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Numa obra, a contestacdo da obra é
talvez sua parte essencial, mas deve
realizar-se no sentido e no
aprofundamento da imagem que é seu
centro, e que sO comeca a aparecer
guando vem o fim, na qual desaparece.

Maurice Blanchot



RESUMO

O presente trabalho apresenta um estudo acerceutdenéia — terceiras estériasiltima
publicacdo de Guimardes RosButaméia constitui, segundo nossa concepc¢do, um dos
projetos linguistico-literarios mais radicais de Guimar@®sa, uma experiéncia-limite da
escrita que envolve todas as dimensdes do fazer litedggrle a materialidade do livro,
objeto e composto de signos, até a imaterialidade da Nbssa perspectiva, procuramos,
através dos mecanismos interpretativos de que disponteddxtualidade, intratextualidade,
etc), elaborar uma via de compreensao deste Ultimo alaingscrito do autor d&rande
Sertdo: Veredasa fim de defender o primado @etaméiacomo desenvolvimento Ultimo e de
melhor expressdo das propriedades singulares da escréaarof presentes nos escritos
anteriores. Recorremos principalmente ao pensamentollde Geleuze para compreender
COmMo 0S conceitos de vazio, honsense e auséncia paashiwr os elementos estruturantes
do projeto rosiano.

PALAVRAS-CHAVE : Tutaméia; metaficcdo; vazio; nonsense; criagécéliia.



ABSTRACT

This paper presents a studyTaftaméia — terceiras estérigthe last publication of Guimaraes
Rosa. Tutaméia constitutes, in our view, one of thet mamdical literary projects of Rosa, a
limit-experience of writing that involves all dimensiorsliterary, from the materiality of the
book, as object and consisting of signs, to the itenadity of the work. From this
perspective, we trying, through the mechanisms of intetjyatthat we have (intertextuality,
intratextuality, etc.), to make a understanding pathhdf singular and last written of the
Grande Sertdo: Veredaauthor in order to defend the primacy of Tutaméishadast and the
best expression development of the peculiar propertiesos&'&® writing already present in
earlier writings. We use mainly the thought of Gilleddbee to understand how the concepts
of empty, nonsense and absence may constitute key elerh&usa’s project.

KEYWORDS: Tutaméia metafiction; empty; nonsense; literary creation
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INTRODUCAO: “UM ESCRITO SERA QUE BASTA"?

A linguagem é procurada la onde parecia faltar,
longe do equilibrio, perto do esquizofrénico, e dos
grandes livros escritos em uma espécie de lingua
estrangeira, lingua em desequilibrio.

Gilles Deleuze

Maurice Blanchot, com a perspicacia que lhe conferia o chffiim de literato e
filosofo da literatura, afirmou que “a obra é a esperalifa” e em decorréncia disso
gue “somente nessa espera se concentra a atencaooiahppss tem por vias e por
lugar o espaco préprio da linguagem” (BLANCHOT, 2005, p. 352).tA afrmacao
acrescentamos: a obra sera, no limite, a ausénabrdaseu siléncio. Nao se joga com
as palavras quando se afirma que o vazio constitui @ ckermarrativa moderna, assim
como o siléncio que se deve impor ao ruido incessantditaomslugar préprio da
literatura. Que havera de espantoso, entdo, na tentlativen autor de levar sua escrita
até o limite do escritivel, ali onde as palavras ja s&il@oncatenam na monotonia da
denotacdo e da narrativa? A nosso ver € justament® gse@to radical d&utaméia
ultimo escrito e, parafraseando o projeto arquetipico d#éamde, O Escritg de
Guimaréaes Rosa.

Pergunta-se, inicialmente: qual o alcance da obra de Ga@s&a@sa? Deve ela
ser tratada sob o aspecto universal, portanto interpretadaas categorias universais,
ou, restringindo-se a uma prosa regionalista deve smidatla por sua relagao
sociolégica ao meio e ao homem (sertdo e sertanajoe dazem referéncia? Teria a
obra de Rosa um territério? N&o € questdo desprovidemt&s ou ja decidida,
embora sobre ela ja tenham laborado muitos e impesta&studiosos.

Em um ensaio intitulad® homem dos avessosntonio Candido apresenta um
aspecto relevante da questdo. Para ele, Guimarédes Resandie ao fulcro virtual da
lingua e criando, a partir dele, “um universo autdbnomo, compde realidades
expressionais e humanas que se articulam em relaggesisre harmoniosas, supera
por milagre o poderoso lastro de realidade tenazmentervalds, que é a sua
plataforma.” (CANDIDO, 2006, p. 112). O que de relevante logaestuz é que o
suporte documentario da prosa rosiana, apoiado sobre su&iaivén sertdo, nao

translada simploriamente para o universo de sua ficcare entertdo e o sertdo de



Guimaraes Rosa, a fissura é mais do que a marca dengdeentre real e ficticio, mas
processo mesmo de rarefacdo da matriz e adensament@tssmniversais da arte:
“dor, jubilo, édio, amor, morte, - para cuja 6rbita naasta a cada instante, mostrando
gue o pitoresco é acessorio e que na verdade o Sertdo é o MuntDI(@3, 2006, p.
112).

Segundo Kathrin Rosenfield, o cerne da universalidadeboa de Rosa estaria
ligado ao carater metafisico das verdades atemporais qefetsam na simplicidade
das figuras sertanejdROSENFIELD, 2001, p. 87). Mais uma vez, a diferenga entre
Rosa e Euclides da Cunha marca também a distanci @mggional e o universal.
Rosa néo retrataria, na forma de uma tentativa de explanagilomem sertanejo e seus
dilemas, mas faria emergir, a partir da deformacao idasas do sertdo, os dilemas
universais, dai a familiaridade do sertanejo a tantos ©hbonens, homens que se
fazem o préprio homem em Goethe, Dostoievski, Danteg entros.

Por mais que sua obra sempre gire em torno de umaregida, seu projeto
poético tem um legitimo cunho universal e metafisicoa Beneracao
aparentemente convencional dos classicos ndo exclui wneepgéo

moderna e complexa da metafisica. Pensamos, por exemplSirawson,

gue concebe a metafisica como um conjunto de proposi¢fesradades

atemporais que, a todo o0 momento, precisa ser retdmdnas linguagens do
presente. (ROSENFIELD, 2001, p. 87)

Nessa perspectiva, ndo € a virtualidade da lingua a fontitukalizacdo do real,
corolario da realizagdo da ficcdo num mundo especifico,umes metafisica virtual,
ideal, no sentido platdnico, a partir da qual Rosa semfaieafaembora jamais falasse
dela ao modo da propria epifania platdhidZoltaremos ao problema da metafisica em
Rosa. Por ora, consideremos que qualquer que seja a natiessa metafisica, sua

! A epifania platbnica é caracterizada pelo aspecto apomibs Didlogos na medida em que a Esséncia
deve ser buscada, através da palavra, justamente |4 padkevien falta. Em Platdo, a dialética conduz o
pensamento através da palavra até a contemplacdo msideomtaas perfeitas. Aquele que faz esse
percurso deve ao atingir esse ponto retornar ao mundopdaéneias, de volta a linguagem, para
conduzir os demais, segundo a estrutura da famosa Alegooaverna (Republica): “A esséncia, como
vimos, escapa ao pensamento discursivo, a discussédo emsyeedem questdes e respostas. Sao apenas
0s quatro modos inferiores que ai encontram um climardsel, precisamente porque todos s&o
exteriores ao objeto. (...) Mas em um certo momento das$ido intervém a luz que parece transcender,
ou melhor, interromper a ordem discursiva. (GOLDSCHIWI2002, p. 8). Sobre esse tema Suzi
Sperber estabelece interessante comparagdo enBenasiras e asTerceiras estorias“A diferenca
fundamental estd na orientacdo dos relatos. Primeitédassdesvia-se para o epifanico. Tutaméia
retoma incompletamente o real. A sua busca ontolégica sed@ncontra em um ponto onde a
transcendéncia se manifesta constantemente — epiam@s numa realidade que de repente serve de
trampolim para o irreal, possivel gracas a palavra quemb texto. (SPERBER, 1982, p.105)
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persisténcia na escrita do autor como dimenséo irragiade temas e formas
linguisticas constitui-se em inegavel pressuposto da ydtombem reconhecida
universalidade dos textos rosianos.

Um terceiro argumento a favor da universalidade da prodiggiana advém do
carater mitico de seus contos e alcahgeaméiacom maior énfase. Nesse sentido que
compreendemos 0 conto tal como ele apareceletaméia Neste livro, como bem
observa Alfredo Bosi, quanto ao estilo, “ndo se trdd¢auma simples volta ao
vocabulario arcaico ou a frase coloquial sertaneja tfata-se de estender os principios
criadores da lingua mitopoética a todo tecido narratf@OSI, 1979, p. 12-13). O
simbdlico, comum nas estruturas do conto e do mitaraapelo poder da proto-palavra
possibilitando coexistirem as ressonancias miticasirjaagem moderna dos contos.
Ai o conto aparece em suas caracteristicas mais aiegud, por isso, mais dificeis de
serem apreendidas. Seria paradoxal um género propriordes fégteis da imaginacao
ter de se emoldurar numa definicdo que Ihe deixasse esaaale gparte de sua
engenhosidade. O fato € que o conto surge sempre de uma \@req$er ouvida, que
tem a necessidade de se fazer ouvir e de um outro, qua é@ssejar, que se deixa
escutar para se alimentar de imagens que irdo suscili#plas sensagdes e vivéncias.
O que ouve abandona o campo da experiéncia comum, do mot&liadentra outros
mundos para alcangar o eterno ou o0 supra-senso, ja qugsaaessa € a maneira de
se ler a prépria vida.

Nesse sentido, a andlise daetaméiaé esbocada jA& sobre essa pressuposicéo
fundamental, a universalidade alcancada por Rosa, 0 quéevera a realcar certos
aspectos gerais (linguisticos, estilisticos e filos&fiem detrimento de especulagbes de
carater socioldgicas ou psicolégicas. Sendo, por owdm kultima obra publicada em
vida por RosaJutadmeia: terceiras estoriampde aos seus estudiosos a necessidade de
retomar a obra do autor sob a perspectiva de sua extdcEmiddo s6 temporal como,
sobretudo, criativa. Entretanto, impde-se desde j4 o pnabéie avaliar a posicdo do
livro no conjunto da obra. E qu@rande Sertdo: Veredaginico romance de Rosa e
tradicional centro do arranjamento de sua obra, defulEsidiariamente, a anteposicao
e a posposicdo dos demais escritos, respectivament®, cma preparagdo e uma
confirmacao ou diluicdo da obra. Nao haveria, contudes méeliz ponto de partida
gue admitir desde ja esse estado de coisas.
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Seria preciso ver ndrimeiras e nasTerceirasestoriasmeras confirmagdes, ou
pior, diluicdes, da expressao narrativaGtande Sertd® N&o seria possivel igualmente
pensar no ultimo conjunto de contos como a radicalizagdexperiéncia literaria e
estética prenunciada pelo fato de que o narrad@rdede Sertapo préprio Riobaldo,
conta sua histdria como alguém que conta uma estéria pardarmcutor indefinido?
S&o as possibilidades extremas de correlacdo entremss®, a0 mesmo tempo, as
possibilidades priméarias de compreensédo do ultimo est@iRosa. A hipétese que nos
guia é, porém, a de qUaitaméiaconstitui um dos projetos linguistico-literarios mais
radicais de Rosa, uma experiéncia singular e comple&atooccom a linguagem.

Diante disso, o presente trabalho se pretende untiseadé alguns dos contos e
prefacios que constitueffiutaméiade modo a tragar uma perspectiva de leitura desse
livro que ainda hoje desafia a inteligéncia de leitoresrigéicos. Para tanto,
consideramos as categorias analiticas estabelecidasppigdoio autor no prefacio
“Aletria e hermenéutica” de sorte a estabelecer as p&las quais o livro seria a
materializacdo de um projeto ambicioso evocado no gpeefécio, “Sobre a escova e
a davida”: fazer um abreviado de tudo.

O primeiro capitulo deste trabalho aborda o projet@nosino percurso que leva
a escrita da ficcdo a ficcdo da escrita, ou seja,latmcdo de uma linguagem da
narrativa, caracteristica da prosa de Rosa, presemtesj&eus escritos anteriores, a
constituicdo de um jogo no qual a propria literatura seceodm questdo. Considera-se,
portanto, o complexo de rela¢des que fazem com que coptefieios enTutaméiase
interpenetrem, respondam uns aos outros, numa corrdlaicatextual inovadora. O
resultado desse jogo entre ficcdo e metaficcdo ndordposker outro sendo o
guestionamento das principais categorias com as quais caosim@eie se pretende
compreender a literatura como arte: autor, represamtagerpretacao, etc.

Ja o segundo capitulo centraliza-se sobre o projefsdato, abreviado de tudo,
coordenando-0 com 0s preceitos elaborados pelo préprio aufinmeiro prefacio. A
hipétese fundamental € a de que a tentativa de percorranracst escrito a totalidade
do dizivel é materializada a partir de uma escrita guentd ao impasse entre
significante e significadp resolve-se por este, ou seja, quer-se constituinleefzra a

dimensao imaterial do livro a partir da elisdo da matddia‘nada” ai, o que esta

2 Cf. Infra. Capitulo II
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ausente, o que nao cabe e ndo deve caber no livrosmonce a um tipo de ndo-senso,
absurdo pilhérico, que, contudo, segundo a diretriz do prém&a,Ré por onde o
sublime se alcanga.

Finalmente o terceiro capitulo aborda o livro comaaabe arte. O que torna um
livro uma obra de arte? Qual o valor cognitivo da agpeeificamente da arte literaria?
Tais sdo as questbes que nos ocuparam no momento finalsde tabalho. Al,
privilegiando uma abordagem que tem no pensamento de Gdieuze sua principal
referéncia, procuraremos relevar o sentido da obrarisecomo experiéncia estética,
criativa e transfigurativa do real. Finalizamos o triababtom uma tentativa de
compreender o valor da obra de arte como veiculo de éraofisecia, ou seja, do
movimento incessante que abala os fundamentos da racionaictzaiemada.

As consideracdes, portanto, que deixam entrever a umpreensdo do ultimo
livro de Rosa o qual, por algumas vezes, recorre el intertextuais, ndo deixa de
ser uma compreensao eminentemente intratextual, urepegéwva do livro pelo livro
gue se recusa a buscar na figura do autor-pessoa ou tegor@s tomadas de
empréstimo a psicologia, a psicanalise, a sociologia quatquer outra ciéncia, 0s
elementos necessarios a sua sustentacdo. Buscamos,issom instaurar uma
compreensao do livro e, ao mesmo tempo, deixar abenasl@sias perspectivas sobre
a obra, uma vez que é préprio dessa compreensao perspeatigsxar o livro aberto,

como infinitude da narrativa.
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CAPITULO | )
A ESCRITA DA FICGAO E A FICGAO DA
ESCRITA
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1.1 Tutaméia a arte de contar estorias

Tutaméia: terceiras estériaé o ultimo livro de Guimardes Rosa publicado em
1967, pouco antes da morte do autor. O livro de conto trastédias e, para Vera
Novis, a época de seu langamento, ndo despertou itgresparte da critica, sendo
gue um dos motivos seria o grande furor causaddspande sertdo: Vereda® que,
certamente, colocou em xeque a inusitada arquitetureodo livro: a exaltagdo do
estilo epigramatico. (NOVIS, 1989, p. 22) O tamanho reduzidocdotos deveu-se a
necessidade de economia do proprio espaco concedidocaqelat revistaPulso que
impunha, ao ver do proprio Rosa, “uma excelente disciplinaestdrias devem ser
curtas, no maximo de duas paginas, de maneira que cada palaaa(B®SA, apud
BOLLI, 1973, p. 112). Mas a reducdo, a economialeitameéiando é sindbnimo de uma
leitura cOmoda e acessivel. Para Paulo Rénai os cdatdstaméiando constituem
um convite a ligeireza, apesar de sua constituicdo mistaaho contrario, por ter que
reduzi-los radicalmente houve uma superconcentracdo de agoes; o que faz de
alguns contos deTutaméia “romances em potencial, comprimidos ao maximo.”
(RONAI, 1979, p. 193)

A palavra Tutaméiatem papel importante em sua constituicdo como livro de
contos. Para AurélioTutaméiase define como “ninharia, quase-nada, preco vil, pouco
dinheiro”; j& para o préprio autor, os termipga e meia equivalem a nonada, baga,
ninha, inanias, ossos de borboleta, quiquiriqui, mexinfloclmrumela, nica, quase-
nada;mea omnigd ROSA, 1979, p. 166). O titulo € a um s6 tempo eficazrécwd ao
tentar induzir-nos ao erro de que essas “ninharias” saziadas de sentido, de que nao
se prestam a nada. Essa ambiguidade do titulo ja trazmaguena amostra do que sera
a empreitada para os que se propdem autaméia pois essa concisdo deu ao livro um
carater de hermetismo. Essa colcha de retalhos queaénéiareflete, através do nao
senso, do mecanismo dos mitos, uma ponta “do mistérib qgexanos envolve e cria.”
(ROSA, 1979, p. 4)

Tutaméiaé um livro de contos. Mas o que isso significa exatdeTe Em
Tutaméiao género conto aponta inovagdes arrebatadoras. Sua gécits uma escrita
marcante e singular dado ao seu alto grau de engenhosidadartificios com a

¥ Os contos foram inicialmente escritos para a revistdica chamad®ulsg de maio de 1965 até
fevereiro de 1967 e eram publicados quinzenalmente, pois coedpaevista era dividido com Carlos
Drummond de Andrade.
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linguagem. E, sem dlvida, aquela vertente da qual nos prdjpégoABosi para o qual
0 conto “cumpre a seu modo o destino da ficcdo contémpar Posto entre as
exigéncias da narracgéo realista, os apelos da fantasiseslacoes do jogo verbal, ele
tem assumido formas de surpreendente variedade” (BOSI, 1976 Rara Bosi ndo ha
como “encaixar a forma-conto no interior de um quadro derg8.” (BOSI, 1976, p. 7)
Persegue-se, assim, a dupla compreensdao: dos corfotadetiaem sua singularidade
e do proprio género conto. Poder-se-ia dispensar esianeéo daquela? E improvavel.
Podemos desenvolver o entendimento da estéria, mas sopreaipreender por que ela

se molda tal como se molda. Como afirma Julio Cartaz

se ndo tivermos uma ideia viva do que é o conto, tergrecdido tempo,
porque um conto em Ultima analise se move nesse plano darhonde a
vida e a expressao escrita dessa vida travam uma biatd#hvaal, se me for
permitido o termo; e o resultado dessa batalha é o proprio, eoné sintese
viva ao mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo assim em tremor
de &gua dentro de um cristal, uma fugacidade numa pern@hénc
(CORTAZAR, 2006, p. 150-151)

Retomemos, entdo, a palavra “conto” em sua aparangicdade. O conto é
sempre uma narrativa, quer se apresente como “causola fab estoria. Na literatura,
porém, foi o conto no sentido de estoria, relatdciiwctde um acontecimento, que se
mostrou proeminente. Como bem lembra Nédia Gotlib, tocérum re-lato, do latim
re-latum um trazer de volta. Neste retorno do outra vez trazidonto abdica do
compromisso com o acontecimento, entendido como fato,lw realmente acontecido,
para recuar a dimensdo pré-veritativa. “A esta altura, im@orta averiguar se ha
verdadeou falsidade o que existe é ja a ficcdo, a arte de inventar um noedee
representar algo”. (GOTLIB, 1985, p. 8)

Existe, evidentemente, a necessidade de estabelesggnificado do conto
enquanto género literario. Nesse sentido, ndo basitzaks sua natureza narrativa ou
sua independéncia relativa do real, caracteristicas gaglisem mais ou menos a boa
parte do que se chama de literatura; ao invés, € predeater, se ndo uma definicdo
excelente, ao menos caracteristicas que o distingam e @éneros. Nesse sentido,
Julio Cortazar afirma que had em todos os contos ‘cexastantes, certos valores que

se aplicam a todos os contos, fantasticos ou slistramaticos ou humoristicos.”
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(CORTAZAR, 2006, p. 149) S&o esses fatores que, na visdo thz&@odio ao conto
sua atmosfera peculiar e sua qualidade de obra de arte.

