Pereira Siqueira (2011), em 

sua tese de doutorado "Legado da cultura alemã na literatura de Guimarães 

Rosa", dedica-se a este tema. Refletida na estrutura e no conteúdo do "Anel dos 

Nibelungos", Sagarana seria também um "grande anel", em narrativa circular, 

literário-musical. 

Lembremos também que Wagner era fascinado pela ideia de 

Gesamtkunstwerk, "A Obra de arte total", que englobaria dança, canto, música, 

teatro, literatura e artes plásticas, numa única peça. Todas as artes estariam 

integradas em perfeita harmonia, segundo Wagner, no teatro da antiga Grécia, 

maravilha e fantasia que deveriam retornar à cultura alemã.  
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Lévi-Strauss (1987, p.8, 17) conta que "os mitos despertam no Homem 

pensamentos que lhe são desconhecidos", que "as histórias de caráter 

mitológico são, ou parecem ser, arbitrárias, sem significado, absurdas, mas 

apesar de tudo dir-se-ia que reaparecem um pouco por toda a parte". As criações 

fantiosas dos mitos apresentam, dessa forma, uma ordem por trás da desordem. 

Conta o antropólogo que os povos primitivos não viviam somente pela 

sobrevivência e pulsões sexuais, mas também tinham pensamentos 

desinteressados e intelectuais, pensavam de forma filosófica sobre a origem da 

vida, em autêntica necessidade de compreensão do mundo em que viviam. Daí 

surge o pensamento mítico, que oferece a ilusão ao homem de que ele pode 

entender o universo em sua totalidade. Segundo Lévi-Strauss, há sempre uma 

lógica nas fantasias criadas pelas narrativas mitológicas, embora do ponto de 

vista científico as histórias sejam consideradas impossíveis, inverídicas, 

ilusórias, exatamente como conspira o universo de fábula e fantasia de 

Sagarana. 

A linguagem rosiana que gera encantamento e transe, e surge de um 

transe (rito mágico), compõe música, imagens e significado na totalidade de sua 

narrativa, circular, cantável e sedutora. Assim como Paz, Marcel Mauss vê o rito 

mágico como algo prático e imediato. Mauss também observa a magia como 

elemento que incorpora as artes, o trabalho do artesão, assim como o trabalho 

do médico, nos mistérios presentes no poder de curar, de preservar a vida. 

Mauss (2000, p.17) observa que “a eficácia dos ritos e a da arte não são 

diferentes, mas sim pensadas ao mesmo tempo”. O antropólogo diferencia o rito 

mágico, individual, secreto, direto e prático, do rito religioso, oficial, coletivo, e 

dependente de um agente espiritual, e pontua esta separação com a definição 

de Grimm, que considera a magia como “uma espécie de religião feita para as 

necessidades inferiores da vida doméstica” (GRIMM apud MAUSS, 2000, p.21). 

Já para o próprio Mauss (MAUSS, 2000, p. 23), o rito mágico será “qualquer rito 

que não faça parte de um culto organizado [...] rito privado, secreto, misterioso e 

tendendo, como limite, para o proibido”. O poeta e o mago são rebeldes, 

originais, criativos, “artistas”. Mauss conta também que ao longo da história as 

sociedades atribuem poderes mágicos aos médicos e aos pastores, entre outros 

profissionais. Em suas palavras: 
 

Os médicos, porque a sua arte está impregnada de magia e, em todo 
o caso, é demasiado técnica para não parecer oculta e maravilhosa [...] 
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os pastores, porque estão em relação constante com os animais, as 
plantas e os astros [...] A vida profissional coloca estas pessoas à parte 
do comum dos mortais e é esta geração que lhes confere a autoridade 
mágica. (MAUSS, 2000, p.23) 

 

Lembremos aqui que Guimarães Rosa é tanto médico quanto poeta e 

pastor, vaqueiro que trota entre vida e morte, animais, plantas e os astros, 

veredas da vida crua e selvagem de seu sertão - mítico e modelo de mundo. O 

autor declara: “Como médico conheci o valor místico do sofrimento; como 

rebelde, o valor da consciência; como soldado, o valor da proximidade da 

morte... [...] sou meio vaqueiro” (apud LORENZ, 1993, p. 67).  

A simbiose totêmica entre feiticeiro, bruxas e animais é identificada por 

Mauss em diversas sociedades, em diferentes épocas. Sobre esta relação, 

Mauss (2000, p.45) relata que “da mesma maneira que o feiticeiro é definido 

pelas suas relações com os animais, também é definido pelas suas relações com 

os espíritos e, em última análise, pelas qualidades da sua alma.” Os animais 

enfeitiçam, são enfeitiçados, protegem e recebem a proteção do feiticeiro. Em 

Sagarana, por exemplo, “Conversa de bois” é vingança dos animais que são 

maltratados pelo carreiro Agenor Soronho. Os bois não suportam o martírio e 

também estão magicamente conectados ao sofrimento do menino Tiãozinho, 

explorado e humilhado por Soronho, que será o único e preciso alvo do ataque 

dos bichos. A magia e a conexão entre humanos e animais são construídas pelo 

poder que a fábula dá aos bichos de pensarem e falarem como os homens. O 

conto é também mito da luta do bem contra o mal, em bois heróis, redentores, 

rosianos. O início da estória já oferece com muita graça a magia possível na 

figura dos bois-falantes. Temos, no primeiro parágrafo: 
 
Que já houve um tempo em que eles conversavam, entre si e com os 
homens, é certo e indiscutível, pois que bem comprovado nos livros 
das fadas carochas. Mas, hoje-em-dia, agora, agorinha mesmo, aqui, 
aí, ali, e em toda parte, poderão os bichos falar e serem entendidos, 
por você, por mim, por todo o mundo, por qualquer um filho de Deus?! 
(ROSA, 2001, p.325)  

 

 O narrador confessa a origem do "milagre" em crenças populares, mistério 

“bem comprovado”! Parágrafos adiante, o texto tece a onomatopeia rítmica do 

rodar do carro de boi: “Seriam dez horas, e, de repente, começou a chegar – 

nhein... nheinhein... renheinhein... – do caminho da esquerda, a cantiga de um 

carro-de-bois.” (p.326) 
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 Poderíamos arriscar que o ritmo que cadencia o andar do carro de boi, 

produz possível transe nos animais, que aos poucos se transportam 

magicamente para outro nível de consciência, superior, humana, heroica. É 

quando começam a pensar, a falar, a organizar o sagrado e oculto poder dos 

animais. Tudo isso é revelado aos poucos, no ritmo da viagem. O primeiro 

momento do despertar da consciência e da fala animal é manifestado pelo 

encantado boizinho Brilhante, em razoável ilação que alcança seu "marcho, logo 

existo":  
 
Então, Brilhante – junta do contra-coice, lado direito – coçou calor, e aí 
teve certeza da sua própria existência. Fez descer à pança a última 
bola de massa verde, sempre vezes repassada, ampliou as ventas, e 
tugiu:  
   “Boi... Boi... Boi...”” (ROSA, 2001, p.329) 

 

O encantamento dos (e pelos) animais ecoa da comunicação e 

orquestração onomatopeica dos sapos em contracanto com a narrativa e as falas 

dos homens em diversos momentos de "A volta do marido pródigo" (ROSA,  

2001, p.148), como no preciso trecho: 
 

E, no brejo, os sapos coaxavam agora uma estória complicadíssima, 
de um sapo velho, sapo-rei de todos os sapos, morrendo e propondo o 
testamento à saparia maluca, enquanto que, como todo sapo nobre, 
ficava assentado, montando guarda ao próprio ventre. 
— “Quando eu morrer, quem é que fica com os meus filhos?"... 
— “Eu não... Eu não! Eu não!... Eu não!”... 
(Pausa, para o sapo velho soltar as últimas bolhas, na água de 
emulsão.) 
— “Quando eu morrer, quem é que fica com a minha mulher?” 
— “É eu! É eu! É eu! É eu É eu!”... 

 
 

Destaca-se nesse trecho a objetiva marcação de "pausa" na melodia dos 

sapos como em partitura musical, que orienta o melhor ritmo e variação da 

melodia. 

Sobre as qualidades sonoras, musicais, rítimicas da poesia, Paz (2014, 

p.79) afirma:  
 
Os acentos e as pausas são a parte mais antiga e puramente rítmica 
do metro; ainda estão perto da batida do tambor, da cerimônia ritual e 
do calcanhar dançarino que fere a terra. O acento é a dança e rito. 
Graças ao acento, o metro se sustenta e é unidade dançante. [...] 
Esgotados os poderes de convocação e evocação da rima e do metro 
tradicionais, o poeta remonta a corrente, em busca da linguagem 
original, anterior à gramática. E encontra o núcleo primitivo: o ritmo. 
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O tambor é figura central e o ritmo é o motor da autêntica cultura de nosso 

país, no batuque que comanda as festas populares afro-luso-brasileiras e 

diversos rituais religiosos, oficiais ou marginalizados. O ritmo está incorporado 

em nosso cotidiano, no samba, no baião, no maxixe, no assobio das ruas e no 

gingado do andar, do falar e do agir de nosso povo. O ritmo conduz as festas, 

danças e manifestações culturais populares que misturam religiões e referências 

diversas, paganismo, cristianismo, tradições africanas e medievais europeias, 

lendas e narrativas mitológicas. Na Folia de Reis, no Boi Bumbá, no candomblé, 

ou jongo, ciranda, carimbó, capoeira, em todas as danças circulares, o batuque 

ritmado dos tambores, atabaques, claves, pandeiros e palmas é o que gera o 

transe e produz o encantamento. Pelo ritmo, a atenção dos participantes é 

raptada emocionalmente e esteticamente para a festa, para o rito sagrado ou 

profano.  

O transe alcançado em rito mágico ou religioso pode surgir do ritmo de 

um tambor ou mesmo do ritmo da repetição constante de uma prece, ladainha e 

mantra com suas rimas, anáforas, aliterações insistentes, circulares e 

"hipnotizantes". O mesmo transe pode inebriar o leitor de um texto poético e 

envolver o próprio poeta no momento de criação, como relatou Rosa repetidas 

vezes. 

O transe e o encantamento também são forjados pela própria significação 

produzida pelo conjunto da narrativa mitológica, fantástica, sereia, musical. "A 

música se assemelha ao mito, que também supera a antinomia de um tempo 

histórico e findo, e de uma estrutura permanente", (LÉVI-STRAUSS, 1991, p.24).  

Dessa forma, a música e o mito possuem algo que os alçam a um tempo e 

espaço singulares, "mágicos". Acrescenta ainda Lévi-Strauss (1991, p. 24): 
 
Como a obra musical, o mito opera a partir de um duplo contínuo. Um 
externo, cuja matéria é constituída, num caso, por acontecimentos 
históricos ou tidos por tais [...] e, no outro caso, pela série igualmente 
ilimitada dos sons fisicamente realizáveis, onde cada sistema musical 
seleciona sua escala. O segundo contínuo é de ordem interna. Tem 
lugar no tempo psicofisiológico do ouvinte [...] Mas, além do tempo 
psicológico, a música se dirige ao tempo fisiológico e até visceral, que 
a mitologia certamente não ignora [...] todo contraponto age 
silenciosamente sobre os ritmos cardíaco e respiratório. 

 

Sagarana é esta magia musical e mítica, poema musical com DNA da 

tradição oral, da fala sertaneja, do canto do violeiro, da literatura de cordel, da 

atualização e carnavalização da narrativa dos autos medievais, em linguagem 



 44 

singular e inovadora arquitetada por Rosa. Linguagem que é fruto das múltiplas  

vidas, profissões e faces do autor. Lévi-Strauss (1987, p. 43) afirma que até o 

início do século XX, "o material mitológico era recolhido principalmente pelos 

antropólogos, isto é, pessoas no exterior", o que gerava um questionamento em 

relação à autenticidade das interpretações da recolha. Sugere que só os nativos 

que vivenciavam os mitos em suas culturas poderiam entender o genuíno 

significado dos mesmos. Mas Rosa vaqueiro é "de dentro", "antropólogo e 

nativo", além de poeta, exímio contador de estória, o que alimenta também o 

mito erigido sobre a própria figura do autor. 

Em Sagarana, a própria estrutura da obra, que apresenta cada conto com 

uma estrofe de canção popular, já confere e declara o caráter circular que 

organiza o livro, que liga os contos. O terreno sertanejo das fazendas de bois e 

vastos pastos por onde a saga se desenvolve e sobretudo a riqueza e a 

musicalidade da linguagem que organiza a obra determinam a unidade do 

"poema musical" e sua partitura. 