Quiais seriam, entdo, esses fatores? Para Cortazsm phémeiro lugar a questdo
do limite. E claro que a questdo do limite ndo se resman@bvia constatacdo da
diferenca material entre o conto e o romance. Comgara arte do grande contista a

arte do grande fotégrafo, Cortazar afirma:

Enquanto no cinema, como no romance, a captacido dess@adeahais
ampla e multiforme € alcancada mediante o desenvolvintengementos
parciais, acumulativos, que ndo excluem, por certo, untessimue dé o
“climax” da obra, numa fotografia ou num conto de gragdalidade se
procede inversamente, isto €, o fotografo ou o corgetéem necessidade
de escolher e limitar uma imagem ou um acontecimento gjaen se
significativos que ndo s6 valham por si mesmos, mas também sejaresapa
de atuar no espectador ou no leitor como uma espécigbeltura, de
fermento que projete a inteligéncia e a sensibilidadelieegédo a algo que
vai muito além do argumento visual ou literario contiu foto ou no conto.
(CORTAZAR, 2006, p. 151-152)

Encontramos assim, em Cortazar, os dois elementadarftentais do conto
(estéria) que serdo também evocados por Guimardes rRogaefacio “Aletria e
hermenéutica”: a instantaneidade e a transcendéncia el@ebiisso porque Guimaraes
Rosa se utiliza da arte do conto com pretensdes quedatrap dimenséo da narrativa:
A estoria, as vezes, quer-se um pouco a anedota” (ROSA, 1939, Fsta primeira
proposicao de “Aletria e hermenéutica”, primeiro prefdjéadireciona a compreensao
do livro e deve, com toda justica, servir de fio conddaranalise do mesmo. A
anedota, arquétipo literario de que se vale o autor, égataa instantaneidade quanto
a derrocada do realismo ingénuo. Nesse sentido, a analegCortazar (fotografia-
conto) encontra ressonancia na analogia de Rosaidest@dota); ressonancia esta que
molda suficientemente a fisionomia do conto e, de modis especifico, do conto tal
como é apresentado efataméia

Retoma-se na distingdo inicial de Rosa ademais, alegmtdprio apresentado do

re-latum a retomada do sensivel transfigurado — dai a aparentedwog® supra-

* Se para Massaud Moisés a linguagem do conto tende &idbjeti, a plasticidade e as “metaforas de
curto espectro de imediata compreensédo para o leitgre-desde abstracdo e de toda preocupacao pelo
rendilhado ou pelos esoterismos” (MOISES, 1979, p.28) vemdButaméiacontos que subvertem toda

a sistematizacdo que lhe é imposta. Na contramé&o stlagueas em que “as palavras hdo de ser
suficientes e necessarias”. (MOISES, 1979. p.27.)
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sensivel. O conto ndo conta a historia dos acontecisiepie acontecem, mas se retrai
na dimensao do ficcional, do que, sendo apenas possivetrgub compreensado do
real. Guimardes Rosa claramente abandona a dicot@aidiccional em favor da
plurissignificacdo moével dos acontecimentos. Segundo Benbldihes, os contos de

Tutaméia:

Sao estbérias de uma sO estoria; sdo casos exemmanesdo de diversa
figuracdo de grande fabula ou mito. Isso, se derm@b@dd o sentido de
ensinamento indireto, que se extrai, por via de acjmesigoas, animais ou
coisas, e se por mito entendermos, respeitando a etimoloigtéria que

personaliza verdades ou principios essenciais. (NUNES, £9803)

bY

Em Tutaméia ha, portanto, um retorno a palavra pré-designativa e pré-
representativa. A palavra ndo descreve, como numsptyaigdo licida, a sucessao dos
fatos do mundo, mas também nao representa, o que jausern@rito, um significado
extravagante: o conto ndo é uma histéria, mas tammé@ré uma alegoria. E preciso
retornar um pouco mais e ver nos contosldeaméiaa manifestacdo de uma palavra
originaria, mitica. “Tudo, portanto, 0 que em compensac¢a@é/glie as coisas ndo sao
em si tdo simples, se bem que ilusérias” (ROSA, 1979, p. 7)

A palavra, tomada por si mesma; a palavra, anterioseaopoder denotativo
encaminha-se para a dimensao das vivéncias originariagaara@ sentido préprio do
termo, onde a diferenca entre a verdade e o erro deveadesar, onde a propria no¢céo
de objetividade decai em valor metafisico:

O erro ndo existe: pois que enganar-se seria pensareswdjne ndo é, isto
€: ndo pensar nada, ndo dizer nada” — proclama gerggdgeras; nisto,
Platdo é do contra, querendo que 0 erro seja coisa positiua; porém,
sejamos amigos de Platdo, mas ainda mais amigosrdadee pela qual,
alias, diga-se, luta-se ainda e muito, no pensameatw g(ROSA, 1979, p.
8)

Entretanto, a melhor definicdo da prosa rosiana € dadgpgloo autor quando
ele mesmo afirma que ndo é um romancista mas unstodg contos criticos: “Meus
romances , ou ciclos de romances sdo na realidade amydoguais se unem ficcao
poética e a realidade” (LORENZ, 1979, p. 8). Texto, que @&ale Martins, remete,
como conto, a ficcdo e de outro a um modo critico de @nadiccad

®> Cf. MARTINS, 2008, p. 33.
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1.2 Metaficcdo emTutaméia

E emblemético o fato de qleitaméia: terceiras estériasomo Ultimo escrito de
Guimaraes Rosa, seja também aquele em que a literatwnétsspara si mesma numa
re-flexdo sobre suas proprias condi¢des de existéndig. d eelacdo que subsiste entre
os prefacios e algumas de suas estérias: prefaciosragsefletem-se mutuamente e
interpenetram-se, ora os prefacios se desdobram na tteneatdrias, ora as estorias
retomam os questionamentos criticos dos prefacios. Afgugse anima essa dinamica
ndo é nada menos que uma espécie de estatuto dar#esdndo por isso coerente
afirmar queTutaméiando compreende somente uma colecdo de contos hesné¢ico
Guimaraes Rosa, mas também uma critica da literatura.

Segundo dicionario Larousse da Lingua Portugues@refacio” € um “texto
preliminar no inicio de uma obra, destinado a explic@laecomenda-la aos leitores”
dai a evidente surpresa diante de um livro que apresenta refticios distribuidos
sem sentido imediato e que ndo remetem explicitanparteas estorias. Os prefacios,
bem como as estérias, estdo dispostos em ordem &lifabBe este fato ndo implica
qualquer sentido oculto caro a interpretacdo, serve, aogneomo indicador negativo
de sentido. Rejeita-se, por isso, a ideia de que o porpedfacio tenha primazia sobre
0s demais ou que cada prefacio remeteria a um grupo déagdtém delimitado
estruturalmente no livro e aventa-se a hipotese de gagbesl difusas tecem a rede
correlativa entre ficcdo e metaficcdo elaboradasesoimesmo plano.

Levanta-se a hipotese de que cada prefacio exerce suasdumglinarias com
relacdo ao conjunto de contos compreendido entre emoneso seguinte prefacio e,
contudo, as relagcbes observaveis entre os prefaciost@iae — antes de
interpenetracdo rizomatica que de explicacdo paratéxtualdo correspondem a essa
ordem simpléria. Tem-se, por exemplo, a parte VI doapief“Sobre aescova e a
davida”, cuja problematica remete ao conto “Retratoadelo”, localizado fora do seu

escopo prefacial esperado; portanto antepondo-se aoxpargte melhor Ihe conviria.

® LARROUSSE CULTURAL.Dicionario da Lingua Portugues&ao Paulo: Nova Cultural, 1992

" O carater rizomatico da relagdo entre estorias ®qios se baseia na constatacdo de que ambos os
textos estdo no mesmo nivel, ou seja, ha contos deraatdiccional e prefacios de carater narrativos.
Além disso, cada texto classificado por Rosa como prefade yincular-se a muitos textos classificados
como contos, quer do ponto de vista temético, quer astilissintatico etc. As conexfes sao
potencialmente enumeraveis, caraterizando uma estratar rede que, do ponto de vista filoséfico,
corresponde ao conceito de rizoma em Deleuze.
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Nem se dird também ser mera inversdo semantica, poistodam as correlacdes
obedecem & ordem de anteposi¢cdo do exemplo citado, jugiifiearia afirmar que
Rosa usa a palavra “prefacio” no sentido de “posfaciotemplo de “Curtaméo”, outra
estoria na qual o estatuto da criacdo literaria é oriaflo repercutindo tanto no
paratexto que lhe precede como no terceiro e quarto prefacio

A interpenetragéo entre ficcdo e metaficcdo correspaod®nceito de rizoma no
pensamento de Gilles DeleuZButaméiando pode ser concebido como um “livro-

arvore”, vez que, segundo Deleuze e Guattari,

A é&rvore j4 é aimagem do mundo, ou a raiz é a imaigeérvore-mundo. [0
livro-arvore] E o livro classico, como bela inferitgide organica,
significante e subjetiva (os estratos do livro). “@diimita o0 mundo, como
a arte, a natureza: por procedimentos que lhe sado prépgos realizam o
gue a natureza ndo pode ou ndo pode mais realizar’” (DELELZIS, p.

13).

Contudo, “Diferentemente da arvore ou de suas raizes, carizonecta um ponto
qualquer com outro ponto qualquer, e cada um de seus tragosrendete
necessariamente a tracos da mesma natureza” (DELEL®BR, p. 32). Dai perceber-
se incabimento da relacdo convencional entre prefde&iGeia, entre texto e pretexto:
relacdo de condicionamento, quando ndo de mera figuragc&pemMaRosa, o conto ndo
figura o conceito do prefacio nem o conceito do preféiginota os estados-de-coisas
que a ficcdo s6 pode conotar: prefacios e estérias, peremreaum mesmo e Unico
plano, tracam um mapa em que o percurso do fazer lites@nawde ser tragcado como
linha difusa no labirinto da escrita. Assim, pode-se dieefutaméia o que Deleuze e
Guattari disseram da obra de Kafka: ndo possui uma séantnanhuma entrada
privilegiada. (ALMEIDA, 2003, p. 218-219).

Entre prefacios e contos, portanto, as correla¢@isaim uma continuidade do
texto e do paratexto, entre o ficcional e o conceigs&nido uma e mesma a linguagem
da literatura e a linguagem que versa sobre a literatucdtiea se faz ai de forma
imanente como que j& apontando a concepcao rosianaelolifarario como criacédo
autbnoma e construcdo desafiadora da ordinaria sig@ibicagnetaforizadas,
respectivamente, effRetrato de cavaloe “Curtaméao”.

Leia-se, porém, anteriormente, a estoria “Os tréseims e o boi dos trés homens

gue inventaram um boi”, curiosa narrativa das venturasvedtiras de trés vaqueiros
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gue, por Ocio e sem razdo aparente, fabulam os atrilolubes animal até entéo
inexistente. Metaficcdo que apresenta o acontecimentestdagia ndo como fruto da
acao subjetiva de um autor fundador, mas como emergépoiat@&sea ao modo do que
se costuma conceituar como “mito”; reveladora, portasoum carater intrinseco da
linguagem rosiana e de sua concepcao pd&ésis desde seu fulcro originario,
mitolégico.

Atraves dessas trés estoérias, faz-se a tentativ@rdpreensdo e de intervencéo
sobre Tutaméia Compreensdo, na medida em que coordenando paratextos e
metaficcoes procura-se distinguir as linhas de producgéivrdocomo constituintes do
modo de ser da literatura em Rosa; intervencdo, na medidgue, buscando subsidio
numa ontologia aclassica (ontologia dos acontecimemto®eleuze e Guattari), quer-
se distinguir uma via de entendimento da obra que ndessena ao recontar (re-a-
presentar) das estérias, mas que se proponha a ser upectieasativa e criativa a ser

considerada sobre o livro.

1.3 “Os trés homens e o boi”

“Boi...”, “Sumido...”, “O maior”, “... errado de setnos...”, “Como que?”, “Um
pardo!”, “... porcelano” (ROSA, 1979, p. 111) — por predicacOesvdee Jelazio
trazem a existéncia desde o siléncio, por sobre a séstéecia que nome genérico de
animal evoca, a criatura singular, sujeito composteeales atributos: “De toque em
toque, as partes se emendavam: era peludo, de desferidos chiffies descidos; o
berro vasto, quando arruava — mongoava; e que nem cabends pastes...” —
acrescenta o narrador. O extraordinario irrompe no aidic@dmo manifestacdo de um
poder criativo espontaneo que nao reivindica para si camga de origem ou uma
finalidade. A finalidade pode Ihe ser acrescentadaosteriori— como quando em
momento subsequente Jerevo e Jelazio retomam a figumai,dcompondo a estéria de
sua propria bravura em monta-lo —, mas ndo particigitngecamente do processo
criativo. O conto divide-se, portanto, em trés moweniO primeiro seria 0 da
Composicdo da figura miticamomento da manifestacdo pura da ficcdo como
emergénciaex nihilodo objeto ficcional; o segundo o @anexao narrativamomento
em que o obijeto ficcional é incorporado numa estériaatiga da qual seus inventores,
Jerevo e Jelazio sdo também personagens e finalmetgeeairo, Reconhecimento
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cbmica momento no qual Nhoé, espectador privilegiado da estormi, reconhece-se
como participe da ficcdo e, por meio disso, identificalisdo da dualidade real-
ficcional. Este ultimo momento é de suma importanc@n€ buscaremos evidenciar,

as estorias ddutaméiasdo comédias em sentido classico, ou seja, nagatjua
partem do infortinio para a felicidade, estrutura oposta aag@dia que parte da
felicidade para o inforttnio, segundo Aristotéldafelizmente, a parte daoéticade
Aristoteles dedicada a comédia foi perdida, resta, portéemtar pensa-la, segundo o
meétodo analitico proposto pelo estagirita e as grarmesdias universais — entre as
guais as comédias gregasCammediade Dante e as comédias de Shakespeare, como
anti-tragédias.