Segundo Lévi-Strauss, não podemos ler um mito da mesma forma como 

lemos uma novela ou um artigo de jornal, de forma linear e contínua. Devemos 

lê-lo em sua totalidade, como fazemos diante de uma partitura musical e da 

escuta de uma orquestra sinfônica, pois, precisamente:  
 
[..] o significado básico do mito não está ligado à sequência de 
acontecimentos [...] temos de ler o mito mais ou menos como leríamos 
uma partitura musical [...] tentando entender a página inteira, com a 
certeza de que o que está escrito na primeira frase musical da página 
só adquire significado se se considerar que faz parte e é uma parcela 
do que se encontra escrito na segunda, na terceira, na quarta e assim 
por diante. [...] E só considerando o mito como se fosse uma partitura 
orquestral, escrita frase por frase, é que o podemos entender como 
uma totalidade, e extrair o seu significado. (LÉVI-STRAUSS, 1987,  
p.54) 

 

Tema e variação, elementos estéticos da linguagem (fraseado melódico) 

de uma peça musical, segundo Lévi-Strauss, fazem parte de um todo. Somente 

ao escutar a obra em sua totalidade, do início ao fim, será possível conhecê-la, 

apreendê-la, enteder o mito que ela encerra. Sobre esta aproximação entre mito 

e música, Lévi-Strauss (1987, p.60) explica: 
 
[...] há mitos, ou grupo de mitos, que são construídos como uma 
sonata, uma sinfonia, um rondó ou uma tocata, ou qualquer outra forma 
que a música, na realidade, não inventou, mas que foi 
inconscientemente buscar à estrutura do mito. 
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Ao incluir a linguagem, além da música e de suas formas tradicionais, 

como elemento que fundamenta o mito, complementa: 
 
Ocorre com os mitos o mesmo que ocorre com a linguagem: se um 
sujeito aplicasse conscientemente em seu discurso as leis fonológicas 
e gramaticais, supondo-se que possuísse o conhecimento e o talento 
necessários, perderia quase que imediatamente o fio de suas ideias.  
Do mesmo modo, o exercício e o uso do pensamento mítico exigem 
que suas propriedades se mantenham ocultas; senão, colocar-nos-
íamos na posição do mitólogo, que não pode acreditar nos mitos, pois 
se dedica a desmontá-los. (LÉVI-STRAUSS, 1991, p.21) 

 

Lévi-Strauss (1991, p.21) ainda declara, "não pretendemos, portanto, 

mostrar como os homens pensam nos mitos, mas como os mitos se pensam nos 

homens, e à sua revelia". Da mesma forma observamos os mitos na obra de 

Rosa, porque os mitos se bastam, "os mitos se pensam entre eles", afirma Lévi-

Strauss. Os mitos são pensamento objetificado, não precisam se referir a um 

objeto que está fora de suas esferas, conclui o francês. É necessário 

"transcender a oposição entre o sensível e o inteligível, colocando-se 

imediatamente no nível dos signos" (LÉVI-STRAUSS, 1991, p.22). Espera o 

antropólogo atingir "um plano em que as propriedades lógicas se manifestem 

como atributo das coisas tão diretamente quanto os sabores e os perfumes" 

(LÉVI-STRAUSS, 1991, p.23). Afirma ainda que "Essa busca de uma via 

intermediária entre o exercício do pensamento lógico e a percepção estética 

devia naturalmente inspirar-se no exemplo da música, que sempre a praticou". 

A procura do transe que Rosa alcança no momento de criação é, a nosso 

ver, este espaço da consciência do pensamento objetificado, que signo se revela 

em signo, que imagem poética se ilumina em outra imagem poética, que palavra 

(frase)  se basta em sua música-sonoridade, independente da beleza e 

importância simultânea de seu significado para a obra literária. O transe criativo 

de Rosa seria um nível de consciência que promove uma sinestesia especial, 

que aproxima significado, sonoridade, cor, música, de forma intuitiva, "mágica". 

E assim desmitificamos em parte o transe, momento incontornável em nossa 

reflexão. 

Interessante é pensar que Rosa de certa forma também "se mitifica". Ele 

é mito dentro do próprio mito. O autor se inclui vaqueiro e se apresenta feiticeiro 

das palavras, consagrado por transe mediúnico que unge sua pena e inspiração. 

Rosa projeta, arquiteta, vive e acredita em seu próprio mito de escritor vaqueiro. 

E neste cenário e fantasia biográfica, Rosa recusa ser comparado a James Joyce 
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e justifica-se: "Ele era um homem cerebral, não um alquimista. Para poder ser 

feiticeiro da palavra, para estudar a alquimia do sangue do coração humano, é 

preciso provir do sertão" (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 84). Guimarães Rosa, 

no mítico e rico universo rosiano, talvez seja pai e filho da própria obra, e nos 

escapa, em mistério, inconcluso: 
 
Eu não sei o que sou. Posso bem ser cristão de confissão sertanista, 
mas também pode ser que eu seja taoísta à maneira de Cordisburgo, 
ou um pagão crente à la Tolstoi. No fundo, tudo isto não é importante. 
[...] A religião é um assunto poético e a poesia se origina da 
modificação de realidades lingüísticas. (ROSA apud LORENZ, 1993, p. 
92) 

 

Este mesmo caldo cultural e mágico foi por nós vivenciado, 

experimentado, em nossa partipação na XXIX Semana Roseana de 

Cordisburgo, em julho de 2017. Na terra de Rosa conhecemos o fabuloso 

cantador Seu Manoel, o múltiplo Toco Pequi, que além de curandeiro, mestre em 

simpatias e ervas "mágicas", dança, canta, escreve e conta estória. 

Conversamos com diversos representantes da cultura popular mineira, 

cordelistas, cantadores, violeiros, narradores de "estória" e integrantes dos 

grupos de Folia de Reis e outras festas. Estórias de gente "que ouviu que um 

violeiro amigo do fulano fez o pacto com o coisa ruim" não são raras. 

Entendemos que a magia está ali, infiltrada nas raízes culturais daquele povo e 

de todo o Brasil "genuíno e popular". É neste cenário que Rosa desenvolve sua 

metafísica pessoal, é nesta geografia, fauna e flora encantadas que Rosa 

constrói seu mito, pessoal e literário. 

Se Barthes (2004) preconiza "a morte do autor" e o fim de seu império, e 

Foucault (2001), na mesma linha, problematiza o "apagamento do autor", em 

trabalhos que questionam e desmitificam a cultuada figura do escritor de 

literatura e promovem como essencial o leitor-destino e receptor da obra, 

Guimarães Rosa impõe uma distinta relação entre autor e obra na consciência 

do leitor. Rosa, por ser pai e filho de seu cenário de ficção e por de certa forma 

mitificar sua própria figura de escritor, imaginamos viver na extremidade de uma 

espécie de fio elástico que o amarra a seus próprios livros. Na leitura da obra 

rosiana, a depender do momento e contexto, ora sentimos a presença do 

escritor, ora nos distraímos absortos pelo encantamento da narrativa, e 

esquecemos da presença do mineiro - mas o elástico está presente, mágico e 

bem distendido. 
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Todo o néctar gerado pela cultura popular mineira e também colhido por 

Rosa em livros e em viagens, alimenta a matéria poética de Sagarana e promove 

o encantamento com as mais puras propriedades musicais. A partitura musical, 

a canção e a potência da leitura em voz alta são objetos centrais do próximo 

capítulo. 
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Capítulo II – MÚSICA: MÉTODOS DE APROXIMAÇÃO ENTRE O SOM E 
A PALAVRA   

  
Acho, também, que as palavras devem fornecer mais  

do que o que significam. As palavras devem funcionar  
também por sua forma gráfica, sugestiva e sua sonoridade,  

contribuindo para criar uma espécie de "música subjacente". 
João Guimarães Rosa (apud VERLANGIERI, 1993, p. 218) 

 
 

Mesmo o mais adâmico sopro-gemido, a vocalização primeva e precária, 

já teria a propriedade de tocar magicamente aquele que projetasse o som, na 

percepção do poder-prazer, latente nas possíveis evoluções e combinações de 

tom, timbre e altura fabricados, Um convite a manipular encanto, sedução, 

comunicação, organizando a afirmação do ser. Fala e canto, ferramentas 

delicadas e valiosas. Poderíamos arriscar que na gênese do mundo, no princípio, 

era música e verbo.  

Lalação6 é brincadeira com os sons praticada pelos bebês em seus 

momentos pré-linguísticos. Nos primeiros meses de idade, lalação e balbucio, 

evoluindo em ecolalia, a repetição dos sons que chegam dos pais. Tudo em 

experimentação, de forma lúdica, a perceber variadas entonações em puro ato 

de brincar com a "música vocalizada" mais primitiva. Jakobson (1962) menciona 

a importância da repetição silábica pelos bebês, presente em sons como "ma-

ma" e "pa-pa", no início de construção e organização das palavras. O bebê, com 

o tempo, nota que sua voz desperta o interesse da mãe, que irá lhe compensar 

com afeto, carinho, alimento, e que deverá sobretudo, reconhecê-lo. Paul 

Zumthor (2010, p. 94) cita a importância da presença da voz materna a emular 

e estimular a linguagem inaugural dos bebês: 

 
No entanto, nos primeiros tempos de vida da criança, antes mesmo 
que com ela se instaure um diálogo falado, a mãe entra em seu jogo, 
readaptando espontaneamente sua palavra: timbre, altura, ritmo, 
modulados para cantarolar uma canção de ninar, enunciar algumas 
palavras em baby-talk... 
 

Jean-Jacques Rousseau (2016, p. 114), em seu famoso Ensaio sobre a 

origem das línguas, lembra que música, poesia e discurso estão integrados em 

suas origens na paixão humana. Afirma: 

                                                
6 Lalação, balbucio, ecolalia: termos técnicos comumente usados por terapeutas da voz, 
fonoaudiólogos, psicólogos e psicanalistas.  
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[...] os primeiros discursos foram as primeiras canções: os retornos 
periódicos e compassados do ritmo, as inflexões melodiosas dos 
acentos, fizeram nascer, com a língua, a poesia e a música, [...] tudo 
isso não era outra coisa senão a própria língua para essas felizes 
regiões e esses felizes tempos em que as únicas necessidades 
prementes que exigiam o concurso alheio eram aquelas que o coração 
fazia nascer. 
 

Para Rosseau, a simples presença do acento na fala já marcaria um ritmo 

e uma entonação, alterando a qualidade, a amplificação, as alturas7 da matéria 

vocal emitida, organizando a fala em voz que canta, em melodia. A fala seria 

assim mais música e paixão e menos significado. Disse o filósofo, escritor e 

músico que "Cantar-se-ia em lugar de falar, a maioria das palavras radicais seria 

feita de sons imitativos, de acentos das paixões ou de efeitos dos objetos 

sensíveis: a onomatopeia far-se-ia sentir continuamente" (ROSSEAU, 2016, p. 

71). Dessa forma, nas ideias do suíço, a poesia precederia a prosa. 

Ezra Pound (2006, p. 61, 155), para quem a "poesia começa a se atrofiar 

quando se afasta muito da música", vê o mau poeta como um chato "porque 

incapaz de perceber o tempo e as relações temporais". Assim não sabe trabalhar 

as sílabas das palavras em suas variações de extensão, duração, peso, e em 

suas qualidades sonoras inseparáveis da língua. Ao apresentar o conceito de 

melopeia e a face das palavras saturadas de som, Pound sublinha que há poesia 

para ser cantada, para ser entoada e para ser falada, mas que a maturidade do 

homem medra predileção com o tempo pela primeira forma.  

Neste trabalho, interessa-nos a aproximação interartes, intersemiotizar 

música e literatura, flertar com o sinestésico na criação e na leitura da prosa 

poético-musical de Sagarana. Buscamos também apreender a partitura que 

estrutura o texto e orienta o ritmo e o andamento e indica o momento em que os 

eventos, criações de imagem, de diálogo, de narração, devem acontecer.  

Em Sagarana, a canção popular (letra, melodia e voz), presente em 

intertextualidade, em citação a abrir cada estória e a marcar diversos momentos 

em cada conto, parece habitar a alma e a memória de personagens, contagiando 

a prosa rosiana. A canção é forma musical que possui "um pé na letra e outro na 

música", e a literatura, em nossa visão, teria composição semelhante. O escritor 

de um texto com qualidades poéticas trabalharia de modo semelhante ao 

compositor de música popular, que "pensa música e letra", irmana estas duas 

                                                
7 Na musicologia, as alturas definem a afinação de uma nota, em escala que varia desde o 
mais grave ao mais agudo som emitido. 