Assim, no conto “Os trés homens e o boi dos trés hergee inventaram um
boi”, o narrador relata a estdria de trés vaqueiros gqueniam o boi, ndo porque
quisessem nele crer, mas porque “distraia-os o fingirgrdea, no seguir da ideia,
nhenganhenga.” (ROSA, 1979. p. 111). Contada uma s6 vez em ppblicierevo e
Jeladzio, a estéria ndo encontra, imediatamente, @svir8é muito depois, quando
mortos estdo os dois contadores, restando somente arde®Nho€) inventor-
espectador da estoria, a fantasia retorna aos seus opeidasoca de outras gentes. E
pela perspectiva de Nhoé que a estoria é relatada; ele @ahesso ouvinte do conto:
primeiro, acompanhando seus companheiros na contagao, depogerando o invento
transmutado. Sendo também o espectador da “vadiagem”&oJedbm a mulher de
Jerevo, Nhoé permanece recuado em relagdo ao “resd’ “@naginério”; o real lhe
assusta e se lhe imp6e

Quando o conto também relata algo que “comecou a sex"paavra literaria
recobre e recolhe as coisas no horizonte do sentidoeinte ao que é digno de ser
contado e criado, tal como acontece nos mitos. Masaimda € pouco. Que as palavras
recubram de significados varios as coisas ordinariamérge tese inicial, apta para nos
desviar do pré-conceito do “real’, mondlito bruto desatofatos. Refletindo em seus
contos a estrutura da anedota, Rosa revela uma @etesor de sua escrita: “Nao é o
chiste rasa coisa ordinaria; tanto seja porque escancblarms da l6gica, propondo-

8 ARISTOTELES.Poética XIII.

® Deixamos para capitulo subsequente o problema da disjueghdiccional e de sua elisdo,
compreendendo-o entre as questdes que versam sobre o eddattanscendéncia effutaméia Cf.
Infra. Cap. Ill.
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nos realidade superior e dimensdes para magicos nostesnas de pensamento”
(ROSA, 1979, p. 3)

Dai, haver com toda certeza um traco mitico da edRoitdana; traco este que se
materializa na ficcdo arquetipica, da qual nos lembra dtendlunes, na sacralidade
reposta a dimensdo do sensivel e na transcendéncia percteiramente nesse
ambito. A “realidade superior” de que nos fala Rosa néo, devenodo algum, ser
confundida com alguma realidade supra-sensivel, em seqgittlimico. Ao contrario,

esta transcendéncia implica a transmutacao do reabpagéambito do sensivel, pois:

O mitico aponta para uma transcendéncia; a metaffsa, outra, oposta
aquela. (...) O mito seria linguagem de transcendéncizrgovel, mas nédo
da que se procura alcancar, caminhando no sentido pacaiogedigivel se
encaminha; seria, sim, a que bem se pressente ou edv@nda, no sem-
fim da prépria sensibilidade. (SOUZA, 1995, p. 47)

Assim, o0 mitico em Tutaméia manifesta-se fundamentalmente nesta
transcendéncia diversa da transcendéncia metafisicas@antia linguagem mitica e da
linguagem literaria diferencia a narrativaTg&améiaem varios aspectos, sendo que um
deles é aquele em que os contos regionalistas propunhamésitiicido e critico da
realidade,tdo caro a literatura nordestina dos anos 30. A dimews8mica em
Tutaméiaapodera-se da matéria narrativa, deixando transpardaeguagem mitica
sob o fio ténue do jogo poéticbutaméiando problematiza a realidade sob forma de
denuncia social, o alcance de sua teia narrativa vai@éé linhas fronteiricas de cunho
social, mas propfe-nos uma ‘“desejavel compreensdo do murth existéncia”
(NUNES, 1969, p. 204) imposta por sua linguagem mitica. Podeeseque os contos
de Tutaméiaretomam miticamente o real numa perspectiva pré-dreaifatiemetendo,
se nos for permitida a comparacao, a mitologia.

E assim que, em “Desenredo”, J6 Joaquim, renunciando a ewidéediata dos
fatos, ou seja, a traicdo de sua amada, pde-se a apepassado, “plastico e
contraditério rascunho” (ROSA, 1979, p. 40), reescrevendesadesna, a natureza dos
acontecimentos. O amor incondicional de JO0 JoaquimRddlia faz com que ele

' Sobre a passagem do mito ao drama, h& de se consideranitpiembora o drama cléssico trabalhe
sobre a matéria mitica, retomando os mitos j& esteiblek, ele o faz de forma problemética. Ao invés de
revelar certa concepcdo da ordem do mundo humano e natital ietomado pelo drama o transforma
em um problema, um confronto que nunca se resolveitdefinente. Cf. VERNANT & VIDAL-
NAQUET, 2005, p. 2-5.
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conduza todos a acreditar que sua mulher era um modelo deafiiel “Nunca tivera
ela amantes! N&o um. Nao dois. Disse-se e dizia J6 idga@ROSA, 1979, p. 39) E tal
é a forca da imagem idealizada e propagada por ele goesitéo a mulher infiel passa
a acreditar em sua nova imagem. “De sofrer e amamta géo se desfaz. Ele queria
apenas 0s arquétipos, platonizava.” (ROSA, 1979, p. 39). Npohtgi do recontar de
seu proprio drama, a dramaticidade é substituida pelsefidedo” inverossimil. Ja em
“Os trés homens”, o universo mitico sé pode emergir quangodpria estoria, feita
conto que retorna pela boca estranha, chega aos ouviddwderiéste desenlace, é o
mesmo poder criador da palavra que emerge e Nhoé chegadosmsitelhante a de JO
Joaquim. Trata-se, entdo, de um confronto com o real, akperimentagcédo na qual o
poder ficcional emerge como transfigurador do quotidiamoundo é tranformado pela
palavra criadora, quer para cumprir com um anseio humancaswode J6 Joaquim,
guer para manifestar a dindmica espontanea da narrativa.

Nesse sentido, tanto J6 Joaquim quanto Jelazio e Je@vohomens de
“consciéncia mitica”, o primeiro porque, atendo-se naigleia inquebrantavel da
felicidade do que aos fatos que presenciou, sobrepde-Seadt re-formando sua
propria condicdo e a condi¢cdo da amada; os dois outros poryirgdo a linguagem do
mundo, falam a partir dela. O boi mitico, ficcdo que rgmelo nada, do proprio “ovo
do siléncio” (ROSA, 1979, p. 111), aparece do improvavel jogadietivacdes entre
Jeldzio e Jerevo, ndo porque quisessem criar uma “estduialeformar um ja
acontecido, mas seguindo a desarrazoada l6gica da cgépasiica. Que a criacdo do
“Boi” pode ser dita “casual’ conclui-se da intervencd@onarrador: “certo por ordem da
hora citava caso de sua infancia, do mundo das inventac®&SA, 1979, p. 111).
Dai concluir-se que, quer o personagem que inicia a invengha tecordado algum
causo de infancia, quer tenha simplesmente evocado a fayuilear de um qualquer
animal, o “boi” que ao fim se desenha é uma ficcdo irmeat gerada na interlocucao
entre os companheiros.

Vai se fazendo o “boi” entre os dois vaqueiros, enguditioé, visivelmente
deslocado do enredo, acompanha o nascimento do que, na pectpexssera, até o
fim do conto, uma farsa tdo desconfortavel quanto aidgadn” de Jeldzio com a
mulher de Jerevo. E que o “susto do real’ que lhe sobrewémma a distancia da qual
contempla, ao mesmo tempo, a farsa do boi e a farsasdmento. O que assusta Nhoé
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ndo é o real, mas, ao contrario, o que ndo é realdadeird’. Dai seu desconforto
guando a estoria é contada pelos companheiros: “Mas o Nbogresenciava,
certificativo homem, de severossimilhanca; até tristppboque também tencionava se
recasar, e agora duvidava, em vista do que com casadegzessse da, dissabores.”
(ROSA, 1979. p. 112). Nhoé representa, como é patente, unmheot@iano, para
guem o bom e o verdadeiro sdo quase sinbnimos. A perspechifeée a perspectiva
platbnica da verdade em si mesma contra a qual, evocaudista Protagoras, Rosa se
opbe no prefacio “Aletria e hermenéutica”. Justamemirque acredita acompanhar a
estoria de uma posicao privilegiada, onde o ténue liemtee a verdade e a mentira se
converte em abismo, Nhoé ndo pode vivenciar a estofiidcom seus companheiros
assim como nao pode “recasar” por conhecer o dissamwets do casamento de
Jerevo. Esta posicao privilegiada que Nhoé acredita oéupanesma na qual o leitor
imediatamente se coloca quando depara com a ficcda;s#@m romance ou fabula. O
leitor do conto moderno nao vivencia a estoria comaattatumcolhido da linguagem
do mundo, mas como uma “ficcdo”, uma “histéria inventadeia “falsa historia”.
Entretanto, no arquetipico conto de Rosa, Nhoé desharsdl de sua perspectiva
rudimentar quando, incorporado a linguagem do mundo por virtude dagdovelos
companheiros, ouve sua “estoria” recontada num qualquer lag@anho, ali
permanecendo, “em ermo notav@iROSA, 1979, p.1l4neste lugar originario onde os
homens se sentam ao redor da fogueira para ouvir e eshbaias.

Tematizando o confronto entre o real e o ficticiojn@audes Rosa joga com as
categorias literarias: com a figura do narrador em éDe=io”, com a figura do leitor
em “Os trés homeris Isso remete ao intento anunciado no prefacio “Adeti
hermenéutica”: mostrar que “o que em compensac¢ao valeasaqdsas nao sdo em si
tdo simples, se bem que ilusérias” (ROSA, 1979. p.7). @éxte é claro entre os dois
contos e as ressonancias sao mdultiplas. “Desenredté ga unidade do plano dos
acontecimentos: tanto o caso de J6 Joaquim com “LiRillia ou Irlivia” (ROSA,
1979. p. 38) quanto o segundo adultério desta sdo descobertd®cidoa e
reconhecidos por todos, em primeiro lugar pelos propralos, como fatos. O

! Heloisa Vilhena de Araljo interpreta essa passagem de fouma. Para ela, Nhoé quis ir embora
porque “a lembranca da realidade quebrava o encanto eweatd imaginacdo” (ARAUJO, 2001, p.
217). Entretanto, ndo podemos acompanhar a pesquisadora. Ungaievez mesma ndo explicita a
diferenca que separa Nhoé e os companheiros, verdadeidizesialo Boi. Sua interpretacdo ndo releva
a funcdo metaliteraria do conto e o sentido da posicéo alabie de Nhoé, representativa, a nosso ver,
da funcéo estrutural do leitor.

25



extraordinario fica por conta de J6 Joaquim que deve udsap&sse plano dos fatos,
ultrapassar seu proprio saber para encontrar no “nac-safggnario do vivido o que
obstinadamente persegue. Ao contrario, em “Os trés hdmeasuma duplicidade dos
fatos, da historia e da estoria, desenvolvida a partir dagaenigiosicdo de Nhoé. O
reconhecimento de Nhoé, ao final, ndo se da pela trat&wga horizontal sobre o
mesmo plano, pela transformacéo do real pela palawas,pela subita emergéncia do
extraordinario no plano do ordinario, do mundo das palawasiundo dos fatos. Ao
fim, porém, o desenlace se assemelha e a fronteira &nfictdo e a nédo-fic¢do,
insuspeita de duvida na escrita moderna, € ameacada pelw ratoma perspectiva
arcaica do poder da palavra sobre as coisas e fatos.

Seria preciso ver no retorno da palavra lancada ao maod@-lato recorrente e
disperso do que surgiu espontaneamente, o carater autG@wrbra de arte. Nao
apenas a obra sobrevive ao autor e aos estados de goésg®r ventura venha a
espelhar, como sobretudo, transcende essas fungdes dedpradugstante mesmo em
que é realizada. A obra de arte, no caso, a escritura,sgée concebida como um tipo
de acontecimento irredutivel a funcdo fundadora de um criadoo extrai do nada e,
ao mesmo tempo, inconcilidvel com a pretensdo miméE@Ea.ndo € fruto de uma
recognicdo, nem do bom senso, e muito menos efeito delastobramento da
significacdo, isto é, uma tentativa de dar a criacdo uatues l6gico a partir do
exercicio concordante das faculdades. Ao contradoé @listamente o que se apresenta
como um monumento na dimensao prépria da sensibilidaderadde arte € um ser da
sensibilidade que se encerra na sensibilidade; ndo unagamiou representacdo do

real, mas um “irreal” que se produz no movimento de ulssgggem do “real”.

1.4 “Curtamao”: a escrita como processo de criagcao artistica

E ainda o “fechado ineditismo” da anedota, o extraordindai criacio artistica
gue mira o excelso e que desafia os parametros de commregmsaRosa vai
metaforizar em “Curtamao”, estéria cujo motivo se nadé a uma confissdo do autor
sobre os caracteres do livro na qual se encontra thspioabitual, extra-ordinario,
hermético. N&o tanto a construgcdo mesma, a casa-dvahra acabada e entregue,
malgrado sua natureza, para o uso ordinario — pois a casaraka tornar escola
como o livro, mais desafiador que seja, acaba por se tiigratura — mas o curta-
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mao?, instrumento de trabalho a conjurar todos 0s instrumentE®essarios a

construgdo € que metaforiza o instrumento da arte rlderd escrita. A estoria

repercute, portanto, mais ao problema das inovacoesdliiggisi e do direito do artista
literario fazé-las, motivo do prefacio que Ihe sucetiipdtrélico”, que a questado sobre
o0 inusitado da prépria obra acabada.

“Formo é a estéria dela, que fechei redonda e quadrada’irmaafle inicio o
personagem. A estoria (ndo histéria) da casa, prodessaga construcao, € a conjungao
de funcdes e fatores necessarios para trazé-la @rexéstatual: construtor, motivo,
circunstancia. Entre todos nédo se encontra a finalidaftte,am que a construcéo ao fim
se serviu: ser “escola de meninos, quefazer vitaliR@JA, 1979, p. 34). Nesse caso,
a finalidade positiva da obra ndo entra no cOmputo deelmracdo. Trata-se, por
Obvio, de uma recusa do engajamento da obra de artea @& gasinterpretada como
lugar apto a prética educativa sem que isso tenha algo eomn a “estéria’ de sua
construgdo. Do mesmo modo, pode-se engajar um livra marspectiva politica ou
pragmatica, mas disso ndo se segue que o livro tenha sidto @ara tal propdésito.
Este sutil testemunho estético de Rosa, metaforizadesti@xia”, confirma a diferenca
fundamental entre seu sertdo e o sertdo de EuclideardeaCRosa, acima de tudo em
Tutaméiarecusa 0 engajamento encarnado por seu alterego Roaségegpeezava
estilos. Visava ndo a satisfacdo estética, mas araddmcdo do povo”, considerando
gue “tudo o que valia em prol do tropel de ideal” (ROSA, 19794p).

Mas se a finalidade positiva ndo pertence ao processo/ayriae “toda arte é
completamente inatil” WILDE, 1961, p. 56) como afirma Oscar Wilde, dir-se-a que ao
menos uma finalidade natural é inseparavel da arte: diexre ser legivel, assim como
a casa habitavel, pois, diz o senso comum, o ivpara ser lido e a casa para ser
habitada, tudo deve ter uma razdo de ser. E aqui jusemeetRosa se mostra mais
inovador ao negar eficacia ao principio, recusando und+de-ser transcendente para
a escrita. O arquiteto-pedreiro de “Curtamédo” constrgiabitavel, exemplo de néao-
sSenso rosiano, uma casa invertida, sem portas e s@tagaarquétipo de seu livro,
dispositivo do ilegivel. Mas o ilegivel aqui ndo se opdegivel como o que ndo pode
ser lido, mas como o que ndo se propde a ser lido, que ndselere-presentado. Ao

2 Grafa-se ordinariamente com hifen, segundo o Lello Wealea palavra curta-mao, “esquadro de
grandes dimensdes usado pelos pedreiros”.
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comentar a obra de Michel Foucault, Deleuze, considerandoya analise de
dispositivos, concebe esse conceito do seguinte modaispmsitivo

é antes de mais uma meada, um conjunto multilineanpesto por linhas
de natureza diferente. E, no dispositivo, as linhas ndimigen ou
envolvem sistemas homogéneos por sua propria conta, comoctoploje
sujeito, a linguagem, etc., mas seguem dire¢des, trag@essos que estédo
sempre em desequilibrio, e que ora se aproximam orastarafama das
outras. Qualquer linha pode ser quebrada — estd sujeitaicgbes de
direccdo— e pode ser bifurcada, em forma de forquilha — esthetida a
derivagBes Os objetos visiveis, os enunciados formulaveis, asgoem
exercicio, os sujeitos numa determinada posi¢do, sdo come&cjoees ou
tensores. (DELEUZE, 1996, p. 83)

Um livro pode ser considerado como um dispositivo na meedidaque, nao
delimitando um sistema homogéneo de signos significdntesmpreende linhas
assimétricas de enunciacdo. Jodo Adolfo Hansen, debdadiefinir Grande Sertdo:

Veredascomo livro, concebe-o como dispositivo.

A nocdo de obra implica um saber pré-constituido no téxtdo texto),
preconceito classico, reduzindo as operacdes do texto (Eextm) as
operacgOes da razdo de um sujeito que nele se espell{aefcerhece — e
que, assim, reproduz o que ja foi reproduzido (pois “obrafida que ler é
ler o legivel, que escrever & escrever o escriptivel, ceiteracdo de
identidade. (HANSEN, 2000, p. 25)

Do mesmo modo, ndo havendo consisténcia em défitdméiacomo livro, na
acepcao clara, vimos nele um dispositivo singular, cugmsicdes semidticas tracam
0 mapa de uma linguagem que pde em questao o legivel atraidsadecnunciativas
diversas.

O escritor-construtoté a prépria criatividade, necessidade de criar que precede a
criacdo. Ele, pedreiro “nem ordindrio nem superior”, magador da virtude artistica
que, fazendo-o arquiteto, assemelha seu trabalho ao daz&rovidéncia: “Mas o
mundo ndo é remexer de Deus?”, compara sob escusasadonaRosa, entdo, reduz a
funcdo autor a essa propenséo a criar que se manifesta sesnioalidade e objeto e

até mesmo de forma inconveniente, pois mal compreendidgyswn vive somente

13 Cf. Infra. Capitulo Il

4 Bakhtin distingue esse autor criador, funcdo entreungdbs da literatura, do autor pessoa. Cf.
BAKHTIN, 1997. p. 32.
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pelas necessidades ordinérias. Acha-se o criador circundacimodspreensdo mesmo e
sobretudo antes da obra ser criada, pois “todos toleragemta s6 os dissabores do
diario e pouco sal no feijao” (ROSA, 1979. p. 34). Essa n&aiféo prévia da poténcia
demilrgica é também o que diferencia o arquiteto-pedreirgeds ajudantes, “gente
sem arte”, que abandonam o trabalho diante da primeiraldédie.

Vera Novis ressaltou muito bem que o predominio das matfdvenais visa
sobremaneira destacar a “primazia da estéria da consttagésa, que corre paralela a
estéria de amor” (NOVIS, 1989, p. 62). Entretanto, se poralpla” entende-se uma
autonomia total deve-se limitar essa afirmacéo pelatatatédo do nexo, mesmo que de
subordinagéo, entre as duas linhas narrativas. E verdad€qgaarhio” é sobretudo a
estdria da casa, mas é verdade também que a estérimddeaArmininho constitui um
elemento dessa outra estéria. Assim como a arte eacpmtrvezes um pretexto que
anime o processo de sua realizagdo, a construcdo daorasa-se possivel pelo
pretexto do amor. O processo de construgdo € animado pelargga de Armininho
em, realizando o lugar da vida em comum com a ex-nde@gsitar nele a esperanca de
reconciliacdo e, ao mesmo tempo o desejo de vingamg@acRequincao por té-la
desposado: amor e discordia, como 0 que une e separaa®dadsas, ha de se
constituir em matéria-prima da construgdo. Tanto isserdade que a interpretacéo
exterior da construcdo € afetada por esses elementms.“d%a de Requincdo” a
construcdo da casa ndo pode ser sendao motivo de apreenfgisa. Nao por menos, a
propria natureza da construcdo incorpora aqueles elemévitolsam avispar, os do
Requincao; logo aborrecidos do que olhado. A cova — sete palhtpe antes de tudo
ali cavei, a de qualquer afoito defunto, estreamento, patata iras e orgulho.”
(ROSA, 1979, p. 35-36). O que se torna ainda mais claro pelaaa®m possivel
acerto de contas entre o grupo de Requincédo e o grupo do getder alvo ali em
arvore preguei, e tiros de aviso-de-amigo atiravamos. Ewg qags valentes ndo temo,
nao haviam de me por grosa” (ROSA, 1979, p .36).

O processo construtivo da obra, uma vez iniciado, persistsmo quando seu
proposito desaparece. Finda a sociedade com Armininho, tegito feste com a
noiva, abandonado pelos ajudantes, o construtor finalizara @ coerente com a
natureza do projeto e sua realizacdo, espera o grupo de ¢&para o acerto de
contas. Da-se, porém, a peripécia: a obra é aplaudida autor é recompensado com
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as “frias sopas e gloria”; a obra mesma € encaminhadaeguogidsito estranho a toda
a sua estdria que o autor cita de inicio. Acerca diskdadflaurice Blanchot:

E entdo que comega uma experiéncia desconcertante. @@®outros se
interessarem por sua obra, mas esse interesse étdifdezuele que havia
feito dela a pura traducdo dele mesmo, e esse outressgemuda a obra,
transforma-a em algo diferente em que ele ndo reconhEméeg;do inicial.
Para ele a obra desapareceu, ela se torna a obra dos aubbra em que
eles estdo e ele ndo estd, um livro que toma seudaloutros livros, que é
original se ndo se parece com 0s outros, que é camdeeporque €
reflexo dos outros. (BLANCHOT, 1997, p.296)

O inesperado destino da obra, referido ndo sem desdémaredwlor, implica a
autonomia do universo artistico em relagcdo ao univerddiasto dos estados de coisas,
dos afetos e significancias que a obra assume cogdoedaeste.

Outro aspecto é o que diz respeito ao devir préprio do livroaga acabada é

“infinito movimento”. Segundo Dasy Turrer,

Como a casa, o livro € um volume fechado, circunscritae® dimensao
predeterminada que sustenta um outro espaco, o da ,esooiadico e
fluido, cuja estrutura prépria e singular é resultante daliiabe da letra e
de seu sistema combinatorio, oferecendo-se como undg@geobabilidades
da ordem do inumeravel, tal como a imensiddo do univeasoidkias.
(TURRER, 2002, p. 39)

O livro compde-se assim entre a finitude concreta ddosoa e a infinitude da
escrita. O processo de construgdo artistico ndo erdaregaundo uma coisa para ficar
entre as coisas, mas um monumento atravessado de um movirde um devir

proprio.

1.5 “Retrato de Cavalo”: o escrito como incorporacdo do acoatimento

“Retrato de cavaloé a estdria na qual Rosa deixa-se apresentar o sentidwada
de arte tal como ele atravessa sua propria escritetrata (escrita) a0 mesmo tempo
como desvelamento e ultrapassagem do modelo (referente)segueim retrato a
metaforizar a escrita, torna-se ainda mais dificil mpreensdo de que a escrita ai
jamais € concebida como representacdo, imitacdo orad@o do real (cotidiano). O

retrato, como metafora da escrita, implica, pois, aigdosao modelo, como a escrita
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literaria esta em oposicdo a narrativa historiga:estoria ndo quer ser histéria. A
estoéria, em rigor, deve ser contra a Historia” (ROB3%,9, p. 3). Para Rosa, portanto, a
Historia quer-se propriamente representacdo objetiva da idistér representacao
sempre e a cada vez refeita, porquanto, sempre insufieigribaitaria daquela finitude
gue condena o saber moderno a rolar sua pedra de Sisdaepmara ela “resta ainda
alguma coisa a pensar no instante mesmo em que ela pensa, resta sempre tempo
para pensar de novo o que ela penSou”

A estoria, afirma Rosa, ndo quer ser acontecimento estacontecimentos do
mundo, n&o suporta ser, principalmente, representacéo sdessmtecimentos.
Aristoteles afirmou que a poesia esta mais proxima aksofia do que a Histéria, e isso
porque a Histéria narra 0 que aconteceu (a0 menosaéeaspretensado) e a poesia 0
que poderia ter acontecido Mesmo sendo representacdo (mimese) deste, a arte
ultrapassa o proprio real para encontrar seu valor préys emocdes que suscita no
espectador (catarse). O acontecimento da escrita, doanm@esdo em Rosa, comporta
um plus ultrg irredutivel a imitacdo. Dai que o problema se apresgmtseguinte
modo: a mais valia da escrita como relagédo ao sewlatar factual (o sertdo de Rosa
com relacédo ao sertdo cotidiano) pode ser metaforgaldacerteza inicial de Bibde
gue o caréter essencial do retrato lhe pertence como legitissuidor do modelo.

Embora Bio tenha a posse do cavalo, o cavalo nagdhence propriamente.
Chamam-no “Cavalo branco de Nh6 de Moura”, primeiro dodaico capaz de monta-
lo. Nem de direito nem de fato pertence o cavalo a &ithora lhe tenha a posse. O
retrato por sua vez nao Ihe pertence por esse mesmo @peict@a por que fora feito
por outro e porque fora dado a outro. Que resta a Bio? RamaBirato é portador de
alguma virtude roubada ao modelo, mas para 16 Wi, donotddagha também uma
virtude sobressalente, porém, prépria do retrato e daajealvalo ndo é portador.
Concordam ambos quanto ao fato de haver no retrat@lkesseltra quer porque tenha

!> Nossa tradugéo. “Il reste encore quelque chose a pdarsetinstant méme ou elle pense, a qui Il reste
toujous du temps pour penser de nouveau ce gu’elle a pense” (RQIOCA966, p. 384)

6 “Com efeito, ndo diferem o historiador e o poeta pares®rem verso ou prosa (pois que bem
poderiam ser postos em verso as obras de Herddoto, panésso deixariam de ser historia, se fossem
em verso o que eram em prosa) — diferem, sim, em querd&s coisas que sucederam, e outro as que
poderiam suceder. Por isso a poesia é algo de maisifimgmais sério do que a histdria, pois refere
aquela principalmente o universal, e esta o particlJaRISTOTELES. Poética, 1X, 1451b.)

7 Bio, personagem central de Retrato de cavalo, detérimalgmor heranca de Nho da Moura, primeiro
dono. A estdria transcorre a partir da inconformacgapeteonagem com o fato de que o cavalo figure
num retrato, que fora feito para 16 Wi, “mandado remataestrangeiro por alto preco” (ROSA,1979,
p.131)
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sido roubado quer porque tenha sido inventado pelo autor dseapacao. Para Bio,
pertence-lhe a imagem do cavalo assim como “ao donadafque pertence a bainha”
(ROSA, 1979. p. 130) e, portanto, nada pode haver na imagem queenméoca ao
préprio imaginado, quer atual quer virtualmente — dai o logro deegaeha vitima.

A estoria de Rosa, por forca do proprio intertexto, reflehem que as avessas,
o romance de Oscar Wilde. Nele, o retrato exercam@pree uma virtude anti-catartica,
uma ma-consciéncia deslocada de seu lugar natural, umans@éncia eternizada
pela singularidade da representacdo. O subito reconhecinierdorian Gray de sua
prépria beleza e juventude lhe desperta o 6dio por sua imagjencarater intemporal
nao pode ser para ele sendo motivo de inveja: “Se egdiGEmpre jovem e esse retrato
envelhecesse!” (WILDE, 1961, p. 75) Pronto, o retrato jaullpassa pelo simples
fato de deter suas virtudes que um infinitésimo de tempo jaic&verdade que o
retrato Ihe pertence e lhe pertence mesmo antes ddddeso (WILDE, 1961, p. 76)
mas isso ndo torna menos tragica sua relacdo comadatiero Dorian”.

Mas ndo € somente por esta, ademais muito claraextigalidade qudutaméia
conjuraO retrato de Dorian Gray. O tratamento original dado por Rosa a relagdo
prefacio-estoria e o préprio uso incomum do instrumentefipio” também podem ser
encontrados no romance do escritor inglés. Wilde eacrdues prefacios para seu
Gnico romance, sendo que o segundo prefacio sé apareceuvedigia americana de
1915, anteposto ao “prefacio” original — na verdade um comjdetaforismos sobre o
sentido da arte, do trabalho artistico e da obra quentkxrige —; “prefacio” este que
nao menciona em momento nenhum o texto que prefacia, gegaemyuanto prefacio
ordindrio para se constituir numa confissdo conceitofre o fazer artistico. J4 o
chamado “prefacio do artista”, em edi¢cdo pdstuma, preteede relatério do motivo
cotidiano que engendrou a escrita, da circunstancia partraldvéncia do autor que o
inspirou a escrever. E, contudo, tal prefacio é atribp@dNilde a Basilio Hallward, o
retratista, personagem do romance que perece nas maosiale Derdadeira elisdo da
fronteira entre o real e o ficto: criatura e criaghrndo podem ser distinguidos
nitidamente no claro-escuro desse paratexto quer porque abistatr(personagem-
escritor) insinue sua existéncia no universo exteadiio, quer porque Wilde (escritor-

8 Qutras linhas de correlagdo podem ser observadas enitrer@es Rosa e Oscar Wilde (o fato de
serem escritores de um Unico romance e o motivo do pamoniaco que se faz presente em ambos os
romances, entre outros), que exorbitam o &mbito do presabsho, ficando, portanto, como sugestéo
de intertexto.
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personagem) seja assimilado ao protagonista do livraia‘Skelicioso se ‘Dorian’
pudesse permanecer exatamente como €, e que, ao coots®ioretrato envelhecesse
e murchasse"WILDE, 1961, p. 53— sera o desejo externado por Dorian Gray, mas que
aqui, na escrita de Hallward, nomeando o retratado sols,aspsimila 0 suposto
personagem Dorian Gray ao suposto autor, Oscar Wilde,upostamente o retratista
conheceu, fazendo desaparecer o segundo em funcédo do pametaforizando o que
afirmara no seu prefacio: “Revelar a arte e ocultartsta é a finalidade da arte”
(WILDE, 1961,p. 55).

Ha também em Bio este mesmo incbmodo ante o candééenporal do retrato,
“‘ndo podia impedir que aquilo ja tivesse acontecido” (ROS79, p.
130). O problema, no entanto, concerne mais a incbmodahsemealentre a obra de
arte e o estado de coisas ao qual parece remeter-sérd@ um erro fundado numa
concepcao equivocada da obra de arte: a arte s6 € ineficamncebida como mimese,
imitacdo ou copia do modelo real. Dela, assim conceb&gsentir-se-a tanto pela
degradacédo do verdadeiro e originario em sua constant&i@saia representacional
guanto, pelo contrario, pelo excesso que, extrapolando olonade o realismo é
sempre falho, aqui o idealismo é sempre calunioso.

Eis o impasse sobre o valor da obra de arte que sédeer@ela disjuncéo entre
0 universo da arte e o universo dos acontecimentos girtusstados de coisas. E assim
gue Deleuze e Guattari procuram distinguir trés dimensdesenies do pensamento
(ou do cérebro, como afirmam): a da ciéncia, a da fim®a da arte. Para Deleuze e
Guattari, a ciéncia, em sua tentativa de ordenar o opesa por fungdes, deve isolar
variaveis num ou noutro instante, ver quando novas vaiawervém a partir de um
potencial, em que relacdes de dependéncia podem entraquposingularidades
passam, que limites transpdéem. Ja a filosofia faz o ercawverso, partindo dos
estados de coisas para chegar ao virtual, dando coosstéo virtual, criando
conceitos. A arte, por sua vez, cria 0s préprios estddaoisas, exprimindo o virtual,
tornando sensivel a parte do acontecimento ndo-efetudssim, se “toda a obra de
arte é um ser de sensacao que existe em si e por iIE(IDEE, 1992, p. 213) a obra de
arte, como monumento, faz do devir do acontecimemtanstante, mas um instante que

é um eterno.
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E verdade que toda obra de arte € um monumento mas o Brdoundo é
aqui o que comemora um passado, € um bloco de sensacdes prpsestes
devem a si mesmas sua propria conservacdo e dao aecavento o
composto que o celebra. O ato do monumento ndo é a ragemias a
fabulagéo. (DELEUZE, 1992, p. 218)

A determinacdo do estatuto ontolégico da obra de arte cmrporeidade do
acontecimento possivel tem, pois, desde logo, duas consexpémeiterializadas na
dupla disjungdo com respeito a filosofia e a ciénciabfa de arte ndo atualiza um
acontecimento virtual, portanto, a estéria ndo preexmgtualmente no mundo das
realidades virtuais: a arte ndo € um conhecimento emgieicelhante a Ciéncia. Por
outro lado, a arte ndo se ocupa do residuo virtual dosestoentos que ndo se pode
efetuar, ndo lhe cabe dar consisténcia ao virtual pior deeconceitos: a arte ndo €, nem
pode ser conceitual, no sentido aplicavel a filosofia.

Seria, portanto, tdo errdneo crer que a arte referiadoestados de coisas, retira
deles um conceito, nebuloso que seja, quanto afirmarpquindo do acontecimento
em sua virtualidade, tenta atualiza-lo em um estadoidasc@ arte vai ao encontro do
virtual, mas a partir de estados de coisas que ela mesnarando, assim, 0 universo,
0 possivel estéticd

Nesse sentido, o problema da mimese e da representaxdaeeier colocado ao
modo de uma deficiéncia ou superficiéncia com relacdo sestado de coisas. O
universo da ficcdo circunsequente a obra de arte deixa déagspe nos estados de
coisas nao-ficcionais para assumir sua condicdo autin@utonomia esta que
significa, antes de tudo, conservar e expor-se a partiridoipo, da regra que lhe é
propria. Na estdria de Rosa, o destino do retrato, agor® cealidade plenamente
autbnoma é um lugar de “honra e gléria”. Porque pereciddfepente, pela morte do
cavalo e a recusa da amada, sua posse ja ndao podeléaWdegue o detinha como
dono, nem de Bio que o reivindicava, quer para si, quer patraig@o. Ao contrario,

0 perecimento inevitavel do referente, elevando a antagon@&mdiferenca inicial

submetida a ordem das semelhancas, implica que o destinetrdto r1se realize na

¥ Ainda que néo fale nesses termos, Guimardes Rosa daieeersua concepcao da arte literaria como
algo muito diverso de uma mera invencao sua: “Eu, quaradevesum livro, vou fazendo como se o
estivesse ‘traduzindo’, de algum alto original, existetfiteres, no mundo astral ou no ‘plano das ideias’,
dos arquétipos, por exemplo.” (ROSA, 2003, p. 99). Se é verdadeigudegacdes autorizam o rétulo
de platonico dado por vezes a Rosa (Cf. SPERBER, 1989, pé 2@ydade também que elas nédo o
implicam necessariamente, podendo-se perfeitamente pesaaretacdo com a criacéo artistica a partir
de outras referéncias nao-platdnicas.
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desvinculagéo plena de sua origem. Do mesmo modo, o ddatiobra de arte é o de
ndo ser objeto de dominio Gtil. Seu valor nunca residesemelhancas com o “real”,
mas na diferenca que se resolve pela elisdo do “reaBrddifa fundamental entre o
que pertence a ficgdo como ficcdo e o que pertence ao algidiccdo enquanto deva
ser considerado algo diverso da ficcdo, o verdadeiroo%asiais que no retrato, ou
menos, ou tanto”, mas de todo modo diverso.

Dorian Gray teve que tentar destruir seu retrato porqueu@artou a realizacao
do seu desejo: conferir ao temporal carater intempornakeversa. Tendo passado a ser
ele proprio somente um instante singular fora do tempo, fatka imagem de si
mesmo, nao poderia suportar a imagem de sua vilania imodkilina retrato. Suas
maos, manchadas do sangue do retratista, jamais poderiimpas ndo sobrevindo ao
crime nenhuma puni¢cdo. A tragédia de Wilde, tragédia naleguieno que Aristoteles
emprega ao termo, conduz ao reconhecimento do erro fundachescrer que a arte
corresponde ao real por forca da representacédo de um.ddjetalismo na arte, se
concebido como progressivo aperfeicoamento da mimesegyaue ser sendao apostasia
do préprio carater artistico: a criagdo por exceléncia

Bio também quis destruir o retrato. Tomando posse docawantando-o e
reconciliando-se com a natureza propria do animal, efo&co retrato como agouro,
semelhancga e diferenga incomoda ao animal que agora efes&in o fez foi devido a
morte do cavalo. Na comédia de Rosa, o tormento irdoiglersonagem se desfaz de
subito: pereceu o cavalo porque é de sua natureza viverpstmdo e morrer. Tanto
maior, por esse perecimento, se torna o valor datoetie tal modo que ndo s6 Bio ndo
mais 0 quis destruir, mas ndo o quis para si. Deve ataettromo o proprio cavalo,
cumprir seu destino, ser levado a “casa grande” onde lhe sgeveendido a devida
“honra e gloria”.