 50 

faces da arte na hora de criar. Na literatura e na canção, cria-se uma partitura, 

uma pauta musical, com seu ritmo preciso, fraseado (musical, literário, literário-

musical), contracantos de resposta aos fraseados, variações de andamento e 

definição de inserção dos eventos estéticos e narrativos. Daí nosso interesse 

precípuo e título deste trabalho: "Sagarana em pauta". Acreditamos que se a 

partitura musical oferece uma obra a ser executada por um instrumentista, cantor 

ou maestro, o livro, obra literária, oferece sua "partitura" à leitura em voz alta ou 

ao ato e canto teatralizado, mesmo que produzido em leitura silenciosa. 

 

 

2.1 Os passos da poesia, prosa e palavra cantada em breve história 
 

Um olhar sobre a história da arte literária nos traz um relevante contato 

com a trilha que sempre acompanhou, dançou, cantou o verbo, notas na pena 

dos mais antigos "aedos", cantores da palavra.  

Desde a Grécia antiga, a poesia nascia para ser cantada no poema 

homérico, na poesia lírica de Safo de Mitilene e de Píndaro, entre outros. Poesia 

era sempre acompanhada pela lira – às vezes por flauta. Importante lembrar que 

o termo grego “mousiké”, que integrava melodia e verso, representava uma 

característica fundamental da cultura oral daqueles tempos: poemas e mitos 

gregos eram cantados. Também os professores de gramática e línguas na 

"paideia" grega foram professores de música - música praticada em leitura e 

canto, leitura com a presença do corpo. 

Do mito grego, caminhemos alguns séculos, até encontrar a oralidade 

presente e pulsante nas canções dos trovadores da Idade Média. Zumthor (1993, 

p. 36), em A letra e a voz, trabalha com interessantes “índices de oralidade”, 

presentes nos textos medievais produzidos por copistas e encontrados em 

bibliotecas de propriedade da igreja. Tais índices aparecem de forma mais 

velada ou evidente, às vezes bem claros, quando a obra literária apresenta, por 

exemplo, indicação de valores de notação musical. Zumthor afirma que demorou 

muito tempo para a prática medieval da escritura se emancipar das 

dependências vocais. Até meados de 1400, é notório que a escrita esteve 

mesmo pouco presente entre a população européia, em sua maioria analfabeta. 

A Europa na Idade Média estava inserida no que Paul Zumthor chama de cultura 

de "oralidade mista", dado que poucos sabiam ler ou escrever. A igreja dominava 
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a linguagem escrita, interessava-se por não propagar este saber e enclausurava 

em suas bibliotecas as obras literárias. 

Já no Renascimento, entre os séculos XV e XVI, a história muda. A 

literatura foi intensamente favorecida pela invenção da prensa de Gutenberg em 

1450, e assim as criações de Petrarca e Camões puderam ser lidas, cantadas, 

por toda a Europa. O mecenato que surgia na Itália também teve fundamental 

importância ao promover a cultura do período de forma mais ampla.  

A literatura e a arte deste período revisitavam e se inspiravam nos 

clássicos gregos, nos poemas homéricos. No aspecto formal, os sonetos da 

época adotavam a “nova medida” (decassílabos), deixando de lado as 

redondilhas maior e menor. Teria sido a produção literária renascentista também 

contaminada pela musicalidade presente nas obras da Grécia antiga? A 

literatura neste contexto precisaria deste contágio para possuir sonoridade e 

musicalidade aprimoradas? 

 No século XIX, a prensa manual de Gutenberg é substituída pelas 

prensas movidas a vapor, permitindo a impressão em escala industrial. A escrita 

passa a dominar o ambiente literário, tornando-se virtualmente independente do 

antigo casamento com a cultura oral: o canto, a lira, o alaúde e o encanto 

musical. Literatura, prosa e poesia, a história nos mostra, passa a ser concebida 

para ser lida, para habitar as páginas de um livro, forjando assim o universal 

costume da prática individual de leitura silenciosa das obras – num “palco”, a 

princípio, sem notas musicais.  

Este passeio pela história interessa ao demonstrar que música e palavra 

estiveram sempre ligadas, apesar de a cultura dos últimos três séculos ter 

promovido a hegemonia deste hábito da leitura solitária, não necessariamente 

silenciosa.   

No século XIX, entretanto, os insistentes e intrépidos simbolistas 

alardeiam suas propostas de trabalhar de maneira inovadora os símbolos e as 

imagens em seus poemas, e a missão de dedicar solene importância à 

sonoridade em suas criações. Surgem os trabalhos de Baudelaire, Verlaine e 

Rimbaud, Edgar Allan Poe e Mallarmé que, em 1897, publica o revolucionário 

“Um lance de dados jamais abolirá o acaso” (Un coup de dés jamais n'abolira le 

hasard), poema que apresenta frases flutuantes em espécie de plano-partitura 

musical, que orienta as inflexões, os sons e os silêncios, o tempo, a dinâmica e 

o ritmo do que deve ser dito/cantado.  
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Os simbolistas eram dedicados ao estudo da sinestesia, principalmente 

ao de seu maior teórico, Schlegel, cujas intenções visavam a direcionar a arte 

ao campo do sensorial e do subjetivo, com a emoção à frente da razão e em 

oposição ao cientificismo tão cultuado naquele final de século XVIII.  

Os românticos também desejaram uma maior integração entre as artes. 

É importante lembrar as obras de Franz Schubert e Robert Schumann, 

compositores que brilhantemente compuseram, executaram e divulgaram o lied 

à exaustão pelo mundo. Lied é o termo alemão correspondente à canção, música 

com melodia cantada com letra, precisamente um poema em forma de música.  

No Brasil, a sonoridade e oralidade dos poemas serão levadas a sério 

pelos modernistas Mário de Andrade e Manuel Bandeira, principalmente. Não à 

toa, Bandeira revelou que o lied romântico exercia grande e irrefreável influência 

sobre seus poemas. Talvez o mundo tenha entrado no século XX com indícios 

de que a música permaneceu marchando em ainda boa - na mais fina! - orgânica 

e familiar companhia das palavras.  

 

 

2.2 A busca do prazer e fruição na construção e consumo da forma-canção 
 

A simbiose entre música e verbo, foco de nossa pesquisa, é também 

revelada em diversos depoimentos que Guimarães Rosa faz a seus amigos, 

tradutores, interlocutores. O autor diz que Sagarana foi obra curtida em dias de 

repetição de muita cantiga sertaneja e de aboios de vaqueiros de sua região. 

Confessa a José Olímpio, seu amigo e editor, que escrevera Sagarana em 

estado de transe hipnótico ou mediúnico. Se isso é verdade, que estado seria 

este? Seria um possível transe musical ligado à palavra? Mesma experiência 

que vivenciava Mozart e Bethoven, Pixinguinha, Jobim ou Ernesto Nazareth, no 

momento de criação de suas peças musicais? Nesses casos, música pura, sem 

texto. Ou Rosa vivenciaria especificamente a mágica do momento de criar uma 

frase musical que já brota no cérebro com a fruta-palavra, processo semelhante 

ao realizado por alguns compositores populares? Normalmente, o processo 

criativo dos cancionistas primeiro confecciona a melodia, com ou sem harmonia, 

e esta será depois vestida, revelada como canção, no momento em que receber 

a letra. Em alguns casos, quando a melodia está sendo formada, uma espécie 

de som sem sentido que é quase letra, uma glossolalia transitória, inteligência 
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verbal-musical espontânea e intuitiva é sentida pelo compositor, que elabora 

estas sequências sonoras em possível estado de primeiridade, de acordo com a 

semiótica de Peirce (2000). O compositor anota estes sons-ruídos no papel para 

marcar os acentos, as sílabas, e as forças fonológicas que a melodia irá 

demandar às futuras palavras. Nesta espécie de letra-monstra, primeva, já há 

uma indicação de vogais específicas, de batimentos e ataques sonoros em 

consoantes que deverão ser precisamente oclusivas, surdas, sonoras, abertas 

ou nasais, mais explosivas ou fricativas, exigidas pelas sonoridades da letra-

base ininteligível. É sobre este processo criativo, que parece presente na prosa 

de Sagarana, que queremos falar, dedicar nossas reflexões. É esta precisa 

forma de criar prosa e poesia, alquimia da palavra, consciência sinestésica, que 

pensamos estar por trás da obra rosiana e da literatura de marcante qualidade 

poética. 

É notável encontrar o mesmo processo de criação de melodia com letras 

sem significado aparente em outras culturas do planeta, talvez uma prova de que 

esta alquimia criativa faça parte de um "DNA" poético humano. Gabriela Reinaldo 

(2005, p. 26), em suas pesquisas sobre "mito e música" em Guimarães Rosa, 

fala do trabalho de C. W. Bowra com os índios Yamana. Afirma que nesta cultura 

é claro perceber que "dança e a melodia sem palavras precedem o padrão 

rítmico das palavras inteligíveis", observa, ainda, que as canções dos índios da 

Terra do Fogo "consistem num padrão de sequências silábicas sem significado".  

Os trabalhos do foneticista e etno-musicólogo Didier Demolin8 também 

identificam exemplos semelhantes, como o caso de um grupo de caçadores 

africanos que se comunica num idioma de assobios projetados para serem 

ouvidos a grandes distâncias.  

Paul Zumthor (2010, p. 11) também menciona os sistemas de 

comunicação não vocais dos Pirineus e do Cáucaso, que têm suporte em 

assobios codificados. Zumthor destaca a glossolalia das crianças (ecolalia), 

comunicação com seus ruídos, sons e música subjacentes à fala. Tudo que está 

no processo de composição de canção, poderia estar também presente de 

alguma forma, em Rosa, em Sagarana, em qualquer criação literária. 

                                                
8 Estivemos presentes no colóquio do Prof. Dr.º Didier Demolin, "Méthode expérimentales pour 
la description et l'analyse phonétique des sons des langues du monde", em dezembro de 2016, 
no ILPGA, na Universidade Sorbonne Nouvelle, Paris 3, em Paris. 
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Zumthor (2014) faz um relato de sua experiência na infância com os 

cantores de rua parisienses, de sua descoberta da alquimia presente na forma-

canção, fusão encantada de melodia e letra. O menino Zumthor compra a letra 

da canção de um camelô e surpreende-se: 
 
Ocorreu-me comprar o texto. Lê-lo não ressucitava nada. Aconteceu-
me cantar de memória a melodia. A ilusão era um pouco mais forte 
mas não bastava, verdadeiramente. O que eu tinha então percebido, 
sem ter a possibilidade intelectual de analisar era, no sentido pleno da 
palavra, uma "forma": não fixa nem estável, uma forma-força... 
(ZUMTHOR, 2014, p. 32) 

 

Conta ainda Zumthor que passou a buscar de certa maneira a mesma 

forma-canção em todo o consumo que faz de "literatura", e que a performance é 

a ponte que materializa esta ideia. Em suas palavras: 
 
A questão que se coloca é esta: em que medida pode-se aplicar a 
noção de performance à percepção plena de um texto literário, mesmo 
se essa percepção permancece puramente visual e muda, como é 
geralmente a leitrua em nossa prática, há dois ou três séculos? 
(ZUMTHOR, 2014, p. 36) 

 

Notamos aqui que a Zumthor interessa o universo sensorial que pede a 

corporização do prazer poético na leitura e na criação, quando o corpo pede para 

falar ou cantar, quando este vibra espontaneamente durante a decodificação dos 

grafismos, dos escritos. É a voz do corpo que suplementa a linguagem verbal, 

em teatralidade de leitura. 

Sugerimos que a obra Sagarana - experiência de poesia e prosa, canção 

popular, novelas de cavalaria, cordel, mito épico - só é plenamente revelada e 

acessada na apaixonada performance de leitura em voz alta, no cantar 

emocionado e absorto do leitor. A obra surge de um estado de transe revelado 

pelo autor, e pede outro na leitura, na recepção. É o que revela a sensibilidade 

do poeta e tradutor espanhol Ángel Crespo (apud ROSA, 1975, p. 9) no prefácio 

da sua tradução de Grande Sertão: Veredas: 
 

Que se trata de uma sintaxe atípica e complexa, que não obedece às 
normas do português tradicional e deixa transparecer o ritmo da 
oralidade, de modo que surge uma prosa poética para ser lida em voz 
alta, num tom cantável, o que estiliza as peculiaridades das falas 
sertanejas; um rito para a tradução que deve deixar transparecer, com 
a pronunciabilidade, a imaginada oralidade do texto-fonte no texto de 
chegada. 
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Zumthor destaca a performance como fundamental no momento em que 

um texto é dito ou cantado, e entende a performance como espécie de ato teatral, 

que trabalha com elementos visuais, auditivos e até táteis - performance é 

sobretudo corporal, depende de um corpo e através dele desenvolve toda a sua 

potência, amplifica-se. Seguindo esta concepção, Zumthor acredita que qualquer 

performance é sempre mais cantada do que dita, e que toda leitura acaba sendo 

sempre um ato de performance.  