Os trés contos sobre os quais nos debrugcamos até agum traigavés de suas
linhas enunciativas difusas, uma complexa imagem da &et@ria. Em “Os trés
homens e o boi”, a génese da estoria se perde no impgesaatvolve 0os personagens-
criadores na estéria inventada. Trata-se de um testenualexisténcia autbnoma e
incontrolavel da ficcdo capaz de correlacionar autedori, para usar o conceito de
Bakhtin, e personagem-narrador como func¢des correlatasd& @mesmo testemunho
dado por Rosa no prefacio “Sobre a escova e a duvidate(W, no qual remete o
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fazer literario a faculdade da serendipity, “faculdaddader por acaso afortunadas e
inesperadas ‘descobertas’ (ROSRAIitaméia 1979, p. 157)Embora ndo seja o conto
narrado em primeira pessoa, ele é narrado, como farsew anteriormente, a partir da
perspectiva de Nhoé, que, a nosso ver, € a mesma perspaatileor. Assim,
estruturalmente Nhoé ocupa o centro do conto mantendgpadado das linhas
enunciativas (linha da ficcdo sobre o boi que se masta, linha da traicdo que
permanece em segredo). Narrador, personagem (Nhoé) retlaiteitam ai por uma
mesma dimensédo, exterior ao que € contado, sem ocupaigamfiko. Dai, poder-se
falar desse lugar recuado da interpretacdo, lugar onde ogsplaarrativos séo
plenamente visiveis pela distancia, de um lugar vazi@immla, em esvaziamento pela
absorcao de Nhoé na propria estoria.

A consequéncia mais evidente desse modo de ver a liteéaturdisédo da figura
do autor como principio fundador da obra. Em correspai@é&om Edoardo Bizzarri,
seu tradutor italiano, Rosa explicitamente afirma n&depaonceber-se em relagao a
seus livros numa posicdo de soberdni@o autor, parece que se liga, contudo, a gldria.
Mas se pela gléria se concebe 0 renome ou o0 recom®ci € sempre por algum
desvio imprevisto, algum resultado inesperado, que nao pertene®ESsSso criativo.
Dai certo traco de melancolia no contar do pedreir6Cdetamao”, ao qual, as “sopas
frias e gloria” ndo representam sendo o esfacelan@mtsi mesmo no desvio que
incorpora a obra extraordinaria ao mundo ordinariosge@espeito tem-se a meditacao

de Maurice Blanchot:

Houve um tempo em que o escritor, como o artista, ebtmeo a gloria. A
glorificacé@o era sua obra, a gloria era o dom que ele éaecebia. A gléria,
no sentido antigo, € o resplendor da presenca (sagradsolmrana).
Glorificar, diz ainda Rilke, ndo significa dar a conhecargloria € a
manifestacdo do ser que avanca em sua magnificéncierddiberado
daquilo que o dissimula, estabelecido na verdade de sua prdssngherta.

(BLANCHOT, 2005, p. 360).

Porém, se por gloria entende-se 0 movimento infinitolda sobre si mesma, sua
condicdo de monumento em um entretempo, na medida ene goestitui como bloco
de sensagédo circunscrito no universo da possibilidatép a gloria, o “resplendor da

presenca’, pertence a propria obra. E o que, finalmentea-se compreender em

% Cf. ROSA, 2003, p. 99.
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“Retrato de cavala A casa grande, universo inteiro na medida em que é pura

possibilidade, recolhe a obra pondo fim ao drama da repeese.
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CAPITULO 1l
SOBRE A AUSENCIA E O NAO-SENSO EM
TUTAMEIA
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2.1 Um abreviado de tudo

Entre os prefacios “Aletria e hermenéutica” e “Hiplita® existe uma tensdo que
se traduz como impasse entre a elisdo do signo e suterpgdlo, antinomia que
constitui a propria escrita de Rosa na qual a supressao alaapabnvive com sua
incessante producao. Elisdo e neologismo séo de tal nevel@homos que € espantoso
gue Rosa tenha podido concilia-los huma mesma linguagemaaigmificacdo de tal
modo excede 0 signo que o significante deixa de corresp@udeignificado para
assinala-lo ao modo de um simbglaali, € o signo que se mostra excessivo, quer
porgue nao represente nenhum significado, quer porque sdica@dmnao corresponda
a sua riqueza.

Jeane Spera depois de citar carta de Guimardes Rosa weagtal reconhece 0s
processos de abreviagcdo no seu trato com a palavra, gua patudiosa se resumem
fundamentalmente a derivacdo regressiva, reducdo vocabulagressdo deverbal,
reconhece que:

Apesar desse depoimento do Autor, ndo podemos ignoraemsexaimero
de formacgdes neolégicas com o recurso da afixacdo e gta fo
funcionalidade, o que nos leva a conclusdo de que, quaad@ maotivacado
expressiva nos afixos, o Autor simplesmente os elimipafiltha-se, assim,
0 extremo cuidado e consciéncia verbal com que Guim&wdéss seleciona
0s elementos que integram a construcao de seus textBRASPI95, p.72)

Mais do que cuidado e consciéncia verbal, vemos ai uma vesdaténomia
estilistica, um jogo com possibilidades extremas de giggdo. O predominio da
abreviacdo, da elisdo e de seus correlatos é, contug@yvéie Assim, 0S processos
neolégicos quando implicam na proliferacdo do signo dewnaa, remeter a uma
distensdo do campo significativo do vocabulo. E o quentace com a palavra
“Desenredo” que nomeia uma estoria e, assim fazendsdndotecipa em sua escassez
o horizonte significativo do conto como persiste atral&sua linguagem, por meio da
recorréncia do prefixo “des™ O prefixo, nesse caso, justifica-se pela prolifevada

2l Enquanto o signo é puramente arbitrario, o simbolo igstdol ao que representa ou assinala, conforme
afirmou Saussure. O simbolo tem, pois, uma relagdonaccom o que representa ao contrario dos
signos convencionais da lingua. As duas caracteristicasfenttzis do simbolo séo, pois, a polissemia e
a sinonimia. Pela primeira, o conjunto de entidades $irablas pode ser tdo grande que s6 o contexto
resolveria especifico da ocorréncia do simbolo podesalver por esta ou aquela; pela segunda, por
outro lado, um mesmo contetdo pode ser assinalada por odivefisibolos. Acima, destacamos
justamente a primeira propriedade dos simbolos. CFAS)R007, p.42.

2 Ao usar o prefixo “des” Guimardes Rosa ndo apenas reanst@ dupla significacdo de desvio ou
desfazimento, como também estabelece um intertextmamsaio de Augusto de Campos sdbrande
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sentido da estoria que compensa a deseconomia da afixagégria, em tese, ao
projeto de abreviacgéo.

Desse modo, effiutaméia entre significante e significatfdhavera um constante
desequilibrio, uma dessimetria incontornavel que marcgimeedos signos no livro.
Trata-se, por Obvio, de um regime singular, engendrado quan@rir com 0 projeto
proposto na parte Il do quarto prefacio: “Tem-se que fazerlbmaviado de tudo”
(ROSA, 1979, p. 149). A proposta é feita ao narrador da sequartia do quarto
prefacio por Tio Candido que deixando seu jardim — no,caso arvore particular —
depois de meditar a proliferacédo indefinida das coisas {@mada como metafora para
o regime significante em sua proliferac&o indefinida do sigmmo)mbe o narrador de tal
realizacdo. Assim como “qualquer manga em si traz;aogo, 0 maquinismo de outra,
mangueira igualzinha, do obrigado tamanho e formato. MilhbBis, tris, la sei, haja
nameros para o Infinito” (ROSA, 1979, p. 149), num regime $igmife, o signo traz
em si virtualmente a cadeia remissiva da significacdo, ndmampossivel a
simplicidade da denotacdo com a qual j& se quis definirderp@presentativo das
palavras. Isso posto, toma-se por consequéncia que a inmimb#ada por Tio
Candido néo se pode resolver pela proliferacdo do sigmegime de significancia, mas
por sua contragdo num regime de contra ou pos-signifecai@omo é patente,
Guimardes Rosa toma o0 protagonista do romance homo@Gandido de Voltaire,

representativo da aversdo do filésofo francés a m@@af para enunciar a tarefa

Sertdo: Veredas, por vias indiretas, com James Joyce. O ensaio de tAudpi€ampos aparece poucos
anos apos a publicacdo de Grande Sertédo: Vereda®mel o romance de Rosa ao Finnegans Wake de
Joyce: “O verdadeiro romance se passa entre Joyceénguadem’ escreveu o critico Harry Levin, a
proposito de Finnegans Wake. Cremos que se poderia aplivessma observacdoGrande Sertéo:
Veredas. CAMPOS, 1978, p. 9. Desse modo, conclui Vera Novis: tidnto “Desenredo”, publicado
em Tutaméia — tercerias estorias (Ultimo livro editadwielam do autor que morreria no mesmo ano), em
1967, encontramos 0 que nos parece ser a prova definitiguelédRosa subscreveu o parentesco
estabelecido entre a sua obra e aobra joyciana:retidsreferéncias ao FW e ao Ulisses, dificilmente
perceptiveis numa primeira leitura, mas que se moskégentes num estudo mais paciente.” (NOVIS,
1989, p. 130-131)

% A questdo do signo em Tutaméia néo é de facil abordagerinéipio, com Saussure, pode-se dizer
gue 0 signo € arbitrario; que tem significante e significage o significante é um sinal gréafico ou
acustico que remete ao significado, imagem psiquica. (SAUESRIRG). De certo, essa caracterizacao
se mostra adequada, em principio, ao signo linguistieon& levarmos em consideracdo as
peculiaridades do mesmo no contexto da arte literaria. tBato, faz-se bem em aproxima-lo do signo
semidtico. “O signo semioldgico também ¢é, como sedelo, composto de um significante e um
significado (a cor do farol, por exemplo, € uma ordem desitino cddigo rodoviario), mas dele se
separa no nivel de suas substancias. Muitos sistemad&gaos (objetos, gestos, imagens) tém uma
substancia cujo ser ndo estd na significacao” (BARIHED06, p. 42). Por um lado, o signo, como
matéria e veiculo da arte literaria, € um signo linguistmas por outro lado, jamais se reduz ao esquema
proposto por Saussure.
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transcendental de seu escrito que deve ser, ndo s6 afisgfiprde fé sobre a literatura,
mas seu projeto mais arrojadoEscrito, abreviado de tudo.

Tutaméia sendo consecucdo desse projeto, resposta a perguntactita sera
gue basta?” (ROSA, 1979, p. 149), devera enfrentar dois prablamdamentais: a
limitacdes do regime de significancia do signo e o éingin propria linguagem, como
limite do exprimivel. Com esta ultima expressao, contndo, se quer denominar as
limitacbes da expressdo linguistica, compreendida conpmténcia de se podr em
palavras o que pode ser expresso de outro modo (um gestontmest, etc), mas
como limitacdo da propria comunicabilidade e representatdidalimitacao
incontornavel do poder de expressdo em geral, que encontliaen do limite o limite
de todo dizivel: ruptura completa com o regime significantsigim.

Em sua andlise do regime de signo Deleuze e Guattarigesanoito aspectos o
regime significante do signo, uma semidtica particuamada, contudo, vulgarmente
como “a semidtica”: 1) ilimitado da significagcéo; 2)ccilaridade do signo; 3) metafora
ou histeria do signo; 4) interpretose do sacerdote; Helide desterritorializagdo do
sistema; 6) principio dos tracos de rostidade; 7) principibode emissério; 8) trapaca.
24

Para Deleuze e Guatarri, “ndo somente uma tal seaigéio é a primeira, como
tampouco se vé qualquer razdo para lhe atribuir um privilggiticular do ponto de
vista de um evolucionismo abstrato” (DELEUZE & GUATTKR995, p.68). De modo
gue a relacdo entre signo e significado, bem como as consexpuda mesma, pode e
deve ser vista sob outras perspectivas.

E patente queTutaméiaé um dispositivo, na acepc¢io deleuziana, que, para
cumprir com o projeto de Tio Candido, deve romper coregime de significancia.

* “O regime significante do signo é definido por oito asgeoto principios: 1) o signo remete ao signo,
infinitamente (o ilimitado da significancia, que desterid@ra o signo); 2) o signo é levado pelo signo, e
néo cessa de voltar (a circularidade do signo desterritadal); 3) o signo salta de um circulo a outro, e
néo cessa de deslocar o centro ao mesmo tempo em que @eisaaekom ele (a metéfora ou histéria
dos signos); 4) a expanséo dos circulos é sempre asseguradarpoetacdes que fornecem significado
e fornecem novamente significante (a interpretose dodate); 5) o conjunto infinito dos signos remete
a um significante maior que se apresenta igualmente @taefcomo excesso (o significante despdético,
limite de desterritorializagdo do sistema); 6) a formaignficante tem uma substancia, ou o signficante
tem um corpo que é Rosto (principio dos tracos de rdstidpue constitui uma reterritorializac¢éo); 7) a
linha de fuga do sistema € afetada por um valor negatmalenada como aquilo que excede a poténcia
de desterritorializa¢do do regime significante (prircighd bode emissério); 8) é um regime de trapaca
universal, a0 mesmo tempo nos saltos, nos circulos regrads regulamentos de interpretacéo do
adivinho, na publicidade do centro rostificado, no imatiato da linha de fuga. (DELEUZE &
GUATARRI, 1995, p. 68)
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Aqui, o0 signo ndo remete mais ao signo indefinidamentsy aemassa amorfa de
significagBes, mas incorpora ou corporifica um acontecimpassivel. O signo nao
remete a um estado de coisas nem se perde na cadeiaifitigigja, mas como corpo
de um acontecimento traz em si mesmo 0 universo Circungecae: mesmo.

Tal propriedade ndo implica em uma deficiéncia do sigras, ao contrario, numa
potencializacdo que o encaminha para a super-eficiénciantlols, do hierdglifo e do
ideograma. N&o é sem razdo que, em “Aletria e hermea&uGuimardes Rosa

aproxima a anedota aos koan zen:

Ainda uma adivinha “abstrata”, de Minas: “0 trem chegabada

manha, e anda sem parar, para sair as 6 da tardgu®@ que ndo
tem foguista?” (Por que é o sol) Anedética meramente.

Outra, porém, fornece varios dados sobre o trem: dgldei horaria,
pontos de partida e de chegada, distancia a ser perceridanina:

— “Qual é nome do maquinista?” Sem resposta, s6 ardilesdbra

célebre koan: “Atravessa uma moga a rua; ela é anmaié velha, ou
a cacula?” Apondo a mente a problemas sem saidasdessjue o
zenista pretende é atingir o satori, iluminacdo, estoerto as
intuicoes e reais percepgdes. (ROSA, 1979, p. 7-8)

Serve este texto, no prefacio, de nota a palavra “wple’figura na proposi¢cao:
“Tudo portanto, o que em compensacao vale é que as coisgama@m si tdo simples,
se bem que ilusérias.” (ROSA, 1979, p. 7). A anotacdo sereamde, portanto, como
testemunho sobre o valor de alguma coisa, no case solalor do anedético. Assim,
entre 0 anedético, explorado por Rosa, e os koan dsrhadien, hd comunidade
guanto a maxima abreviagdo e maxima significacdo na medidgue um pequeno
conjunto significativo serve ao exercicio da producao dedeer@ionforme nos informa

Samuel Wolpin, acerca do papel dos koan na pratica do hudism

Os mestres budistas da antiguidade costumavam usart@daranalogico
das parabolas ou anedotas, e ndo o método analitiezideinio para levar
os alunos ao campo do Espirito fundamental que esta entgaa toda
experiéncia cotidiana. E quando as palavras dos mestremfdgi@ontexto
familiar, tornavam-se enigméaticas, abstratas e inceemsiveis, assim,
ingressando ao campo da "tradi¢do"; o resumo desthicard € o koan, que
vem da palavra chinesa Ku, kung ou kuang: publico, e anivarde casos.
O exercicio do Koan € uma introspeccao intensa, permapenteoncentrar
a atencao sobre um determinado tema, sem qualquer petsanteactual.
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O “koan”, diz Paul Arnold, deve destruir o mundo I6giconvencé-lo da
sua inutilidade e de sua natureza ilusor{@/OLPIN, 1989, p.45)

Compreende-se, pois, que a execuc¢ao do projeto de seifazadreviado de tudo
nao se processa pela proliferagdo do signo, na medida eomyuenjunto de signos
deveria remeter a um estado total de coisas e compre®addsros estados de coisas,
mas a elisdo do signo, mediante o qual o “tudo” é smameantra face do “nada”
suscitado pela auséncia, pelo “siléncio proposital” (ROB¥,9, p. 12). Jorge Luis
Borges imaginou uma biblioteca que, sendo o préprio universo,iaeamter todo o
dizivel por meio da combinacédo total de simbolos ortograécsignos linguisticos. A
Biblioteca de Babel, entretanto, fundando toda possibilidadsigm&icacdo sobre a
associacdo dos significantes, traz, menos que o sonlhwndeonhecimento total, o
pesadelo da completa ignorancia. Isso porque, para queawagso casual dos signos,
para cada signo significante que emerge, havera fileirfileims de associacdes
aleatérias que nada dizem: “dhcmrichtdj]” (BORGES, 1969, p. 91).

O projeto de Tio Candido traz em principio uma ogmsigundamental a
biblioteca de Borges. Embora ambos versem sobre a idssibi de percorrer o
dizivel, em Borges tem-se a proliferagdo indefinida gocsgue, por si mesma, implica
uma predisposicdo material de todo sentido e a imposaitdigragmatica de apreendé-
lo. JA& em Rosa, o limite do dizivel deve ser percorrdgigno elidido, para que a
possibilidade de dizer, fundada na imaterialidade do dsentiorne possivel o
“abreviado de tudo”.

“Um livro pode valer muito pelo que nele ndo deveu caberg a-resposta de
Rosa a proposta de Tio Candido. Esta proposicdo, como camdigsuma série de
enunciados que jogam com a logica subsumida na linguagemndecloaprefacio
“Aletria e hermenéutica”, ndo sd afirma que o que esigerde emTutaméiaé
justamente o que deve estar ausente, como também qua éuséscia o elemento

valorativo do escrito. O livro vale por essa ausénclay@ é propriamente a auséncia

% Tradugdo nossa. Los maestros budistas de la antigiiedad stiizar el método analdgico de las
parédbolas o anécdotas- no el método analitico del razortapama conducir a los alumnos al terreno del
Espiritu fundamental que subyace bajo toda experiéndifias. Y cuando los dichos de los maestros
eran sacados del contexto familiar, se volvian eniigs) abstractos e incomprensibles, ingresando asi
al campo de la “tradicion”; la recopiliacion de esa ‘itgxh” es el koan, palabra que viene del chino Ku,
kung o kuan: publico; y na: archivo de casos. El ejerci#l Koan es uma introspeccion aguda,
permanente, mediante la concentracion de la atencion wolbeena determinado, fuera de toda reflexion
intelectual. El koan- dice Paul Arnold- debe destruir el mundid, convencer de su inutilidad y del
caracter ilusério del mismo.
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de livro. E assim que Daisy Turrer compreende, na esteiBianchot, a relagéo entre o
livro, material e imaterialmente compreendido, afirmando guauséncia do livro
remete aos “dois campos distintos que envolvem o livroocabrigo da escrita —
realidade de papel e impresséo que circunscreve e veipalav@a — e o livro imaterial,
incircunscrito — que, ao contrario, € desabrigo dataserinascente de todos os livros”
(TURRER, 2002, p. 13)

2.2 O “predominio do que ndo esta presente”. incompletw vazio e

auséncia na escrita dd utaméia

Conto inaugural deTutaméia “Antiperipléia” serve-nos a investigacdo do
desequilibrio entre significante e significado, do comtda estéria. Conto e estoria,
aqui, ndo serdo confundidos por sinonimia: enquanto o climtrespeito ao composto
de signos encerrados na materialidade do efetivametde aliestéria remete ao
acontecimento possivel que o conto secciona entre osvgiesgsensibiliza). A
“extensdo” do conto, portanto, ndo deve ser tomada meteerisdo” da estoéria e,
justamente o desequilibrio, a dissimetria entre uma e,odénuncia 0 excesso que
melhor caracteriza o minimalismo de Guimardes Ros@ugaméiad’.

Leia-se o segundo paragrafo de “Antiperipléia”, no quabuia de cego,
recontando sua histéria, afirma: “E vao me deixar ir?désmque o meu cego sed Tomé
se passou, me vexam, por mim puxam, desconfiam discorrérd@ de injusticas”.
(ROSA, 1979, p. 13) O sentido incompleto da enunciacdo assmeianultiplicidade de
informacbes que derivam destas poucas linhas no contExtoonto. A simples
pergunta “e vao me deixar ir?” serve para designar todandicdo do narrador-
personagem, prisioneiro da suspeita de ter matado o antr§o.pat

A palavra “suspiros” no quarto paragrafo constitui um gterde um sintagma,
enunciacdo de sentido completo, reduzido a um elementonmirkfetivamente,
“suspiros” € somente um signo, porém, no citado exenagle,por todo um enunciado.

O narrador havia dito logo anteriormente: “que as coisaecam deveras é por detras,

% “Frequentemente o tamanho reduzido dos contdutiaméiaé atribuido tdo-somente ao curto espacgo
cedido pela revista Pulso para sua publicagdo. Se isso é veseladautor se obrigou a um exercicio para
conter numa forma reduzida um conteddo que a principiceliiee excessivo, o resultado foi excelente.
Mas ha outro modo de ver a questdo. No prefacio “Aletrisleemenéutica”, Guimardes Rosa
contextualiza seus mini-contos na anedota, na adivinhaleoaonsdo Zen”. (NOVIS, 1989, p. 26). Desse
modo, compreende-se que o0 “minimalismo” eaméiaradica-se numa certa concepgao da literatura
desenvolvida por Rosa, mais do que em questdes pragmaticas.
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do que ha, recurso; quando no remate acontecem, esiggnarecidas” (ROSA, 1979,
p. 13) Seguindo-se “suspiros” a esta enunciagdo a palalacwano enunciagdo do
sentido da proposicao anterior, exercendo funcaotaosom relacdo a ela. “Suspiro”
€ palavra que denota “a respiracdo prolongada ocasionaddopgefzor uma emocéao”,
por associagdo, também “lamento”. A palavra, contudyyrdi como enunciacao
completa que retoma o sentido de “quando no remate aeomtefd estdo

desaparecidas” por metonimia.

O uso do gerindio em “E bonita? ’ eu informava que sewdobtitui exemplo
de recurso sintatico de abreviacdo. Embora ndo se possaexatiddo traduzir as
construgdes rosianas em linguagem convencional, o htgis@nificativo do sintagma,
nebuloso e instavel que seja, evoca as diversas sigpiits dos termos e de suas
relagbes mutuas a fim de fixar o entendimento do tex@toQle leitura transforma-se,
assim, em verdadeira arte de decifracdo. A fixacao whideedo sintagma s6 se torna
possivel por sua vinculagdo a outro. A principio dever-seeimpreender essa
construcdo como equivalente a: “E bonita? ' Sendo,né@armava’, que equivale a:
“‘informava que era bonita quando era bonita”. Entretanfoase que a segue desvia a
compreensao desse sentido: “Para mim, cada mulher vie®da’. Ora, se para o
narrador, toda mulher é formosa, quando Sed6 Tomé I|he perguféabonita?”,
respondia sempre “que sendo”.

Outros exemplos ha, efutaméia nos quais o simbolo ortogréafico exercera papel
significante como na aliteragédo “... nona... nopomama...” de Palhaco da boca verde.
Nesse caso, a letra “n” por remissdo a “ndo”, “nadagnt”, “nenhum” etc, figura
como indice de negacdo como se residualmente reticessatido das palavras que
costumeiramente inicia. Se € verdade que por si mesnzmibolo ortografico ndo tem
poder significativo, ndo é menos verdade que as imagefisagrélas palavras se
associam por semelhanca de tal modo que, intratextualnesienbolo exerce uma
funcdo de influéncia e desvio sobre a significacdo. Assomo afirma Haroldo de
Campos,

uma certa labilidade se instala nas relagbes entdeass articulagées, uma
vez que os elementos de segunda articulacdo, privadiggndieado porém
capazes de promover distingdes por oposi¢des e contrastmémas a, e, 0
nas palavras bala, bela, bola, por exemplo), ganham unnavista aura de
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sentido (a mera similitude fonologica serd avaliada, coerenvwos mais
adiante, em termos de parentesco semantico). (CAMPDS, p. 134)

A palavra, ou mesmo o simbolo ortogréfico, além de sud€udenotativa, passa
a ter um valor simbodlico ndo compreendido no sistemal dersignificacdo da lingua.
A reducdo do sintagma ao signo e do signo ao simbolo éfitmyicompreendem o
processo de abreviacdo pelo qual a estéria narrada estemdeito em relacdo ao
conjunto de signos que a sustenta materialmente.

Ao certo, o processo de abreviacdo instaura, atravésquio elide, a
indeterminacdo como propriedade intrinseca a dindmicagddicigdo emTutameéia
Se é verdade que a indeterminagdo pode ser compreendidgapriedade do proprio
texto literario enquanto tal, ndo é menos verdadeiro lgyando ao extremo essa
possibilidade da literatura, a escrita de Guimarédes Rcaba por desafiar o leitor num
verdadeiro jogo de decifracdo. De modo que, como afirma Banrkl Sperber, em
Tutaméia“a inteligéncia do leitor é estimulada pela proposicaonaaativa, ou do
sintagma. O signo, em si concreto, em si compléto,se integra no todo da narrativa,
porque faltam partes” (SPERBER, 1982, p. 106)

Tratar-se-ia de uma radicalizacdo de uma experiénpieegente na obra de Rosa.
Ainda segundo Sperber, eBrande Sertdo: Veredas abertura do sintagma se da na
promessa sempre renovada de sentido que, depositando-sgagma sucessor, no
entanto jamais se cumpre. A proposito da primeira fdaskvro, “tiros que o senhor

ouviu foram de briga de homem nao”, a autora afirma:

Cabera ao leitor, segundo receptor da mensagem (o priéneinoterlocutor
ausente/presente), preencher tal abertura com os elensaniticativos que
se |lhe sucederem. O mesmo processo ocorre, porém, emunadios
sintagmas seguintes, no livro todo, de modo a dificaltapreenséo plena e
definida — Unica — dos signos no livro todo. (SPERBER, 1982, p. 77)

Pode-se considerar que a producdo de sentido da obra litecéniporta
naturalmente a indeterminacdo como elemento fundameotgd, supressdo ou
preenchimento de sentido depende da atividade do leitor. BiEmsséo, Wolfgang Iser
analisa o texto literario a partir da relacéo fencol@gica de preenchimento de sentido
a partir da interacdo texto-leitor. Se a estrutura @adagfio humana € caracterizada pela
contingéncia, vez que na interacdo “a cada parceiro &gy saber como estd sendo
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exatamente recebido pelo outro” (LIMA, 1979, p. 23), o tdikevario por sua vez
subsume vazios estruturais que determinam sua relacdo cotmanioam o leitor.
Nesse sentido, releva-se a assimetria fundamentaltextoee leitor como condi¢éo da

comunicacgao:

Aqui como ali, esta caréncia nos joga para fora, @ agpdeterminalidade,
ancorada na assimetria do texto com o leitor, partdhaa& contingéncia — o
nonada ifjo-thing da inter-relacdo humana — da funcéo de ser constituinte d
comunicagdo. Os graus de indetermingdo da assimetriantiagéncia e do
nonada tfo-thing s&o, portanto, as formas diferentes de um vazio
constitutivo, através do qual se estabelecem as reldedaeteracéo. (ISER,
1979, p. 88)

A existéncia desses vazios implicaria, por principiopagticipacdo do leitor
enquanto constituinte do processo de comunicagdo, naanam@e como receptor
passivel de informac¢des. Logo, para Wolfgang Iser:

O texto € um sistema de tais combina¢fes e assim dege thawém um
lugar dentro do sistema para aquele a quem cabe reakzanbinacdo. Este
lugar é dado pelos vaziokgerstelleh no texto, que assim se oferecem para
a ocupacao pelo leitor. Como eles ndo podem ser preenchidogreil
sistema, s6 podem ser por meio de doutro sistema. Qusswlsucede, se
inicia a atividade de constituicdo, pela qual tais vaizinsionam como um
comutador central da interacdo do texto com o leitomdBp os vazios
regulam a atividade de representacgédorstellungstatigkejtdo leitor, que
agora segue as condi¢cdes postas pelo texto. (ISER,d1%9,

Ao confrontar sua prépria teoria com as teses de Rongarden acerca dos
pontos de indeterminacéo e da concretizacao, Iser bupesar as dificuldades geradas
por um ponto de vista que recusa a natureza comunicativagdadiem. A principal
delas é a impossibilidade de assimilar boa parte datlirer moderna, na qual a
indeterminacdo é de tal modo ampliada constituindo-seleiétel para essa
perspectiva. Uma vez que para Ingarden a indeterminacaodnfi@ea compromete as
qualidades esteticamente relevantes da obra, a literattarna é ameacada “pois nela
a ‘dissonancia’ domina como a condi¢&o central da caagao” .(ISER, 1979, p. 94)

Ao contrario, partindo de um ponto de vista comunicativer, f&o € somente
capaz de assimilar a literatura moderna a sua teonay @m sua teoria 0 aumento da
indeterminacdo adquire um carater positivo. Quanto maiodeterminagdo, maior a

correcdo imposta ao leitor pelo texto. “Nesta correggoee o texto impde, da
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representacdo mobilizada, forma-se o horizonte deérefa da situacdo. Esta, ganha
contornos que permitem ao proprio leitor corrigir suagegbes. S6 assim ele se torna
capaz de experimentar algo que ndo se encontrava emrganted. (ISER, 1979, p.
89) De um lado h& umabertura prévia da obra que permite certas significacdes e
outras ndo, de outro lado h4 a atividade do leitor engustetrprete do sentido da obra.
O sentido da obra, portanto, remete a uma sintese @xtelementos significativos da
obra, coordenadas mais ou menos variaveis, e 0 papel atgedto-intérprete. Assim,
a obra permanece como referencial que permite a permwamparacdo entre
interpretacdes e de outro lado exclui certas interpgietac

A nogéo de “abertura’, bem como a de indeterminagé&o, paolear tanto uma
caracteristica genérica de toda a obra de arte, enqustdosempre se dispbe a
interpretacdo, quanto um carater especifico desenvopida literatura moderna a
partir da elaboracdo critica do papel do leitor. Umberto Edistingue essas duas
possibilidades. Por um lado, “uma obra de arte, foroabada e fechada em sua
perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, é tambértaaisto é, passivel de mil
interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em atieds; sua irreproduzivel
singularidade.” (ECO, 2001, p. 40). Este sentido de “dispaaloie” hermenéutica da
obra aplica-se de modo indistinto a qualquer forma detliterana medida em que é
derivada da prépria nocdo de interpretacdo. Ha, por dati@ um sentido mais
especifico de abertura que se aplica de modo proprio soracmltigumas obras

modernas:

Trata-se de obras “inacabadas”, que o autor, aparemierdesinteressado
de como irdo terminar as coisas, entrega ao intérpi@te on menos como
as pecas soltas de um brinquedo de armar (...) mas-g®dieobjetar que
qualquer obra de arte, embora ndo se entregue materi@limeacabada,
exige uma resposta livre e inventiva, mesmo porque naerdoser

realmente ato de congenialidade com o autor. Acontece, pgu@messa
observacao constitui um reconhecimento a que a estétitangporanea so
chegou depois de ter alcancado madura consciéncia adicpe seja a
relacdo interpretativa. (ECO, 2001, p. 41-42)

Nesse sentido, se “o texto ficcional é igual ao mundeedida que projeta um
mundo concorrente” (ISER, 1979, p. 105), a funcdo dos vaaitaxto € clara: trata-se
de permitir e subsidiar a estruturagédo formal desse manpartir da conectividade
potencial e de seu operador jA ai pressuposto, o ldlasse caso, a teoria de Iser
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oferece uma base tedrica consistente e prépria parahmmamqual a indeterminacéo é
extremamente acentuada, caso dataméia por um autor que assume
programaticamente a tarefa de oferecer a partir de uniBcagéio a abertura do
pensamento a possibilidades outras que as oferecidas pelo ‘fobjatwo”.

Entretanto, se a indeterminacdo prossegue de um sintaguata aestamos diante
de um verdadeiro impasse que exige do leitor ndo o exetciriqlilo da doacdo de
sentido, mas um enigma, uma adivinha, que remete a propswibifidade de
significacéo, recusando-se a uma interpretacdo imediata.

Entretanto, mesmo aqui, parece conceder-se demais@oelgiouco a propria
obra, se o vazio € interpretado como incontornavetuimento de “recriacdo”. O
proprio Umberto Eco, delimitando seu conceito de aberh#a,deixa de reconhecer
gue o leitor deve guiar-se pela propria obra, por coorderqu@asndo podem ser

ignoradas sem o risco de um perigoso relativismo hermeogutic

A leitura das obras literarias nos obriga a um exerdeididelidade e de
respeito na liberdade de interpretagdo. Ha uma perigweaia critica, tipica
de nossos dias, para a qual de uma obra literaria podeeeo que se
queira, nelas lendo aquilo que nossos incontrolaveis impulscsugerirem.

Nado é verdade. As obras literarias nos convidam a liderdda

interpretacdo, pois propdem um discurso em muitos plantstale e nos

colocam diante das ambiguidades e da linguagem e da vidgpdvia poder
seguir nesse jogo, no qual cada geracdo |é as obeedridis de modo
diverso, € preciso ser movido por um profundo respeito paneaquela que
eu, alhures, chamei de intengcéo do texto. (ECO, 2002)

Deste modo, ndo se pode dizer que a obra literaria ét&'efmlo leitor. Seria
preferivel também evitar contabilizar o receptor enseclementos de contrucdo do
texto. Mas nem por isso recusa-se ao leitor uma fuagéoa liberdade com relagéo ao

texto literario. Sobre tal liberdade parece-nos maispaijaicia a visédo de Blachot:

O proprio da leitura, a sua singularidade, elucida o sestigmlar do verbo
“fazer” na expressao: “ela faz com que a obra se torn&’.oAr palavra
“fazer” ndo indica neste caso uma atividade produtorait@a nada faz,
nada acrescenta; ela deixa ser o que é; ela é liberdaméberdade que d4 o
ser ou o prende, mas liberdade que acolhe, consente, dizdsirpode dizer
sendo sim e, no espago aberto por esse sim, deixaagBe a decisdo
desconcertante da obra, a afirmacdo de que ela é -ada mais.
(BLANCHOT, 1987, p. 194)
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De modo que, na visdo de Blanchot, a leitura libera a pdma ser o que ela é,
liberando-a fundamentalmente do seu autor. “O leitor sg@crescenta ao livro mas
tende, em primeiro lugar, a alivia-lo de todo e qualquemra(BLANCHOT, 1987, p.
193).