Roland Barthes (2015, p. 78), em O prazer do texto, tece alguns 

comentários sobre o que seria, para ele, a “escritura em voz alta”, algo que 

podemos intuir que seja o texto dito em performance. Afirma o autor: 
 
Com respeito aos sons da língua, a escritura em voz alta não é 
fonológica, mas fonética; […] o que ela procura (numa perspectiva de 
fruição), são os incidentes pulsionais, a linguagem atapetada de pele, 
um texto onde se possa ouvir o grão da garganta, a pátina das 
consoantes, a voluptuosidade das vogais, toda uma estereofonia da 
carne profunda: a articulação do corpo, da língua, não a do sentido, da 
linguagem. Uma certa arte da melodia pode dar uma idéia desta 
escritura vocal; […] (que a voz, que a escritura sejam frescas, flexíveis, 
lubrificadas, finamente granulosas e vibrantes como o focinho de um 
animal), para que consiga deportar o significado para muito longe e 
jogar, por assim dizer, o corpo anônimo do ator em minha orelha: isso 
granula, isso acaricia, isso raspa, isso corta: isso frui. 

 

Na obra de Rosa, um tipo de leitura singular é também “desejado pelo 

texto”. Vilma Guimarães Rosa (ROSA, 1999, p. 133) conta: "Quando saía um 

livro seu, combinávamos um encontro (...) Ele me pedia para ler trechos em voz 

alta. (...)". Ela diz que seu pai repetia: "Só escrevo atuado, em estado de 

transe...". Esta propriedade da obra de Rosa, que pede o som da voz do próprio 

leitor, é experiência narrada por muitos, que afirmam que só "embarcam" no 

universo rosiano após a leitura em voz alta, contato com a presença do corpo, 

da emoção, do pulso vivo que lê. Leitura como o cantar de uma canção que 

depende do ritmo, melodia e texto, de forma integrada, para ter a mágica 

revelada. 

Tom Jobim por exemplo, entendeu a magia. Disse que tentou muito ler 

Grande sertão e encontrava grande dificuldade, mas quando começou a lê-lo em 

voz alta, conseguiu, sorriu, descobriu que ali tinha música, diz que ficou em casa, 

que "virou sopa no mel" (JOBIM apud STARLING, 2010). O maestro expôs ali 

uma incrível chave de leitura para a obra de Guimarães Rosa. É precisamente 

esta a leitura em ato de performance, afirmada por Zumthor. 
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Em seu artigo “Tom e Rosa”, Starling (2010, p. 113), sobre a música 

presente em Grande Sertão: Veredas, afirma: 
 
Boa parte dessa musicalidade é originária do próprio sertão, brota de 
dentro de algo muito característico, algo que, em Grande Sertão: 
Veredas, o personagem principal, Riobaldo Tatarana, definiu como 
grandeza cantável: sons e ruídos que a natureza oferece, a rotina do 
trabalho repete, os afetos confirmam, a imaginação do homem opõe e 
mistura. 

 

Catarina Vaz Warrot (2013, p. 140), em Chaves de escrita e chaves de 

leitura nos romances de António Lobo Antunes, diz que “Charlie Parker é um dos 

principais nomes mencionados por António Lobo Antunes como tendo 

influenciado sua escrita”. O escritor, em entrevista publicada no jornal El País9, 

declara: "Aprendi mais com alguns saxofonistas de jazz, como John Coltrane e 

Charlie Parker, do que com escritores." É o bepop de vanguarda do músico 

americano que o português ao menos imagina inflamar sua escritura durante o 

êxtase criativo. É também uma chave, e a experimentamos aqui, pensando em 

seu uso nas portas, corredores, correntezas, de Sagarana.  

Rosa nos entrega chave semelhante na canção presente em sua obra, 

em seus relatos, conversas e correspondências. Interessa-nos destacar 

precisamente esta música que antecede a escrita, que suporta a escrita, que 

concebe e molda os sons das palavras que serão "escolhidas" pelos autores, 

não só por seus significados, mas também por sua sonoridade. 

Buscamos corroborar, neste trabalho, a forma-canção de Zumthor 

presente no consumo de literatura, mesmo onde ilusoriamente não existe 

música, canção (melodia, ritmo e texto em simbiose). É também a ideia de Luiz 

Tatit (1996), que aproxima naturalmente fala e canção, e de Todorov (1980) que 

entende que qualquer discurso é necessariamente um tipo de fala, e fala será 

assim, em nossa visão, sempre um tipo embrionário de canção, forma sofisticada 

de expressão/comunicação. A fala consiste em produção de notas, alturas, 

durações, emoções que orientam as exclamações, a melodia da comunicação 

vocalizada.  

No presente trabalho, exploramos a equação, que muito simplificada 

seria: se um discurso é fala e fala é canto e melodia, a literatura que é também 

                                                
9 Entrevista concedida a Javier Martín de Barrio, publicada no jornal El País, em 24 de 
setembro de 2015: https://brasil.elpais.com/brasil/2015/09/18/cultura/1442599830_647238.html 
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fala, é melodia, música e canção, na "fala" do texto e dos pensamentos de quem 

a produz e, principalmente, na fala de quem a lê. 

Para enfatizar melhor nossa proposta, verifiquemos a ideia apresentada 

na análise que segue. Aproveitando o método desenvolvido por Luis Tatit (1996), 

em seus trabalhos com a semiótica da canção, lançamos um trecho da canção 

“Águas de Março", de Tom Jobim (1973, faixa 1), nesta espécie de pauta 

musical, na qual as sílabas fazem a vez das notas, respeitando sempre as alturas 

(afinações), presentes na canção original. 

Uma breve explicação sobre como funcionam as alturas das notas 

musicais numa pauta, para facilitar a compreensão da análise, parece-nos  bem-

vinda e necessária.  

Em termos de afinação (alturas), a pauta apresenta uma gradação, uma 

escala, que vai da área superior, norte da pauta, onde os sons são mais agudos 

(voz fina), à área inferior, sul da pauta, onde os sons são mais graves (voz 

grossa). Claro que na pauta também há marcações de ritmo, de duração de cada 

nota (sílaba), de andamento, de dinâmica e outras nuances. Mas fiquemos no 

momento só com a ideia das alturas, notas ou sílabas mais agudas ou mais 

graves.  

Será uma constante aproximarmos a noção de nota musical da ideia de 

sílaba numa frase. Em nossa visão, um fraseado musical com suas notas possui 

a mesma essência que uma frase verbal ágrafa ou escrita com suas sílabas.  

Na análise de "Águas de Março", lembremos primeiro a letra original e as 

alturas de suas notas: 

  

 

Trecho A: 

 
Salve  É          é             é o fim                                 É um res                    é um pou  
 pedr                                              do                                          to                             co 
               pau      pe dra                       ca mi nho                            de to co                    so zi  nho 
                   

                                                                                                                      
 Trecho B:  

S 
Salve     São     guas             ço            do                    É a              sa        da          co  
 pedr           as          de                fe           ve                        pro         de       no          ra 
                      à              mar           chan       rão                         mes      vi        meu       ção 
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A seguir, nosso esforço de colocar um trecho de Sagarana dentro do 

mesmo recorte da canção "Águas de Março". O fragmento usado para esta 

análise é parte do conto “O burrinho pedrês”, de Guimarães Rosa (2001, p. 50): 

 

 

       Trecho A: 

 
Salve  Ga           gai             estre                                 Com bu                   lo bu nos  
 pedr                                              los                                   cus                             lom 
               lhudos        olos                       es pá cios                    cu be tos                    par dos 
                   

                                                                                                                      
  

Trecho B - no final do mesmo parágrafo: 

S 
Salve     E         cos             ta             cho                    E as         mas        gas        cor  
 pedr          os          da               do           ma                       as          an        do           na 
                      to              tes           mo        chea do                  ar          ti         boi          lão 
                   

 

  

 

Na tentativa de revelar a riqueza melódica, musical, rítimica, subjacente a 

todo texto literário, vamos desconstruir esta qualidade sonora do texto de Rosa. 

Primeiro, apresentamos o texto original deste trecho do conto: 

 
Galhudos, gaiolos, estrelos, espácios, combucos, cubetos, 
lobunos, lompardos, caldeiros, cambraias, chamurros, 
churriados, corombos, cornetos, bocalvos, borralhos, 
chumbados, chitados, vareiros, silveiros... E os tocos da testa do 
mocho macheado, e as armas antigas do boi cornalão... (ROSA, 
2001, p. 50) 

 

A seguir, o mesmo trecho, sem o espaço entre as palavras e sem as 

vírgulas, para visualizarmos como seria o texto conspurcado em sua qualidade 

rítmica. Ritmo é definido, a grosso modo, por contrastes de som e pausa: 
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Galhudosgaiolosestrelosespácioscombucoscubetoslobunoslom

pardoscaldeiroscambraiaschamurroschurriadoscoromboscornetosbo

calvosborralhoschumbadoschitadosvareirossilveiroseostocosdatesta

domochomacheadoeasarmasantigasdoboicornalão... 

 

Levando ao extremo esta desconstrução para revelar a importância da 

sonoridade das vogais, reescrevemos o mesmo trecho, substituindo todas as 

vogais pela letra "a". Com ainda maior empobrecimento poético, musical, 

literário, temos: 

 

Galhadasgaialasaastralasaspáciascambacascabataslabanasla

mpardascaldaarascambraaaschamarraschuarraadascaarambascarn

atasbacalvasbarralhaschambadaschatadasvaraarassalvaarasaastac

asdatastadamachamachaadaasarmasantagasdabaacarnalã...  

 

Na experiência de leitura deste trecho, é possível perceber que há ainda 

presente algum tipo de ritmo produzido pelas consoantes que se apresentam na 

longa frase. Há sons explosivos, sibilantes, guturais, surdos, sonoros, que se 

alternam. Se substituirmos todas as consoantes por uma letra "o", por exemplo, 

conseguiríamos levar ao paroxismo a experiência de desconstrução do texto, 

retirando do mesmo talvez toda a qualidade poética e literária.  

Uma vez experimentada a desconstrução, podemos entender melhor a 

riqueza da forma do singular processo criativo de muitos compositores de música 

popular. Podemos revelar ao público que não frequenta o universo recolhido e 

mitificado dos compositores populares, o trabalho que pede a glossolalia 

transitória, vocalização musical intuitiva que arrisca sons em ritmo e melodia, em 

espécie de fala cantada temporariamente sem significado.  

Fala-melodia com acentos, sílabas e contornos que definirão as futuras 

palavras da canção ou de um texto literário. É isto que percebemos e que 

buscamos revelar no processo criativo literário.  

Para exemplificar melhor, seria como se o trecho de "Águas de Março", 

"É pau, é pedra, é o fim do caminho, é um resto de toco, é um pouco sozinho... 

são as águas de março fechando o verão...", tivesse surgido no papel ou na 

cabeça do compositor, num primeiro momento, desta forma:  
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Ré pá, ré péra, ré ru pírurarim,  
téru tézu tidoco, tézodoco zozim,  
zãnazá, zábirázú, virãzu virãm...  

 

Esse cantar solto com sons e sílabas que não formam palavras inteligíveis 

é basicamente o que fazem os cantores de jazz ou de música popular brasileira 

(em arranjo e instrumentação jazzística) quando improvisam, criando uma 

melodia alternativa à melodia original, normalmente após cantarem uma vez a 

letra completa da canção. Esta guia-rítmica-sonora é a raiz mais pura e clara da 

partitura músico-literária forjada pelo compositor popular ou pelo escritor. 

É a mesma estrutura e operação literário-sonora, partes do processo 

criativo dos compositores, presentes nas culturas tribais e primitivas (como já 

mostramos), que imaginamos presentes em Sagarana a orientar, intuitivamente, 

o texto de Rosa e qualquer texto literário com qualidade poética notável, 

evidente. 

 
 
2.3 Sagarana assobio poético e rizomático 
 

Neste interlúdio, analisamos Sagarana à luz do conceito filosófico de 

rizoma, emprestado dos estudos de Gilles Deleuze e Félix Guatarri (1995). Os 

nove contos-novelas da obra compõem tecido de escritura que será aqui 

aproximado das ideias que formam o conceito de rizoma. 

Rosa revela em Sagarana sua máquina encantada em canções 

populares, rizomaticamente forjadas em sua memória e câmera criativa. 

Canções presentes na abertura de todos os contos do livro e no interior de 

diversas “estórias”, afinando uma rede musical que se multiplica na obra, sem 

início, sem fim.  