Nesse sentido, nos contosTdgaméiague melhor exprimem a concepcao de obra
literaria de Rosa, vemos como o recolhimento ao Idgdnonra (“Retrato de cavalo”)
ou a recepcgédo e destinacdo (“Curtamao”) liberam a ghex, da relacdo problematica
com um suposto modelo ndo-literario, quer com o autor prooesso de criacao,
respectivamente.

Conclui-se, portanto, que o vazio, embora elemento fundahs estruturacao
do projeto rosiano, ndo se presta a ser interpretadentao do vazio instrumental de
Iser ou meramente como abertura da obra para comoo. I8¢ o0 vazio € aqui um
elemento de significacdo, isso ndo se deve ao fato de sulosleitor como operador
de sentido da obra, mas a constacdo de que assim cosi@ricio proposital da a
maior possibilidade de musica” (ROSA, 1979, p. 12), o vazistitai a obra pelo que
nela nio se apresenta. E um vazio que se apresenta @sms @ permanece inapto a

ser preenchido: vazio mais estrutural do que instrumental.

2.3 Comédia e desenredo: a peripécia da anedota dmtaméia

Ha outro sentido no qual se pode falar de “vazio”Taertaméia a dissolucéo da
narrativa no enredo. Algumas estériasTdgameéiapodem ser consideradas comédias
no sentido rigoroso do termo, ndo tanto porque sejamgaufas, COMO por vezes nao o
sdo, mas por duas caracteristicas mais fundamentais:rpris@d comédias no sentido
contraposto a tragédia, anti-tragédias porquanto condugaspsotagonistas de um
estado tenso e problemético para um estado de resofalfd ou ao menos ndo
infortunadd’. A segunda razdo, em consonancia com a primeira, é rgselacio da-
se por uma aniquilacdo da tensao inicial ou do problemtaca expectativa formada

dos mesmos.

* Embora a parte da poética de Aristételes dedicada a coétiadigenha se perdido e ndo chegado aos
nossos tempos, pode-se deduzir alguns de seus caractereaseona teoria aristotélica da tragédia e nos
grandes exemplos histéricos de comédias. O mais basices d=asicteres € a conducéo do enredo do
inforttnio a felicidade em oposi¢do o que acontece na teagédgual, segundo o estagirita, “E pois
necessario que um mito bem estruturado seja antes sidptpse duplo, como alguns pretendem; que
nele se ndo passe da infelicidade para a felicidade,pelascontrario, da dita para a desdita” fae

Xlll, 1453 a.
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Assim, de um ponto de vista estrutural do enredo, asiasstile Tutaméiasao
subsumidas na estrutura geral das comédias, da qual adiz®gegas, €ommedi&
de Dante e as comédias shakespereanas sdo 0s exelapfisos. Entretanto, € o
segundo elemento, a aniquilacdo de uma tensao inicialméada pelo proprio enredo,
gue distingue boa parte das estériad deEaméiacomo um tipo especifico de comédia
que se poderd chamar, para aproveitar a “razodvel waséib” de “Aletria e
hermenéutica” de comédias anedéticas.

O desenlace dessas comédias anedoticas é atingido porrewinavolta
(peripécia) subita analoga a da tragédia. Nas tragédia®, lsem observou Aristételes,
a condicdo resolutiva € uma reviravéltentre os planos sobrepostos do enredo, de tal
modo a conduzir o protagonista ao reconhecimento de seulimigra estabelecido em
um plano de significagdo que, permanecendo-lhe oculto duranteansa e
manifestando-se pela ambiguidade das palavras e gesto, gnteetanto, acessivel ao
expectador. Na comédia, é o espectador que € propriapregaaado, pois 0 anedoético
depende da imprevisibilidade do desfecho.

Segundo Immanuel Kant, “o riso é uma afeccdo provenielate subita
transformacdo de uma expectativa tensa em nada” (KANT4, p. 360). O comico,
portanto, esta ligado a essa operacdo, mediante a tgumsf® suscitada pelo enredo sob
a sensibilidade do espectador é dissolvida. Do mesnuwn,niRosa explora a relacdo
entre o cébmico e a niilificacdo, quando, no primeirefgwrio, trata das anedotas de
abstracdo, mais propriamente quando mencionar certa arsdportugués:

Siga-se, para ver, o conhecidissimo figurante, que anaayselempurrando
sua carrocinha de péo, quando alguém grita: — “Manuel, adviterdi, tua
mulher esta feito louca, tua casa esta pegando fogoargalo heréi a
carrocinha, corre, voa, vai, toma a barca, atraveBsdaaguase... e exclama:
“Que diabo! eu ndo me chamo Manuel, ndo moro em Nitefibéisou casado
e ndo tenho casa...” (ROSA, 1979, p. 4)

A concepcédo do elemento codmico como subita niilificatginatica, ao modo de
uma reviravolta anti-tragica, que se desenvolve pela digeplda tensdo construida

pela estéria, tensdo que se mostra, ao fim, sem razaserdgorna-se clara no

% A Comédiade Dante, desde Petrarca chamBlna Comédiasé pode ser considerada uma comédia
no sentido basilar do termo, ou seja, pelo fato de candozinfortinio a felicidade, na escatologia
catolico-medieval, do inferno, pelo purgatorio ao paraiso

# Segundo a definigdo aristotélica, “peripécia € a mutdodsucessos no contrario”. ARISTOTELES,
Poética XI, 1452a
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comentario que Rosa acrescenta a anedota: “Agora, sentia frio exame a estorieta,
sangrada de todo burlesco, e tem-se uma formula a Kafkaqueleto algébrico ou
tema nuclear de um romance kafkaesco por ora ndo ainde.£sA remissdo O
Processode Kafka vem bem a propoésito ilustrar a diferenca entmeorsstrucdo
dramatica grave e o burlesco da anedota.

E que estruturalmente, tragédia e comédia estio erdoalacanalogia, diferindo
a comédia pelo burlesco, pelo ridiculo, pelo grotesco, s@wretudo, porque esses
predicados estéticos se devem ao jogo niilificador da egpeccriada pelo bom senso
a partir dos indicios dados. Se na tragédia, o protag@mifita reconhece sua condicdo
jA conhecida do espectador, na comédia, a reviraseli@a pelo irreconhecimento da
condicéo inicialmente aceita.

No conto “O outro e 0 outro” encontramos essa propiiedperfeitamente
explicitada. Trata-se de uma estdria de ciganos, entigs que se encontram em
Tutaméia cujo motivo é o encontro entre o delegado de uma cidada grupo de
ciganos que ali se encontram acampados. Encontro que gedicpos uma tensao
crescente na medida em que o delegado deve interrogar os caganos de uma
acusacao de furto chegada do lugar onde antes estavam. Figésgpersonagens: o
cigano Prebixim, o delegado Tio D6 e um terceiro personagearrador, inominadd

O préprio estabelecimento dos personagens — de um lad@ganodie outro um
delegado — por si s ja serve para gerar uma tensio. E gigarsse “loucos a ponto
de quererem juntas a liberdade e a felicidade” (ROSA, 187B06), cujo oficio é “o
outro oficio”, constituem uma alteridade incobmoda pammamlus vivendiocidental,
estigmatizados sob um “malconceito” do qual Tio D6 instraarrador: “povo a toa e
matroca, sem acato a quaisquer meus, seus e nossogsrdpumaos” (ROSA, 1979,
p. 106). Mas muito embora, com essas palavras, Tio Dénheca o estigma de
vagabundos e ladrdes que recai sobre os ciganos, sude apiara com 0 cigano
Prebixim, sera, desde o principio, marcada por uma ambigjidaiz da resolucéo
inesperada da estoéria. Tio D6 fala ao cigano “sem aautieridade”; devia agir, é
verdade, “sob dever de lei”, mas “pesava tristonho,casi&o; ndo pela diligéncia de

% Segundo Vera Novis, trata-se de Ladislau, também persondgeintruge-se”, “Vida ensinada” e
“Zingaresca” que formariam com “Farad e a agua do ui” conjunto ligado ao prefacio “Aletria e
hermenéutica” para, tematizando um confronto entrersgmento ocidental e o oriental, formar um
novo modo de pensamento. Como exemplo a aleuromanteigdojudas palavras “aletria” e
“hermenéutica”. Cf. NOVISTutaméia: engenho e artp. 35.
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rotina, mas por fundos motivos pessoais”. Ambiguidade que se toais clara pouco
antes do desfecho com a confissdo de empatia do delegadiia ‘§@ tocador de
sanfona”.

Resolve-se o0 drama pela confirmagdo do mau conceitocidasios com a
concomitante devolucéo dos objetos roubados, mas tapdléamprevaléncia da empatia
de Tio DO por aquela alteridade: devolvidos os objetos roupbaddslegado se retira
sem tomar outras providéncias.

Em outro conto, “Estdria n°3”, o leitor-espectador é coittupela perspectiva
do personagem Jodogquerque a acreditar que sua amada Mirprépeio estavam sob
ameaca do vildao Ipaneméao, “cruel como brasa mandadadonale homens, violador
de mulheres, incontido e impune como o rol dos flagdR®OSA, 1979, p. 49). Sob a
sombra da pressuposta ameacga, Jodoquerque foge para sabemnseada pensatr,
tendo para si que “valia era sossegado morrer” (ROSA, 19%%).pQuando, porém, ja
longe e escondido, “veio-lhe a Mira a mente”, “entdojesantou, e virou volta”.
Jodoquerque retorna, mas ndo a casa de Mira para averjgerigam Ja imbuido de sua
certeza e encontrando Ipanem&o com mais dois homessaada casa de sua amada,
parte-lhe a cabeca a machadadas. Somente nesse mguoeéiho, € que a perspectiva
do leitor-espectador é desviada da perspectiva de Jodoqu@ajae,segundo o
narrador, Ipaneméo se encontrava defronte a casaz'‘tséym nem real idéia de bulir
com Mira” (ROSA, 1979, p. 52). A atitude herdica de Jodoquesysecruzada épica
gue, agora, “ele a quem queira ouvir inesquecivelmente naoaip am Ulisses de

volta a [taca, é relativizada pela possibilidade de queterdioa senio inventado o

perigo que bravamente venceu.

2.4 Nao-senso emiutaméia

Quando se fala em ndo-senso em Literatura tem-se phineipi@ em vista a
literatura nonsense ao modo de Lewis Caroll. Coraiitecomo um tipo de género de
humor, o nonsense, por reunir sob uma mesma categerguras muito diversas,
torna-se esquivo a uma delimitacdo precisa. Levandooasideracéo principalmente a
obra de Caroll, pode-se dizer que:
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O rompimento com a ordem légica, ordem que conhecemasgiongnto de
uma outra ordem, o rompimento com a expectativa, aléfindancdo de
palavras abstrusas e de personagens grotescos” € o géenaepoesia
nonsense. Seu cerne “(...) € a inconseqiiéncia e um sentideeatmsurdo
gue ndo possui qualquer pretensdo metafisica, muito aoramivéabsurdo
kafkiano. (BASTOS, 2001, p. 17)

Ja para Gilles Deleuze, “ndo menos do que uma determindacsignificacdo, o
nao-senso opera uma doagéo de sentido” (DELEUZE, 2006, pAs&in, um termo,
mesmo desprovido de significacdo, ndo deixa de ter um seotid®ja, “0 ndo-senso €
ao mesmo tempo 0 que ndo tem sentido, mas que, conapdakse a auséncia de
sentido, operando a doacéo de sentido.” (DELEUZE, 2006, p. 74)

Em Tutaméia o ndo-senso aparecera como correlato do vazio estrguea
possibilita a abreviacdo total. O modelo para a efii@@ndessa economia de
significacéo, Rosa o encontrard, como ja mencionanesskean do budismo zen. Se o
absurdo, ao modo de Albert Camus néo interessa ao prodemaéao-senso, ndo se
podera dizer o mesmo do absurdo dos koan. Segundo Deleuze

Os célebres problemas-provas, as perguntas-respostasnpsiémanstram
0 absurdo das significacbes, mostram o ndo-senso damagdes. (...)
Através das significacbes abolidas e das designacdesigserdi vazio € o
lugar do sentido ou do acontecimento que se compdem cam préprio
ndo-senso, l& onde ndo ha mais lugar a ndo ser o lugarid®évele proprio
o elemento paradoxal, o ndo-senso de superficie, o pdedatdrio sempre
deslocado onde jorra 0 acontecimento como sentido. (DEEEQZ06, p.
139)

O lugar vazio instaurado pelo ndo-senso aparece comdaoveie onde emerge o
supra-senso, nada mais que a propria doacdo de sentido. &eihe Benedito Nunes
(1969. p. 205) concebe que “Aletria e hermenéutica”, “penetregftexdo sobre o
humor, focaliza estudando o mecanismo das anedotas dacabsto valor do nao-
senso. O ndo-senso abeira-nos das coisas importantesagpedsin ser ditas”. Nao
porém, como uma nova profundidade, mas como efeito defisiggea exemplo dos
koan zen: “Ao falar a respeito do assunto, [Rosa]ci@eo e pratica-o, haja vista que
“Aletria e hermenéutica” termina com um rol de serasmgue a sabedoria do paradoxo
rege” (NUNES, 1969, p. 205)

Considere-se a seguinte definicdo anedodtica de “Aletri@reeméutica”. “O

acucar é um pozinho branco, que da muito mau gosto ao cafédpquémse Iho pde...”
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(ROSA, 1979, p. 10). Tem-se, propriamente, um problema an@oggue Deleuze

menciona em sua aproximac¢ao dos koan aos paradoxos &stoico

Se tu tens um bastéo, diz 0 Zen, eu te dou um, se ndo eud¢agpmo” (ou,
como dizia Crisipo: “se ndo perdestes alguma coisa, vésdeg; ora, ndo
perdestes cornos, logo tendes cornos”). A negacdo namexmais nada de
negativo, mas torna patente somente o exprimivel puro com saas d
metades impares, das quais, para todo o sempre, urfi@tdaa outra, uma
vez que ela excede por sua propria falta, assim como @dalseu excesso,
palavra = X para uma coisa = X. (DELEUZE, 2006, p. 139)

Nesse sentido, 0 ndo-senso caracteristicbutleméiaaparece como correlato do
vazio, mediante o qual o livro constroi-se as avessasomo afirma Turrer (2002, p.
70), “preservando, no livro, o ideal vazio da obra”.

Mas a questdo do ndo-senso €otaméiaaparece, de outro modo, como um
guestionamento enderecado ao bom senso e aos seus dinbite 0 pensamento sob a
forma de anedotas no primeiro prefacio. Entre elasntracee a seguinte:

Quando o visitante do Hospicio de Alienados atravessavasalaaviu um
louquinho de ouvido colado a parede, muito atento. Uma hora depois
passando na mesma sala, |a estava o homem na mesgé&opaAsercou-se
dele e perguntou “que é que vocé esta ouvindo?” O louquinbo-s& e
disse: “Encoste a cabeca e escute.” O outro colou o ouvimedle, ndo
ouviu nada: “N&o estou ouvindo nada.” Entdo o louquinho @xpli
intrigado: “Esta assim ha cinco horas.” (ROSA, 1979, p. 11)

O ndo-senso é aqui apresentado, sob o signo da loucuraaltteritade da razao,
como desrazdo. O comportamento desviante do alienado n&odse sobre uma
ruptura com a ordem sensivel perceptivel (tanto ele quavisitante ndo ouvem nada
da parede), mas na elisdo da razoabilidade ordinaria. Esdgarabsolutamente correta
a resposta do louco, essa verdade diz-se de modo contjngestéeassim...”, quando
para 0 senso comum o absurdo reside no proprio fatoddgegar uma questdo cuja
resposta ja deveria ser bem conhecida. Ainda assinsitante, ao perguntar o que é
gue o louco ouve, instaura-se numa esfera de sentido adweds a proposicdo do
louco, mesmo conservando uma significacdo, trard aanseram sentido desviante.

Parecera, entdo, ao visitante, que o louco instaura suaipotdinciativa numa
esfera completamente outra a do bom senso, numa esfergue a série de atos

significativos opera uma disjuncéo entre os fins e 0s meaovacterizando o que é sem-
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motivo ou sem-razdo. Ao bom senso (visitante) nétaré outra alternativa sendo supor
uma conexao significativa tranquilizadora: o louco devegemnse as paredes emitem
sons. Mas é claro que este sentido suposto ndo esétpregier nos atos quer nas
palavras do louco, como ndo o esta na citacdo anéloga quéaRaséeceder a parte IV
do prefacio “Sobre a escova e a duvida”:

Um doente do asilo Santa-Ana veio de Metz a Paris sémanoo mesmo

dia, foi saudar na Faculdade de Medicina o busto de Hifgs; assistiu a
uma aula de geometria na Sorbonne, puxou a barba de um patssante

lenco do bolso de outro, e foi preso finalmente quando quelragas na

vitrina de um bazar (ROSA, 1979, p. 152)

A citagdo serve de epigrafe justamente a um texto que deadissolucdo do
horizonte significativo comum, mediante o qual a caragéo pode-se fazer de modo
transparente, o bom senso. O ndo-senso emerge morirde bom senso como,
desfazendo a ambicdo deste de ser o horizonte Unico dameensasério. Por isso,
Deleuze afirma que “o bom senso desempenha papel capitalteranidecédo da
significacdo. Mas ndao desempenha nenhum papel na doacawotide’s¢DELEUZE,
2006. p. 79). Isso porgue o sentido ja esta sempre supostmramtete ao bom senso
gue instaura as significacées. Assim,

0 contrario do bom senso nao é o outro sentido; o sefrido é somente a
recreacao do espirito, sua iniciativa amena. Mas o payatlimo paix&do

descobre que ndo podemos separar duas dire¢des, que ndo pod&Enos i

um senso Unico, nem um senso Unico para o sério do pemnsampara o

trabalho, nem um senso invertido para as recreacdesjcgas menores.