É o canto soprado pelas citações (intertextuais) que contamina outras 

múltiplas melodias subjacentes na prosa do escritor. Seguem as canções de 

abertura de cada conto – com as notas do autor entre parênteses. 
 

"O burrinho pedrês" 
“E, ao meu macho rosado,  
carregado de algodão, 
preguntei: p’ra donde ia?  
P’ra rodar no mutirão.”  
 
(Velha cantiga, solene, da roça.)  
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"Traços biográficos de Latino Salãthiel ou A volta do marido pródigo" 

 
“Negra danada, siô, é Maria:  
ela dá no coice, ela dá na guia, 
lavando roupa na ventania.  
Negro danado, siô, é Heitô:  
de calça branca, de paletó,  
foi no inferno, mas não entrou!”  
 
(Cantiga de batuque, a grande 
velocidade.)  

"Ó seu Bicho-Cabaça!? Viu uma  
velhinha passar por aí?...  
Não vi velha, nem velhinha, 
 corre, corre, cabacinha...  
Não vi velha nem velhinha!  
Corre! corre! cabacinha...”  
 
(De uma estória.)  

 
 
 

"Sarapalha" 
 

“Canta, canta, canarinho, ai, ai, ai...  
Não cantes fora de hora, ai, ai, ai...  
A barra do dia aí vem, ai, ai, ai...  
Coitado de quem namora!...”  
 
(O trecho mais alegre, da cantiga mais  
alegre, de um capiau beira-rio.) 
 
 

 
"Duelo" 
 

E grita a piranha cor de palha,  
Irritadíssima:  
— Tenho dentes de navalha, e  
com um pulo de ida-e-volta  
resolvo a questão!... 
 — Exagero... — diz a arraia —  
eu durmo na areia,  
de ferrão a prumo,  
e sempre há um descuidoso  
que vem se espetar.  
— Pois, amigas, murmura o gimnoto,  
mole, carregando a bateria —  
nem quero pensar no assunto:  
se eu soltar três pensamentos  
elétricos,  
bate-poço, poço em volta,  
até vocês duas  
boiarão mortas...  
 
(Conversa a dois metros de profundidade.)  

 
 
"Minha gente" 
 

“Tira a barca da barreira,  
deixa Maria passar:  
Maria é feiticeira,  
ela passa sem molhar.”  

 
(Cantiga de treinar papagaios)  
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"São Marcos" 
 

“Eu vi um homem lá na grimpa do  
[coqueiro, ai-ai,  
não era homem, era um coco bem  
[maduro, oi-oi.  
Não era coco, era a creca de um  
[macaco, ai-ai,  
não era a creca, era o macaco todo  
[inteiro, oi-oi.”  
 
(Cantiga de espantar males.)  

 
  

"Corpo fechado" 
 

“A barata diz que tem  
sete saias de filó...  
E mentira da barata:  
ela tem uma só.”  
 
(Cantiga de roda.)  

 
 

"Conversa de bois" 
 

— Lá vai! Lá vai! Lá vai!...  
Queremos ver...  
Queremos ver...  
— Lá vai o boi Cala-a-Boca f 
azendo a terra tremer!...”  
 
(Coro do boi bumbá.)  

 
 

"A hora e vez de Augusto Matraga" 
 

“Eu sou pobre, pobre, pobre,  
vou-me embora, vou-me embora  
......................................................  
Eu sou rica, rica, rica,  
vou-me embora, daqui!...”  
 
(Cantiga antiga.)  
 
“Sapo não pula por boniteza,  
mas porém por percisão.”  
 
(Provérbio capiau.)  

 

Nas propostas de Deleuze e Guatarri (1995), o rizoma se contrapõe à 

árvore, à verticalidade, metáfora da autoridade inquestionável. O rizoma sugere 

mobilidade, libertação do pensamento em relação à linha do tempo e, neste 

sentido, a canção popular que recorta e afina a prosa rosiana, é elemento que 

aproxima Sagarana de perspectivas rizomáticas.  
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A canção não tem tempo definido, está suspensa e não tem linearidade. 

O discurso do refrão ou de um trecho específico pode ser cortado por uma 

narrativa ou imagens cantadas em outras partes do corpo da canção, produzindo 

múltiplas associações e melodias de fuga. 

 A imagem do rizoma, em Deleuze e Guatarri, é extraída da biologia, e 

está ligada ao vegetal que não tem raiz principal e que se liga aos exteriores 

aleatoriamente, em linhas de fuga. Nas palavras dos filósofos: 
 

Todo rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais 
ele é estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuído, 
etc; mas compreende também linhas de desterritorialização pelas 
quais ele foge sem parar. Há ruptura no rizoma cada vez que linhas 
segmentares explodem numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz 
parte do rizoma. (DELEUZE, GUATARRI, 1995, p. 18). 

 

Rizomática é a escrita de Sagarana, sua narrativa fragmentada em 

contos, contos fragmentados em cantos e sub-estórias. As ramificações 

múltiplas em Sagarana se revelam em suas concreções em personagens, cores, 

cantos, imagens, desfechos provisórios e novas linhas de fuga que acessam 

novos contos, pensamentos e significantes, no livro ou fora do livro.  

Se Deleuze reclama uma "não-estrutura" ao conceito de rizoma, em 

Sagarana podemos identificar uma ruptura com a estrutura clássica narrativa na 

medida em que há durante toda a obra uma estória que é invadida por outras 

sub-estórias. A ideia de um núcleo mais definido que estrutura um conto é 

subvertida em Sagarana. Sagarana é partitura musical, apresentando obra-

poema que só é compreendida em sua totalidade. 

As linhas de fuga propostas por Deleuze seriam as próprias sub-estórias, 

as canções, os diálogos dos personagens e a riqueza poética que se abre nas 

cores, imagens, prosódia "cantabile", pluralidade e inventividade da escritura que 

canta o sertão do autor mineiro. 

Para Deleuze, Rizoma é ruptura, e o que faz Rosa senão romper com o 

regionalismo, modernismo em sua terceira fase, subjetivismo e espiritualismo, 

gêneros e modismos praticados em sua época? Rosa não nega ou foge destes 

movimentos, mas vai além deles, enriquecendo-os com sua nova e única 

linguagem.  

O autor constrói seu próprio mapa polimórfico, místico e filosófico em 

Sagarana, em Grande Sertão: Veredas, em toda sua obra. Estrutura, forma, 
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gêneros literários e narrativas em revolução no sertão. 

Rizoma é mapa e não decalque, afirma Deleuze. Se analisarmos de perto 

o título do segundo e mais famoso "movimento" rosiano, Grande Sertão: 

Veredas, vemos que este já exprime uma ideia rizomática, em que Sertão, de 

um lado, seria o N maior, a vida, o mundo multiplicador de veredas, e cada 

vereda, por sua vez, seria possível N-1 - rizoma como N-1, como propõem 

Deleuze e Guatarri (1995, p. 32). É título síntese de rizoma. 

Da mesma forma Sagarana é corpo não enraizado, é não arborescente, 

é livro-rizoma, aberto à múltiplas entradas e linhas de fuga em sua "não-

estrutura".  

A ideia de terceira margem do rio, criada por Guimarães Rosa (2001b) no 

conto homônimo que integra a obra Primeiras Estórias, também é 

flagrantemente rizomática. Não há raiz à direita nem à esquerda, não há destino, 

início ou fim:  há só a terceira margem, corrente, livre, sem polos. 

O ideal perseguido por Riobaldo em Grande Sertão, nas palavras 

"o real não está na saída nem na chegada: ele se dispõe para a gente é no meio 

da travessia" avizinha-se às palavras de Deleuze e Guatarri (1995, p.33) que 

reclamam: "Um platô está sempre no meio, nem início nem fim. Um rizoma é 

feito de platôs".  

Se, em Deleuze os platôs "se comunicam uns com os outros através de 

microfendas, como num cérebro", e se um platô é "toda multiplicidade conectável 

com outras hastes subterrâneas superficiais de maneira a formar e estender um 

rizoma" (Deleuze e Guatarri, 1995, p. 34), as canções em Sagarana, também 

poderiam ser consideradas um grupo de platôs. E cada conto, cada personagem, 

bicho, paisagem, vereda, pensamento, poesia, estória ou sub-estória, todos 

seriam embriões de platôs rosianos. 

Deleuze e Guatarri (1995, p. 12) são categóricos ao dizer que "a única 

questão, quando se escreve, é saber com que outra máquina a máquina literária 

pode estar ligada". Ao pensar na máquina com a qual Sagarana poderia 

estabelecer um diálogo, possivelmente teríamos a "máquina do homem" como 

resposta. Em sentido abrangente, é o humano, plural em suas riquezas, 

fragilidades e contradições, que interessa a Guimarães Rosa. Poderíamos ter o 

próprio conjunto da obra de Rosa, todos os livros como um só rizoma, aberto ao 

mundo, ao ser humano, ao coletivo.  

Dentro de Sagarana, vemos ramificações acessando o organismo das 
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notas de cada aboio, baião, coco e cantiga que abrem as estórias; vemos a 

conexão interna na figura de um burrinho que se salva do cataclismo das águas 

no desfecho de um conto e volta a pisar suas inopinadas patas épicas no início 

do próximo conto. É o que vemos no trecho que abre "A volta do marido pródigo": 
 
Nove horas e trinta. Um cincerro tilinta. É um burrinho, que vem 
sozinho, puxando o carroção. Patas em marcha matemática, andar 
consciencioso e macio, ele chega, de sobremão. Pára, no lugar justo 
onde tem de parar, e fecha imediatamente os olhos. (ROSA, 2001, p. 
99) 

  

O protagonista - Lalino Salãthiel - salta de um trem, ou seja, já está em 

movimento. Os contos, todos "abertos" com uma canção em sua epígrafe, são 

vida em andamento, processo, sem origem.  

Em "Sarapalha", a malária e a natureza abrem a estória no relato de suas 

ações marcadas na vida dos homens, que já acontece, já flui.  

Em "Duelo", o protagonista é apresentado também em vida que já pulsa 

em antiga, contínua e fúnebre melodia, no marasmo de sua vida, em sua raiva, 

caminho e destino potencialmente explosivos.  

Em "Minha Gente", há o mesmo desembarque de um homem que salta 

do trem no início do conto, a mesma ideia de trem em movimento, canção que 

não para, a conectar uma vida em fluxo contínuo.  

Isso se repete até o último conto, na figura de Augusto Matraga, 

introduzida no conto em meio a uma disputa por duas mulheres, que já acontecia 

no final de uma procissão na fictícia cidade de interior. Tudo, repetimos, já está 

em andamento como uma canção popular, objeto comparado no presente 

trabalho.  

A canção popular, assobiada nas esquinas, pode ser acessada pelo início, 

pelo fim, pelo refrão, como qualquer estória em Sagarana. Poderíamos, claro 

que sob o risco de perder a cronologia dos acontecimentos e a ordem da 

narrativa, acessar qualquer conto de Sagarana, abrindo qualquer página do livro 

para saborear parágrafos ou momentos de sua beleza poética, de sua melodia, 

ritmo, prosódia, leitura de fruição, em sua plenitude. Poderíamos nos deparar, 

ao acaso, com uma canção na boca de um personagem, ou com o início de uma 

sub-estória, ou com um belo trecho poético garimpado pela sorte. Poderíamos 

encontrar mesmo o início de um dos contos-novelas, mas sempre uma boa 

poesia que pede nosso canto e emoção, nossa audição e voz, nosso corpo em 

viva leitura. Todo o enredo de Sagarana se conecta e flui de forma contínua e 
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orgânica. 

Nesta conexão rizomática rosiana há multiplicidade de realidades e de 

vozes, há heterogeneidade e a-significação - a linguagem rosiana não é 

denotativa e lógica, é polissêmica, lírica e complexa. Entre os personagens há 

conexões de várias naturezas e vários níveis de experiência narrativa. Há 

discursos musicais, diálogos, memórias e reminiscências, narrativas de sub-

estórias, vozes de classes sociais diversas, vozes de animais, em produção 

rizomática das identidades-entidades, discurso cruzando discurso, alimentando 

um só rizoma.  

Sagarana, dessa forma, amplifica sua potência de leitura, na percepção e 

na voz do leitor, na fruição estética e no encanto sonoro, e possibilita a 

percepção de múltiplos sentidos, conexões e significantes. Sagarana está além 

dos limites do regionalismo ou do romance comum, com suas veias e veredas 

que desenham este organismo maior da linguagem rosiana, linguagem que 

canta nas vozes dos personagens, homens e bichos, linguagem da canção 

popular na abertura e na alma dos contos, em interlúdio com os mesmos, e no 

lirismo da escritura. 

Sagarana rizomática é como canção, pode ser assobiada a partir de seu 

refrão, do interior de seu corpo, e deste ponto pode ser cantada por inteiro e para 

fora. O rizoma em Sagarana é também gerador de encanto, de narrativa circular, 

capaz de absorver o leitor em seus múltiplos e hipnóticos canais de acesso. 

Assim como o rizoma, a obra de Rosa pede esta multiplicidade em "n" 

dimensões, em linhas de fuga, em ruptura e heterogeneidade, sem raiz principal. 

Sagarana é sertão, é fauna e flora rosianas, poéticas, veredas abertas, humanas, 

partitura e mapa sonoro-literário "em construção" – obra-prima na voz coautora 

do leitor rosiano. 
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Capítulo III – A CANÇÃO: PARTITURA E MÚSICA SUBJACENTES NO 
ENCANTO DA TRAVESSIA 

 
Nesta etapa, faremos uma breve análise do texto poético de Sagarana e 

traçaremos um esboço de uma partitura musical para momentos da obra. 

Propomos também uma experiência de performance que intersemiotiza as artes 

- música, canção, poesia e prosa -, com encaixes de ritmo, harmonia e melodia 

nos contos-cantos do autor mineiro. Buscamos o produto da gestação da obra 

por dias, num quarto em Minas Gerais, no transe do autor, repetindo cantigas 

sertanejas e dialogando com vaqueiros, aboiando para um gado imenso, como 

diz Rosa em carta ao amigo João Condé. À tradutora Harriet de Onís, Rosa 

(apud REINALDO, 2005, p. 25) comenta: "Modéstia à parte, mas já viu que 

Sagarana é, sem nenhum lugar-comum, um poema-musical?".  

Busquemos então esta partitura e ordenação rítmica, musical e secreta 

da escritura de Sagarana, para desvelar empiricamente o ritmo das varetinhas 

do menino João, o contágio dos contos pela tradição oral de Cordisburgo e o 

trilho poético capaz de conduzir a transcriação no trabalho dos tradutores de 

Rosa. Através da observação e da manipulação da matéria musical da prosa do 

autor, desejamos vislumbrar, quiçá por uma fresta, de relance e por sorte, uma 

face do mistério que promove no texto de Rosa tanto encantamento e magia.  

Entendemos que, mesmo no silêncio de uma leitura individual, há, como 

sugere Paul Zumthor (2014), uma performance que pede a presença do corpo e 

de uma voz que canta e vibra e se emociona, encantada, ideia que fundamenta 

nossa pesquisa. Interessa-nos a corporeidade do leitor, sua voz, seu ritmo, seus 

acentos, expandidos na emoção-intenção que lê e quase reescreve - leitor 

cantor-coautor das "estórias" de Rosa. Leitor sob a batuta do maestro-escritor, 

conduzido pela voz singular e pela partitura presentes na prosa-poesia de Rosa. 

Leitor em gesto oposto àquele feito na leitura neutra, na mera decodificação de 

grafismos.  

Por isso recomendamos a leitura de Rosa em voz alta, teatralizada, com 

o ritmo e o encanto que a partitura sugere. Pela leitura em voz alta a sonoridade 

que pulsa nas rimas, assonâncias, aliterações, nos fraseados "bem temperados" 

e variegados, irá assumir a potência maior e revelar sua magia. 
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3.1 Da análise músico-literária 
 

Os sons que flutuam na obra de Rosa, musicais ou "não musicais", estão 

por toda parte: nas águas dos riachinhos, nos ventos, na chuva, nos zumbidos 

dos mosquitos, nas músicas citadas, cantadas e ponteadas, e no ritmo e melodia 

oculta na prosa de cada conto. O som e o silêncio formam a música, forjam 

Sagarana. Sarapalha, vale lembrar, é estória sobre um impenetrável e lúgubre 

silêncio. Tudo em Sagarana é melodiosamente e visualmente sensorial, 

complexo universo intersemiótico, de grandeza cantável – como diria Riobaldo. 

Dessa forma, a experiência de performance que propomos, além de criar 

melodias para trechos da obra, quer entender que tipo de leitura e dicção o texto-

partitura pede, sugere, contém.  

Nossa leitura das marginálias de Mário de Andrade que acompanham os 

poemas de Olavo Bilac (1909) alcança um profícuo e inventivo método que 

assumimos como ideal à análise literária-musical e proposta de performance de 

leitura-cantada de Sagarana. Na análise de Mário do soneto “Como a floresta 

secular, sombria” (BILAC, 1909, p. 42), afloram as marcações de dinâmica e 

andamento, intensidade musical e outras observações (influência das anotações 

típicas de uma partitura musical), como vemos a seguir: 
 
Notas de Mário de Andrade: 
- Traço duplo à margem esquerda do texto; 
- Ligadura no final do v. 2; 
- Correção: acréscimo de vírgula no v. 14, isto é, de pausa;  
- Marca da variação de intensidade nos v. 4-5; 
- Construção sublinhada no v. 6; 
- Acréscimo de forma aos v.1, 9/ apropriação:  
            “solene irônico, claro, solene, mais rouco;” 
- Acréscimo de andamento sobre os v.5, 12,14;  
- Sonoridade sublinhada nos v.13-14; 
- Intensidade sonora indicada no v.14: “ff” 

ǁ              Solene ironico 
ǁ―Como a floresta secular, sombria, 
ǁVirgem do passo humano e do machado, ) 

ǁOnde apenas, horrendo, echôa o brado 
ǁDo tigre, e cuja agreste ramaria 
ǁ               Cresc 
ǁ―Não atravessa nunca a luz do dia, 
ǁAssim tambem, da luz do amor privado, 
ǁTinhas o coração ermo e fechado, 
ǁComo a floresta secular, sombria... 
ǁ       Claro     Solene     Mais rouco  
ǁHoje, entre os ramos, a canção sonora 
ǁSoltam festivamente os passarinhos. 
ǁTinge o cimo das arvores a aurora... 
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ǁ                 Allegro 
ǁ―Palpitam flores, estremecem ninhos... 
ǁE o sol do amor, que não entrava outr‘ora,  
ǁEntra , dourando a areia dos caminhos. 
ǁ                Extatico ff ........................... 

 

Mário de Andrade, impressionado com a musicalidade do poema de Bilac, 

despeja às marginálias: 
 
É um soneto perfeito, duma perfeição admirável. Não se lhe encontra 
o rebuscado da rima nem os qualificativos trombetas do 
parnasianismo: tudo é simples, tudo é delicado, tudo é sentimento; e a 
frase corredia brilha como um arroio mais poético sem dúvida que 
todos os amazonas... O primeiro e o oitavo verso são o mesmo. Este 
artifício dá ao soneto uma graça particular; erigido em sistema cansaria 
em breve, mas usado com discrição, nos sonetos mais líricos e 
delicados produz sempre uma graça extraordinária. É um leit-motif 
empolgante. (BILAC, 1909, p. 42) 

 

Estes estudos das anotações de Mário de Andrade e documentos de 

mesmo tom e valor estão presentes na dissertação de Ligia Kimori (2014) “Os 

Mestres no Passado: Mário de Andrade lê os Parnasianos Brasileiros”. Estes 

procedimentos – e olhar de Mário sobre a poesia – conduzem-nos a perceber 

boas intuições sobre o processo criativo de Rosa e sobre as possíveis influências 

e potências musicais presentes em Sagarana. O método pode revelar algo 

daquilo que o poema ou a prosa pedem em sua leitura, o que está na oculta força 

musical e dramática, o que é oralidade latente, ritmada, cantabile. 

Começamos lançando mão destas intuitivas marcações de dinâmica, 

usadas na música erudita, que definem a intensidade e qualidade precisa de um 

músico quando “ataca” seu instrumento, quando produz som, que deve variar 

continuamente para assim enriquecer e sofisticar seus fraseados melódicos e 

ataques rítmicos. São as conhecidas nomenclaturas “pianissimo”, “piano”, 

“mezzo-piano”, “forte” e “fortissimo”.  

A dinâmica também pode ser observada de forma mais sutil na variação 

entre o distinto toque de cada nota de uma peça musical ou na variação da 

qualidade de cada ataque rítmico dentro de uma única célula rítmica, e não 

somente num longo período de certo número de compassos orientados a serem 

tocados em intensidade “forte” ou “piano”. Em nosso trabalho interessa a 

dinâmica aplicada à fala, à dicção provocada no leitor de Rosa, feitiço de Rosa. 

O compositor popular sabe o quanto a prosódia é importante na mágica 

alquimia que combina poema e melodia. Sabe também que a dinâmica que 

define os acentos em notas específicas de um fraseado musical deve orientar 



 70 

cirurgicamente os acentos das palavras que serão incorporadas à música.  

Processo semelhante ocorre num poema feito aparentemente (ilusoriamente?) 

sem melodia. Sobre esta ideia, Wisnik (WISNIK, 2004, p. 225) esclarece: 
 
[...] a relação entre canção popular e literatura, no Brasil, se ela de fato 
existe como atração magnética numa parte respeitável dessa 
produção, não se deve a uma aproximação exterior em que melodias 
servem de suporte a inquietações "ocultas" e letradas, mas à demanda 
interior de uma canção que está a serviço do estado musical da 
palavra, perguntando à língua o que ela quer, e o que ela pode.  

 

Também usamos a marcação de andamento, inspirados por Mário e pela 

música erudita. É nítida esta variação em momentos distintos de um poema ou 

de um texto em prosa. O andamento se acelera ou se retarda em precisa 

progressão com indicações de “largo”, “adagio”, “andante”, “moderato”, “vivace” 

“presto” e “prestissimo”, por exemplo.  

O percurso do texto pode apresentar também momentos de tensão e 

repouso, como aqueles típicos de um campo harmônico tonal – o poema ainda 

pode ser exercício modal, vertical, em escala e acorde fixos e peculiares (às 

vezes exóticos). Apresentamos, no subitem seguinte, o que nossos ouvidos 

apreendem da obra em partitura e na análise do que canta-conta em cada 

estória, cada saga, em suas frases de poesia feita em sílabas-notas.  

 

 

3.2 Pauta e potência das sílabas-notas 
 

 O método que adotamos para construir nossa pauta com as sílabas-

notas é emprestado dos estudos de Luiz Tatit sobre a semiótica da canção. Em 

suas obras O Cancionista (2002) e Semiótica da Canção: melodia e letra (1996), 

Tatit analisa o texto cancional, trabalhando com este método em que as sílabas 

são lançadas em uma espécie de pauta musical, que aproxima a intenção do 

discurso e do conteúdo da letra com a melodia. Ainda analisa a adequação 

prosódica e a relação de dependência da melodia com o acompanhamento 

harmônico, as tensões e repousos dos acordes musicais. 

 

Para a melhor fruição da análise que segue, apresentamos uma tabela 

com as variações de andamento e de dinâmica que empregamos: 
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Andamento   Dinâmica 
Lento: o mais vagaroso e solene   pp: pianissimo 
Adagio: ainda lento, vagaroso   p: piano 
Andante: velocidade do andar humano, amável, elegante   mp: mezzo piano 
Andantino: mais ligeiro e compassado que o andante   f : forte 
Allegro: ligeiro e alegre, vivo   ff: fortissimo 
Vivave: rápido, vivaz  
Presto: mais veloz e muito animado  
Prestissimo: intenso, sem freios, muita velocidade  

 

A pauta de Sagarana em nossa leitura-escuta se inicia: 

 

Da capo, a abertura-epígrafe de "O burrinho pedrês":   
 

“E, ao meu macho rosado,  
carregado de algodão, 
preguntei: p’ra donde ia?  
P’ra rodar no mutirão.”  
 
(Velha cantiga, solene, da roça.)  

  

Notamos que a quadrinha de abertura está metrificada em "redondilha 

maior", sete sílabas, característica muito comum das canções populares, que irá 

contagiar alguns momentos da prosa de Sagarana, como vemos a seguir. Não 

perdemos tempo em analisar e indicar as rimas de "algodão" com "mutirão", ou 

de "rosado" com "carregado"; todas evidentes. 

Em seguida temos uma breve "pausa", que prepara o título da estória. 

Outra "pausa", e a oferta das primeiras notas:  "Era um burrinho pedrês, miúdo 

e resignado, vindo de Passa-Tempo [...]".  

Nas primeiras páginas, um belo "andante", podemos dizer, é a velocidade 

da narrativa de nossa estória, sem pressa, como o natural andar humano, assim 

é tocado este poema-musical. Canta-se um pouco da história de nosso herói, 

das marcas e nomes que teve, antes de Sete-de-Ouros, foi Rolete, Brinquinho, 

Chico-chato, Capricho, em sequência de nomes que é pura música mais ritmada 

que cantada. E o refrão de futura aventura, que se desenha em suave 

"crescendo" em nossa pauta, ganha corpo em trecho do sexto parágrafo que é 

contaminado pela epígrafe, em frases de redondilha maior: 
 

Mas nada disso vale fala, porque a estória de um burrinho, como a 
história de um homem grande, é bem dada no resumo de um só dia de 
sua vida. E a existência de Sete-de-Ouros cresceu toda em algumas 
horas — seis da manhã à meia-noite — nos meados do mês de janeiro 
de um ano de grandes chuvas, no vale do Rio das Velhas, no centro 
de Minas Gerais. (ROSA, 2001, p. 30) 
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Notamos um "rubato" no primeiro "mas" (na frase "mas nada disso vale a 

pena), recurso comum na música erudita e na canção popular, quando se 

acelera ou se atrasa uma frase melódica para que ela caiba dentro da justa 

prosódia. Acompanhemos o texto "verticalizado" (na forma da poesia mais 

"clássica" ou das quadrinhas populares) e contemos as sílabas: 
 

(Mas) nada disso vale fala, (7 sílabas - com "mas" em rubato) 
porque a estória de um burrinho, (7 sílabas) 
como a história de um homem grande, (7 sílabas)  
é bem dada no resumo (7 sílabas) 
de um só dia de sua vida. (7 sílabas) 

 

Em seguida entra a variação da medida em sete sílabas com a frase mais 

longa e "ligada": "E a existência de Sete-de-Ouros cresceu toda em algumas 

horas — seis da manhã à meia-noite".  

Lévi-Strauss (1991) destaca a importância do momento em que o 

compositor manipula o tempo fisiológico do ouvinte, surpreendento-o com 

variações do tema e com frases musicais inesperadas, que rompem com uma 

certa previsibilidade. Nesse trecho analisado, vemos a mesma lógica, na frase 

mais longa que quebra a sequência dos versos em sete sílabas. Recurso que 

enriquece a matéria literária. 

Voltando ao trecho em análise, vemos na sequência o retorno da 

redondilha maior: 
 
(seis) da manhã à meia-noite (7 sílabas, com "seis" em rubato) 
(nos me) ados do mês de janeiro (7 sílabas, "nos me" em rubato) 
de um ano de grandes chuvas, (7 sílabas) 
no vale do Rio das Velhas, (7 sílabas) 
(no) centro de Minas Gerais. (7 sílabas, com "no" em rubato) 

 

A estória retorna ao "andante", e ao presente. Sete-de-Ouros irá viajar 

com os vaqueiros e a grande boiada. Nas páginas 32 e 33, um nítido 

"crescendo", volume de canto e voz que sobe, em velocidade mais intensa, em 

"andantino", ária musical que descreve bois e mais bois: 
 

Sós e seus de pelagem com as cores mais achadas e impossíveis: 
pretos, fuscos, retintos, gateados, baios, vermelhos, rosilhos, barrosos, 
alaranjados; castanhos tirando a rubros, pitangas com longes pretos; 
betados, listados, versicolores; turinos, marchetados com polinésias 
bizarras; tartarugas variegados; araçás estranhos, com estrias 
concêntricas no pelame — curvas e zebruras pardo-sujas em fundo 
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verdacento, como cortes de ágata acebolada, grandes nós de madeira 
lavrada, ou faces talhadas em granito impuro. (ROSA, 2001, p. 32) 

 

Este trecho carregado de nomes e cores de bois, que poderia sofrer 

críticas de prática de virtuosismo gratuito, com risco de queda em kitsch, para 

nós está protegido de ataques, pois funciona, a partitura mostra, como bela 

máquina rítmica, tambor que prepara o início da viagem dos bichos e dos 

vaqueiros. Há neste trecho uma função rítmica e criação imagética de maria-

fumaça que apita sua fornalha e anuncia que a "viagem vai começar". 

Destaquemos os decassílabos no início do trecho, que reforçam o caráter 

exato do relógio-motor que está sendo acionado, do "trem" boiada que irá partir 

e da prosa que é música e poesia: 
 

pretos, fuscos, retintos, gateados, (10 sílabas) 
baios, vermelhos, rosilhos, barrosos (10 sílabas) 

 

Novamente o burrinho é o centro, no presente, mas já em ritmo e 

andamento mais intensos que aqueles do início do conto. O mesmo "andantino" 

da descrição dos bois agora marca a preparação da viagem: 
 

Porém, cá fora, a vaqueirama começava o corre-corre, pega pega, 
arreia-arreia, aos gritos benditos de confusão. — “Vamos, gente, 
pessoal, quem vai na frente bebe a água limpa!” Voz pomposa, 
Raymundão, o branco de cabelo de negro: — “Sinoca, larga o que tem 
dono, que esse coxonilho o meu!” Com Sinoca, das Taquaras, que já 
teve pai rico: — “Desinvoca, Leofredo, fasta o seu macho para lá!” Daí 
Leofredo, magrelo, de cara bexiguenta, que se prepara, cantando: —
“Eu vou dar a despedida, como deu o bem-te-vi... “E Tote, homem 
sisudo, irmão de Silvino por parte de mãe, puxando o alazão, que não 
mau: —“Ara, só, Bastião, com esse arreio de caçambas que eu não 
vou, tocando sino de igreja...” (ROSA, 2001, p. 38) 

 

Na página 46 (ROSA, 2001), temos a primeira subestória; a vaca fumaça 

que atacou Josias e Tote. Em andamento um tanto acelerado, volume de voz 

em "crescendo", dinâmica "mezzo forte", ouvimos: 
 

[...] e ela riscou de ar, sem negaça, frechada, desmanchando o poder 
da gente espiar... Nós todos dois entesamos de lado, para tirar, e 
ninguém não escorou. Foi a conta. Ela deu o tapa, não achou firmeza, 
e remou as varas para fora... Escolheu quem, e guampou o Josias na 
barriga... Mas virou logo para a minha banda, e veio me visitar [...]  

 

A viagem então se inicia, com aboios que tocam o gado qual maestro que 

conduz sua orquestra, canto que incendeia a pena de Rosa e encanta a voz do 
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leitor. Escutemos: "Dá a saída, Bastião [...] – Eh boi!... Eh, boi!... [...] Eêêê, bô-

ôi!... [...] – Boiada boa!... – proclama o Major, zarpando" (ROSA, 2001, p.48, 49). 

 

A canção Sagarana ganha então um plano estável, de marcha estradeira, 

que apresentamos neste primeiro trecho musicado, vestido com a melodia e a 

harmonia de "Águas de Março", de Tom Jobim (1973): 

 
 
Trecho p. 50; acesse o link para escuta: https://youtu.be/_Wq9s78HDvE 

 
  Bb/Ab                                Gm6                       Ebm6/Gb                Bb7+/F     

 
Salve         Ga           gai             estre                                 Combu                   lobunos  
 pedr                                                    los                                   cus                           lom 
                       lhudos        olos                 espácios                      cubetos                    pardos 
                   

                                                                                                                      
     E7/9                 Eb7+(9)           Ab7(13)            Bb/Ab              Bb/Ab  

 
Salve  caldei               chamur                Corom                bocal                     chum             chi 
 pedr        ros                     ros                       bos                    vos 
                  cambraias         churriados             cornetos            borralhos            bados         tados 
                   

                                                                                                                      
   Gm6           Ebm6/Gb              Bb7+/F                E7/9          Eb7+(9)       Ab7(13)             

 
Salve    varei                  E os to             do mo                 e as ar                   do boi 
                    os                       cos                   cho                     mas                      cor 
                       silveiros             da testa           macheado             antigas               nalão 

 
 

No trecho que segue (p. 50, 51), temos o mesmo andamento musical, com 

melodia e harmonia nossas, originais, para este início da viagem.  

Acesse o link para escuta: https://youtu.be/_Wq9s78HDvE 

Obs: (este trecho se inicia aos 0:50 segundos desta faixa sonora). 

 
  Bb7M(9)            Eb6                       Bb7M(9)            Eb6 

                                     lançam                                            touros 
Salve                                   e as vagas de                              batendo com as 
 pedr                                                        dor                                                   cau                          
                                                 
                    

                      As ancas ba                                sos, das vacas e                              das 
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  Bb7M(9)            Eb6                           Am7b5                    D7b9                 
                                               
Salve                                 na massa embo                tritos de couro es 
 pedr                                                          la                                         tralos de guampas 
  
                   

          mugindo       meio                          da com a 
                          no        
                                                                                         
                   

   Gm7M                      Bb7M(9)           Eb6                            Bb7M(9)             

 tron 

       dos e baques                       

                                                                        xoso 
            es                                                                  do gado jun 
                     
                        
                   

                                             e o berro quei                        queira    de chifres    mensos 
                                                                                                                 i 

 

 

                     Eb6                  Am7b5                    D7b9                   Gm7M           
                                                                                                        lá 

                                                                                                           do sertão... 

                                               
Salve   com muita tris                dade dos campos que 
 pedr                           te                                            rência dos pastos  de 
  
                   

                                  za, sau 
                                                                                                        

 

 

A viagem do Burrinho Sete-de-Ouros termina no seguinte parágrafo: 
 
Folgado, Sete-de-Ouros endireitou para a coberta. Farejou o cocho. 
Achou milho. Comeu. Então, rebolcou-se, com as espojadelas 
obrigatórias, dançando de patas no ar e esfregando as costas no chão. 
Comeu mais. Depois procurou um lugar qualquer, e se acomodou para 
dormir, entre a vaca mocha e a vaca malhada, que ruminavam, quase 
sem bulha, na escuridão.  
 

Percebemos uma calmaria, um "ralentando", ritmo que se acalma após o 

cataclisma apocalíptico das águas que engoliram bois, vaqueiros e conduziram 

a sinfonia ao clímax na narrativa dos eventos e na musicalidade, ritmo e 

velocidade (andamento) do texto. O burrinho agora vai dormir, e encontrar a 
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calma e a escuridão. Entra então o título do novo ato: "Traços biográficos de 

Latino Salãthiel ou A volta do marido pródigo". 

Podemos imaginar aqui, num ambiente de tradição oral, um artista de rua 

lendo este título, anunciando à praça pública o próximo ato, auto ou canção. A 

prosa de Rosa seria canção com conteúdo essencialmente narrativo, como 

pontuaria Luiz Tatit (2002), por exemplo, ao classificar o trabalho de Chico 

Buarque e diferenciá-lo dos de Caetano e Djavan, poetas imagéticos.  

As cantigas que abrem "A volta do marido pródigo" são: 
 

“Negra danada, siô, é Maria:  
ela dá no coice, ela dá na guia, 
 lavando roupa na ventania.  
Negro danado, siô, é Heitô:  
de calça branca, de paletó,  
foi no inferno, mas não entrou!”  
(Cantiga de batuque, a grande velocidade.)  
 
"Ó seu Bicho-Cabaça!? Viu uma  
velhinha passar por aí?...  
Não vi velha, nem velhinha, 
 corre, corre, cabacinha...  
Não vi velha nem velhinha!  
Corre! corre! cabacinha...”  
(De uma estória.)  

 

O primeiro parágrafo confirma a sequência da obra em partitura e 

narrativa circular por iniciar com personagens semelhantes aos sobreviventes da 

última estória, um burrico e um menino. A estória reassume um certo "adagio", 

deixando a lentidão e pausa para descanso do conto anterior.  Segue o primeiro 

parágrafo: 
 
Nove horas e trinta. Um cincerro tilinta. É um burrinho, que vem 
sozinho, puxando o carroção. Patas em marcha matemática, andar 
consciencioso e macio, ele chega, de sobremão. Pára, no lugar justo 
onde tem de parar, e fecha imediatamente os olhos. Só depois é que o 
menino, que estava esperando, de cócoras, grita: — “Íssia!. . ." — e 
pega-lhe na rédea e o faz volver esquerda, e recuar cinco passadas. 
Pronto. O preto desaferrolha o taipal da traseira, e a terra vai caindo 
para o barranco. Os outros ajudam, com as pás. Seis minutos: o 
burrinho abre os olhos. O preto torna a aprumar o tabuleiro no eixo, e 
ergue o tampo de trás, O menino torna a pegar na rédea: direita, volver! 
Agora nem é preciso comandar: — “Vamos!”... — porque o burrico já 
saiu no mesmo passo, em rumo reto; e as rodas cobrem sempre os 
mesmos sulcos no chão. (ROSA, 2001, p. 99) 

 

 

Acompanhemos a metrificação e rimas que evidenciam a riqueza sonora 

e que marcam este trecho: 
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Nove horas e trinta. (6 sílabas)  
Um cincerro tilinta. (6 sílabas, rimando em "inta") 
É um burrinho, (4 sílabas) 
que vem sozinho, (4 sílabas, rimando em "inho") 
puxando o carroção.  
Patas em marcha matemática, andar consciencioso e macio, ele 
chega, de sobremão. 
 

De "puxando o carroção" até a rima em "sobremão" vemos a variação e 

abertura em versos livres, em relação aos versos iniciais matematicamente 

organizados em métrica e rima. O resto do trecho caminha em prosa-poética 

aparentemente de versos livres, abrindo o território para o novo enredo. Mas se 

cantarmos e escutarmos com atenção, teremos flagras de redondilha maior 

novamente: 
 
(Os) outros ajudam, com as pás. (7 sílabas, "os" em rubato) 
Seis minutos:  
o burrinho abre os olhos. (6, quase 7 sílabas) 
O preto torna a aprumar (7 sílabas) 
o tabuleiro no eixo, (7 sílabas) 
e ergue o tampo de trás, (7 sílabas) 
O menino torna a pegar (7 sílabas, em possível rubato no início) 
(na) rédea: direita, volver! (7 sílabas, "na" em rubato) 
Agora nem é preciso comandar: — “Vamos!”... (variação) 

 

Mais uma vez o contágio da canção, em trecho de prosa no início do 

conto, apresenta características sonoras da cantiga em epígrafe: "Não vi velha, 

nem velhinha, corre, corre, cabacinha...". Vemos aqui também diversas rimas, 

"pás" timbrando em "trás", "aprumar" em "pegar" e "comandar", rimas internas 

toantes em "seis" e "eiro" de tabuleiro que atinge "eixo" e possivelmente o "ei" 

em "direita" e ainda o "nem" presente em "nem é preciso". O trecho apresenta 

dinâmica mais "forte" na percussividade das consoantes que marcam seguidas 

palavras iniciadas em "t", como "torna a aprumar", "tabuleiro", "tampo" de "trás", 

"torna a pegar".  

Partindo para o momento final deste conto, após uma intensa e vertiginosa 

rapsódia, em andamento "vivace" e enredo de intrigas, com ardilosos encontros 

e desencontros dos personagens, encontramos uma certa calmaria no canto e 

lagoa dos sapos (ROSA, 2001, p. 149): 
 
E os sapos agora se interpelam e se respondem, com alternâncias 
estranhas, mas em unanimidade atordoante: 
 
— Chico? — Nhô!? —-Você vai? — Vou! 
— Chico? — Nhô! — Cê vai? — Vou!... 
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No alto, com broto de brilhos e asterismos tremidos, o jogo de destinos 
esteve completo. Então, o Major voltou a aparecer na varanda, seguro 
e satisfeito, como quem cresce e acontece, colaborando, sem o saber, 
com a direção-escondida-de-todas-as-coisas-que-devem-depressa-
acontecer. E gritou:  
— Olha, Estêvam: se a espanholada miar, mete a lenha!  
— De miséria, seu Major! 
— E, pronto: se algum quiser resistir, berrem fogo! 
— Feito, seu Major! 
E, no brejo — friíssimo e em festa — os sapos continuavam a exultar. 

 
"Sarapalha" se inicia logo aqui. Após a cantoria dos sapos que fecha o 

conto anterior, a nova "estória" já emenda seu "Canta, canta, canarinho, ai, ai, 

ai...", em narrativa circular, em continuidade de partitura, de narrativa mítica, de 

canção que integra todos as "partes" e "estrofes". A cantiga que abre "Sarapalha" 

é a que segue (ROSA, 2001, p. 151): 
 
“Canta, canta, canarinho, ai, ai, ai...  
Não cantes fora de hora, ai, ai, ai...  
A barra do dia aí vem, ai, ai, ai...  
Coitado de quem namora!...”  
(O trecho mais alegre, da cantiga mais  
alegre, de um capiau beira-rio.) 
 

Vemos novamente a canção que abre o conto "contaminar" o primeiro 

parágrafo, (ROSA, 2001, p. 151): 
 
Tapera de arraial. Ali, na beira do rio Pará, deixaram largado um 
povoado inteiro: casas, sobradinho, capela; três vendinhas, o chalé e 
o cemitério; e a rua, sozinha e comprida, que agora nem mais é uma 
estrada, de tanto que o mato a entupiu. 

 

O "ai, ai, ai..." está presente em "arraial", e em "ali" e "ei" e "io" na frase 

"Ali, na beira do rio Pará". Da cantiga da epígrafe, temos consoantes vibrantes 

no [r] das palavras "canarinho", "hora", "barra", "namora" que projetam "tapera", 

"arraial", "beira", "rio", "pará", "deixaram", "largado", toda a sequência com [r] que 

constrói aliteração e ritmo que definem a bela sonoridade do trecho. Há muita 

rima toante interna no [a] que se repete neste início. Também notamos a entrada 

do [é] no jogo poético, em "tapera", "capela", "chalé", "cemitério" e "nem mais é". 

Na passagem da "Volta do marido pródigo" para "Sarapalha", há mudança 

de andamento, de clima, que parte do "allegro" da festa do canto dos sapos e do 

ânimo exaltado dos violentos jagunços para o "lento", quase sorumbático, na 

apresentação da triste sina que paira sobre a região que é cenário do conto, 

tomada pela malária e pela modorrenta rotina dos primos "que se suportam".  
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É este primeiro parágrafo de "Sarapalha" que será agora vestido de 

música, harmonia e melodia originais que fabricamos para o desfecho de nossa 

experiência de performance, nossa análise e sugestão de partitura para 

Sagarana, que põe em evidência o canto por trás do conto rosiano.  

 

 

Trecho da p. 151; acesse o link para escuta: https://youtu.be/M4Vmn8eMQ6U 

 
    Gm                               Gsus                     Gm                                       Gsus             

 
 

        pe ra de ar ra ial A li na                                    xa ram lar ga do um po vo 
                                           bei ra do rio                                                         a do in tei  ro 

                Ta                                                                 Dei 
                                                                Pa rá 

                                                                                           
              Em         Em/F#     D7/F#          Em                    Em/F#        D7/F#   I  Gm    Gsus  I % 

                                                                                                                       e a        so 
                         di nho ca                                            lé e o ce mi                 rua      zi  nha 
                                        pe la                                                       té rio 

  
    ca sas so  bra                         três ven di nhas o cha 

            
                                                                                         
  

 Gm    Gsus    Em         Em/F#     D7/F#                  Em         Em/F#     D7/F#            

          e com                                           mais uma es                                  ma to a en tu                                                         
         pri  da                                                        tra da                                              piu 

                       
                        
                                que a go ra nem é                                    de tan to que o 

                              
                                                                                                                

Poderíamos continuar por miríades de páginas com esta proposta de 

análise, com a narrativa que constrói a partitura de Sagarana e com mais criação 

de música para trechos dos contos. Sabemos, encontraríamos elementos e 

momentos semelhantes por toda a obra, a análise se repetiria, de certa forma, 

em blocos semelhantes, rizomaticamente acessados. Esperamos que esta 

pequena amostra da qualidade e do potencial que nosso método encerra 

encontre-se objetiva, prática e bem estruturada, embora, reconhecemos, o 

trabalho está claramente aberto, "vivace", em ritmada e inacabada construção.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS  
 
A presente dissertação não é sobre canção, é sobre literatura. Antes de 

qualquer suposição ou conclusão, adiantamos que o objeto de nossa análise e 

nosso maior interesse estão no terreno da literatura. Entendemos que o bom 

escritor e a escritura de insigne qualidade poética estão ligados à canção de 

forma congênita, automática, consciente, mesmo de forma involuntária. 

É incontornável a prática pelo escritor - de prosa ou poesia - do processo 

criativo análogo ao praticado pelo compositor popular quando desenha suas 

letras em dança e transe que as sujeitam à sedução da melodia e do ritmo e as 

submetem à organização em uma espécie de partitura, subjacente à obra. 

Mesmo em hipótese absurda, quimérica, caso extraordinário de escritor 

que jamais em vida pudera estabelecer qualquer contato com música de 

qualquer espécie, este artista, de alguma forma estaria produzindo e recebendo 

música no contato com sua própria linguagem verbalizada, no canto particular 

de seu sotaque, na emoção e entonação que afetam as variações e afinações 

de suas notas-sílabas vocalizadas. 

Se, por um lado, Julio Cortázar e Lobo Antunes assumem, identificam e 

elogiam a influência da música em seus trabalhos, ou se, por outro, João Cabral 

de Mello Neto se diz refratário a toda cultura e influência musical, não importa, 

entendemos que todos são musicais em suas artes literárias, conscientes do fato 

ou não.  

Cada um com sua dicção "afina" sua pena em sotaques-instrumentos-

musicais que nascem em regiões precisas do planeta. Lembremos que sotaque 

no jargão da cultura de música popular, corresponde a cada diferente forma de 

tocar um ritmo, um pandeiro, por exemplo, que soa singular em cada dança ou 

festa popular pelo sotaque curado em sua região. O sotaque de um músico, 

inferimos, poderia ser revelado pela forma como este executaria uma música 

desconhecida e inédita apresentada a ele em uma partitura musical. O músico 

tocaria a obra em seu estilo pessoal, de sua terra, em estética mais erudita, mais 

contemporânea, mais latina, europeia ou mais popular, de acordo com a cultura 

que absorveu, com a qual se "contaminou". Sublinhamos que o músico pode 

mudar, a leitura e a execução da música podem variar em estilo, mas não em 

essência, pois a partitura será sempre a mesma. 
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De mesma forma seria a boa leitura de Guimarães Rosa, teatralizada, em 

silêncio ou, preferivelmente, em voz alta, por diferentes sotaques. Os talentosos 

e variegados atores-leitores alcançariam a sonoridade e a musicalidade já 

definidas na partitura e poesia rosianas.  

O escritor, por sua vez, se não "cantar" e não batucar para escrever, se 

não for dotado de sensibilidade musical e não acessar o transe citado e mitificado 

por Rosa, provavelmente terá sua criação literária distante do belo, do 

encantado, do poético. A criação da poética da voz rosiana, linguagem singular 

e sofisticada, passa pela canção, pela tradição oral que une canto, mito épico e 

magia, passa pela cultura erudita e pelo estudo de idiomas, e o que organiza e 

une tudo isso em obra literária é o transe a que Rosa se submete, em tambor 

imaginário que hipnotiza João escritor, como na infância, tá... tá... tá... tá... tá..., 

devia sentir Rosa diante da página em branco em seu rito mágico e criativo. 

Pensamos que Rosa ou qualquer outro bom escritor acessam sempre o 

suposto transe que faz o ato de escrever brotar de um estado de consciência 

que estimula os processos sinestésicos que integram palavras, sons, ritmos, 

cores e múltimplas sensações. O transe pode brotar do próprio ritmo da escrita, 

de uma pulsação oculta no caminho das frases que alcançam a página, de uma 

música que emana de um rádio no canto da casa ou que passeia pela memória 

distraída do autor. É um processo que gera a possível glossolalia transitória em 

espécie de primeiridade, nos moldes da semiótica peirciana, e que logo assume, 

em sua fase de terceiridade, a roupagem de palavras inteligíveis e frases com 

poesia e significação. Uma outra espécie de transe, claro, será sempre sentida 

pelo leitor, em sua genuína, concentrada e musical performance de leitura. 

Em nossa proposta de ler e cantar Rosa em voz alta, também nos 

sujeitamos a semelhante transe. E é necessário dizer que nosso projeto de 

análise e a ideia de compor música para trechos da prosa, bem como o esboço 

apresentado de narrativa de uma possível partitura que fundamenta o corpo de 

Sagarana, podem e devem ser aprimorados, retomados em uma segunda etapa 

de nossa pesquisa, em futura tese de doutorado, desejamos. 

Para finalizar nosso estudo, gostaríamos de propor uma nova forma à 

ideia um tanto repisada por escritores, críticos e compositores presente na frase 

"canção também é literatura". Para nós, a melhor, mais honesta e precisa 

formulação desta frase, seria: "canção é literatura, literatura e canção são artes 

irmanadas em DNA, em estrutura e em riqueza poética". Por isso dizemos que 
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nosso trabalho se dedica principalmente à literatura, pois esta integraria a 

canção. Também não poderíamos encerrar tal reflexão ou concluir esta 

dissertação sem destacar que o compositor de música popular Robert Allen 

Zimmerman, mais conhecido como Bob Dylan, foi condecorado em 2016, pela 

Academia Sueca, com o Prêmio Nobel de Literatura, pela evidente qualidade do 

texto poético presente em suas canções. 

Com Joyce ou com Dylan, com Machado, Caetano, Chico, Vinícius ou 

Rosa, leitores do Brasil e do mundo irão sempre se encantar, escutar e acessar 

a mais fabulosa, criativa e musical, Literatura. 
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