(DELEUZE, 2006, p. 79)

Desse modo, no desvio do senso-comum, ou bom s€ntaméiaabeira-se de
diversas figuras do ndo-senso, cujo valor Rosa ja ewmcem “Aletria e
hermenéutica”: “Por onde, pelo comum, pode-se corrigidiculo ou o grotesco, até
leva-los ao sublime” (ROSA, 1979, p. 11). De fato, temes@do-senso um desafio a
l6gica convencional, as categorias de pensamento, ao ppmsamento acostumado
com as categorias metafisicas: fim, substanciauatriltausalidade. Nessa linha, cada
uma das anedotas de abstracdo trard um desfio a légicadsenso, a sedimentacao
dos principios légicos. A ja citada anedota do louco desaftategoria de finalidade,
pois que o sentido do ato do louco é posto como firddidhversa posta como mével
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da acgdo, ou seja, supbe-se que o louco esta a espera dalgnnda parede por ser
capaz de ouvir paredes. O visitante espera que a causaefioiemtivo do louco estar
encostado na parede deva ser coerente com seu fimn,aoparede. O ndo-senso ai
advém da falsa expectativa do visitante, pois nem ele Hento sdo capazes de ouvir
gualquer coisa da parede.

Outras diversas anedotas se produzem em “Aletria e héutiea” pela inversao

da relagao substancia-atributo (sujeito-predicado):

O TUNEL. O menino cisma e pergunta: — “Por que Sera gnepse
constroem um morro em cima dos tuneis?”

O TERRENO. “Diante de uma casa em demolicdo, 0 menisergdn. —
Olha, pai! Estdo fazendo um terreno!” (ROSA, 1979, p. 8)

Ou ainda:

Dando, porém, passo atras: nesta representacio a:“eafiE um buraco,
com um pouquinho de chumbo em volta...” — espritada de veme
impressionismo, marque-se rasa farra do l6gico sobrdigoceonvencional.

Mas, na mesma botada, puja a definicio de “rede”. — “logdo de
buracos, amarrados com barbante...” — cujo paradoxentsio ponto-de-
vista do peixe. (ROSA, 1979, p. 10)

Tem-se também a inversdo causal, o efeito decorreniendg-se o efeito pela

causa.

Ja de menos invengdo — valendo por “fallacia non causaeapsa’ e a
ilustrar o: “ab absurdo sequitur quodlibet”, em aras deolgstica — € a
facécia do dialogo:

- “Em escavagdes, no meu pais, encontraram-se fiosbde: gvova de que
os primitivos habitantes conheciam o telégrafo...”

- “Pois, no meu, em escavacdes, ndo se encontrou fiomeritrova de que,
l4, pré-historicamente, ja se usava o telégrafo-sem{ROSA, 1979, p. 5)

O nado-senso, sob diversas figuras, manifestar-se-a tamb® contos, dos quais
tomamos como objeto “Palhaco da boca verde”. “S6 o amwlinhas gerais infunde
simpatia e sentido a histéria, sobre cujo fim vagam iid@s$, convindo se
componham; o amor e seu milhdo de significados” (ROSA, 197P1%). — sao as
palavras iniciais do narrador de “Palhaco da boca verde& &s#o, uma estoria de
amor entre outras deutaméia tem, contudo, por peculiaridade apresentar a questéo do
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encontro, do afeto e do destino de seus personagens aaaligpersao do sentido. A
sentenca inaugural ja traz, por isso, uma antiteasoo infunde sentido a historia, mas
trata-se do amor como multiplicidade significativa, mesmo sem unidade de sentido.
O que o conto apresenta, nessa mesma linha, é justaméateenso ao mesmo tempo
como ruptura com a ordem significativa e fundacao de sentido.

Lucia Bastos apresentanonsensena tradicao literaria, nessa dupla perspectiva,

por um lado como ruptura com o bom senso, por outro, cogaodgriativo:

A oposicao, o desafio ao senso, aparecem sempre e vénpatados de
um certo gosto: 0 nonsense seria “um protesto contra @aadulade da
ordem e uma afirmacédo do prazer (...)” E mais: “0 nmsgseecupera nosso
prazer antigo em brincar com as palavras e a logica emdemaneira
alegre, nos diz algo de nossa infelicidade diante danorcostumeira. Por
varias vezes, com sua aparéncia comica, mexe com as séisas de nossa
vida — desejo e morte, identidade e autoridade, linguagsigndicado,
divertimento e jogos. E ainda € inerentemente um protest@aatitania de
uma ortodoxia séria”. (BASTOS, 2001, p. 18)

Em “Palhaco da boca verde” encontraremos o ndo-senso desafio a logica.
X. Ruysconcellos, o ex-palhagco Ritripas ou Da-o-Galoandtigo e ja desfeito circo
Carré, faz uma viagem em busca de Mema Vergedo, tptastjue também fora do
circo, a fim de encontrar Ona Pomona, amiga dos teapa#co sendo que esta teve
outro destino: casou-se e deixou o pais. Ona Pomaqaeta por quem o ex-palhaco
alimenta sua paixdo. Ajunte-se a isso o fato de questdemoribundo, e a certeza dessa
condi¢cdo ja nos oferece o primeiro exemplo de ndo-smsonto: “Ruysconcellos ndo
ia durar. — Toda hora ha moribundos nascendo... — quakeseselpava, inculcava-se
firmeza. — Se bons e maus acabam do coracdo ou dercéoncluo em mim as duas
causas...”. Ora, aparecem aqui duas caracteristicas dmggem: a primeira refere-se
ao fato de ser um palhaco l6gico — Mema ha de dizes: rfehca teve graca, o que
divertia era seu excesso de logica...”; a segunda +s&deas qualificacdes que lhe déd o
narrador: “nem alegre, nem triste, apenas o oposto”uXsdoncellos deduz que se os
bons padecem do coracdo e os maus de cancer, seja el@meem outro (o que
equivale a dizer também um e outro), morre ele pelas cassas. E justamente o
excesso de légica que aqui conduz ao absurdo.

De Ona Pomona X. Ruysconcellos tem somente um retett@ato dela e de
Mema, o qual o palhago, durante a viagem, rasga, joganda foktade e guardando
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somente a imagem da amada. O que acontece, entretguoi 0épalhaco, acreditando
guardar a imagem de Ona Pomona, na verdade guarda a outra aetad®ema.
Quando descobre o “erro”, o absurdo do acontecimentditcors sentido préprio do
gue se passara sem gue ele mesmo o soubesse: amavaada,Jyédema, cujo retrato
guardara; ndo era a imagem a materializacdo do seumas o nome de quem amava.
“..nona ... nopoma ... nema ...” (ROSA, 1979, p. 1178rr@ aqui ndo € oposi¢cao ao
verdadeiro, ndo é um desvio acidental, mas um paradox@uysconcellos guarda o
retrato de quem ama e seu amor consiste em conseiw@gam do ser amado; a
imagem do ser amado que conserva materialmente é, codivelsa da imagem que
traz & palavra e que o forca a busca tortuosa pela “cterrada metade”.
Paradoxalmente, seu objetivo explicito — encontrar @asedo através do ndo amado
a ele associado — realiza-se plenamente, uma vez qu&sala busca por Ona,
encontra Mema.

Cada um desses trés nomes, encadeados, figuram, no balbypeithag como
transicdo do sentido desconstituido para um novo sentidmnaN remete
imediatamente a “nonada”, palavra-valise em Rosajmigia Grande Sertdo: Veredas
e figura entre os significados da palavnataméia “Nonada” diz seu sentido como
auséncia, desconstru¢do do sentido; “... nona...” precedidoeglido de reticéncias é
vocabulo que ndo se compreende pelo regime do signoicagidf, nada significa e,
contudo, o sentido que diz de si mesmo € esse: ausénd@, Aasérie aliteratoria
conduz de “... nona...” a “... nema...”. Assim, se o primm@staura o vazio total da nao-
palavra — pois que Ona remete a onoma do grego onomatos,~rRomultimo implica
uma nova ordem significativa a partir da quase-palavra.

N&do é sem razdo que Rosa cita o famigerado paradoxo nd®:Zénutil... a
lucidez — esta-se sempre no caso da tartaruga e AquirRE3SA, 1979, p. 116). Os
paradoxos, ja Zendo o concebia, levam o pensamento adinst®) fazem-no
experimentar suas maximas possibilidades e realocar gmuxipios -
fundamentalmente o principio de contradicdo — em seu deyado. Segundo Deleuze,
“a forca dos paradoxos reside em que eles ndo sdadibdtios, mas nos fazem assistir
a génese da contradicdo”, mostrando que “o principio deadigéio se aplica ao real e
ao possivel, mas ndo ao impossivel do qual deriva, isioséparadoxos, ou antes, ao

gue representam os paradoxos.” (DELEUZE, 2006, p. 77) Tomeaso de Aquiles e
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a tartaruga. Diz o problema que, se Aquiles disputasse aimdaccom uma tartaruga
dando-lhe certa vantagem jamais a alcancaria poisaltuya em que atinge o ponto
donde a tartaruga partiu, ela ter-se-a deslocado para panto; na altura em que
alcanca esse segundo ponto, ela ter-se-a deslocado de ra®8im sucessivamente
infinitum. E este também o sentido da busca de Ruysconcellos, basiga cujo
objetivo é encontrar seu proprio objeto: “queria entermdavesso do passado entre
ambos” (ROSA, 1979, p.116). A busca amorosa de Ruysconéelloserro, mas que,
desde sua impossibilidade de sucesso, se converte emrermamt 0 que nao busca,
encontro consigo mesmo: “O que ele imaginava, de amoaaOmona, seria N0 mero
engano, influicdo, veneta. Sob outra forma: ndo amavaEle ndao quer ser ele
mesma.” (ROSA, 1979, p. 116-117), afrma Mema. E porque a busca de
Ruysconcellos é também uma fuga que coroa a autocontradticfalhaco-légico. E
isto somente Mesma, que guarda o despojo de Ritripas, toqmssado de palhaco,
pode compreender.

O conto se desdobra de modo inteiramente paradoxal epanelee erigir um
sentido ao mesmo tempo o demole. Nele, os acontecimel@io-se somente na
superficie, sdo efeitos de superficie para os quais € lnsidar um sentido profundo.
Ruysconcellos sai em busca de Ona Pomona. Mas por quée-®iporque a ama e,
contudo, ndo é possivel dizer isso sem acrescentar agwrda que verdadeiramente
ndo aparece em sua tessitura. O amor a Ona e o Odiona Bfgarecem tdo s6 como
sentidos fugidios, sugeridos, mas ndo afirmados e, fimdmelesmentidos pelo
desdobrar da estéria. A leitura circular, como o suggemeprio Guimaraes Rosa, nos
faz perceber que o sentido aparente que se inverte era apefeiso de um nao-
sentido, um n&o-dito, um vazio ao qual o leitor preengbissemelhanca.

O nédo-senso, centralizado em “Palhaco da boca verdesérie aliteratoria dos
nomes em torno do “nome” e da “imagem”, repercute,uchimtcomo principio gerador
de sentido sobre toda a extenséo da estéria. O que agatgstoncellos vé, o que nao
podia ver enquanto usava 6culos — signo de sua logicidade & somente a revelagéo
de um equivoco sobre a amada, mas antes de tudo do edfuirdamental sobre si
mesmo. Ele, que nas palavras de Mema, “ndo queria seesiro...” descobre-se, pelo
absurdo de seu equivoco, um homem: “Era homem — ddseite e ridiculo — sendo

0 absurdo o espelho em que a imagem da gente se destréi” (RORAp. 117)
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O que o0 ndo-senso nos revela, aqui representado pelo “Ealb@aco da boca
verde, é que ha por detras de toda légica uma potencialatatée que implica uma
outra légica ou ndo-l6gica, que ndo se opde aquela: a basamor pelo ex-palhaco
Ritripas ndo seria a desisténcia dessa busca, ou o 6@maamas uma outra
possibilidade, uma nao-légica que se constrdi pelo asawento do acaso: acaso que
o fizera rasgar e jogar fora o retrato, acaso que fidiss®d a realizacdo de seu amor,
acaso da morte que une e separa 0s que amam.

A morte é o fim da estoéria; a morte retém e circungea estéria de modo a que
ela ndo se prolongue para além da materialidade daaedddas a morte ndo acontece
de modo a abolir o paradoxo: a morte conjunta de RuystmseeMema doa sentido
ao amor que se realiza na busca do amor, mas tambémae retilestroi.

A boca do palhaco é onde a morte se faz presente naes#aria boca vermelha,
mas verde, cor-signo de decomposicdo que acompanha ogmesg quer quando sua
l6gica o conduz a inferéncia da morte, quer quando destisgele aliteratoria do
nome da amada a ilusdo que o conduzia e sustentava sew €fiorco de vida. E a
morte, j& prenunciada em sua inferéncia e realizadamrmodficolorido do vazio, do
esvaziamento, da diluicdo do sentido no erro e no abs&éconhecer-se como
homem, "ser ridente e ridiculo”, é reconhecer-se ceeanegpara-a-morte. Entretanto,
essa constatagdo que deveria constituir a autenticdiadeda humana, cobri-la de
sentido e destacar o homem em meio aos entes suatesstacaba por recusar tal
sentido: morrer, efetivamente, significa destruir a pdekaloie da morte, o ser-para-a-
morte, o sentido Ultimo da ultima hora.

Ao invés de acabar com o paradoxo, com O erro, com @,agasorte parece
mais um acaso paradoxal. “S6 o moribundo é onipot¢R®SA, 1979, p. 117), afirma
o ex-palhaco. Pode-se dizer que é a iminéncia da morte gogaoda sua busca, que o
permite encontrar na génese do seu erro, 0 outro edearalaerro: ndo amava Ona
Pomona, mas Mema; ndo buscava um avesso do passado,pnigsi®@ passado que
esta guardava. Mas de fato eles morrem, Mema e Ruyslosneeh preocupacéo inicial
com a morte, com o fato de estar morrendo, que impulseunasforco de vida, traz,
contudo, a marca ambigua da prépria morte, que aboleasgmssibilidades do amor
e da vida, portanto, do proprio sentido, quer para ele, quadardmente morre, quer
para nos, de quem o sentido de sua historia escapa.
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Maurice Blanchot, refletindo sobre esse carater ambéguanorte — sentido

enguanto nao é; nao-sentido quando passa a ser — afirma:

...morrer, certamente, € nossa preocupacdo. Mas por Ro@&Rie nés, que
morremos, deixamos justamente o mundo e a morte. Bsgearadoxo da hora
derradeira. A morte trabalha conosco no mundo: poder queniaare natureza,
gue eleva a existéncia ao ser, ela estd em noés, mogBa parte mais humana; ela é
morte apenas no mundo, o homem s6 a conhece porque eberée por vir. Mas
morrer é quebrar o mundo: é perder o homem, aniquilar, pa#anto, é também
perder a morte, perder o que nela e para mim fazia deta.rBmquanto vivo, sou
um homem mortal, mas, quando morro, cessando de ser vemha@sso também
de ser mortal, ndo sou mais capaz de morrer, e a Ouetse anuncia me causa
horror, porque a vejo tal como é: ndo mais morte, niapessibilidade de morrer.
(BLANCHOT, 1997, p. 324)

“A morte é uma louca? — ou o fim de uma férmula. Mas$ohorrem
audazmente — e € entdo que comeca a ndo-historia.” (RT9388, p. 118). Guimaraes
Rosa recria neste conto o enfrentamento mitico emte & Tanatos, entre o amor e a
morte, entre 0 que une e o que desune os seres. O amuteirdantido a histéria,
comeca por dizer, mas € pela morte que comeca a naddist estéria ou as estorias.
Ao deixar indeciso o motivo da morte dos personagens, §a B&ixa vazio o lugar do
fim onde o sentido total da estéria deveria ser alodadondizente com as inexatidoes
do “fim da histéria” de que fala a principio, Rosa deixa p@euer inexato o fim da
estoria de modo a que o sentido continue a circular dadimrincipio e deste de volta
ao fim: o lugar vazio constantemente deslocado € omgeasiuz o sentido. O fim, a
morte e seu significado, estdo, portanto, entre asx@ue ndo cabem e ndo deveram

caber na estoria.
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CAPITULO IlI
TRANSCENDENCIA DO FAZER LITERARIO:
A OBRA DE ARTE
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3.1 O delirio da palavra

Se a literatura interessa-se pela filosofia, se o prdquimaraes Rosa no prefacio
“Aletria e hermenéutica” extrapola o limite da producdosticd em direcdo a uma
propositura conceitual do fazer literario, também a&dif@ interessa-se pela literatura,
guer por que dela espere um engajamento em certo sistggeasdnento, quer porque
nela encontre o refagio de todos os sistemas. Comzijiionamos, Deleuze coloca a
arte ao lado da filosofia e da ciéncia como os tradomdundamentais do pensamento —
nao da expressao do pensamento, mas do pensamento mesmo as t@s dimensdes
do que ele chama “cérebro”. A cada uma delas caberiarelag@io propria, um devir
proprio, um modo diverso de relacionar acontecimentestados-de-coisas, cabendo a
arte o papel de “incorporar’” acontecimentos, tornar tacanentos “blocos de
sensagao”.

Contudo, embora tenha se ocupado de muitas artes, auliseitem um lugar
privilegiado no pensamento de Deleuze: ja esta presensews primeiros tratados nao
como objeto de analise enquanto tal, mas como instrom&atsta atentar para a
importancia de L. Caroll emiégica do sentidgpara se ter uma primeira no¢ao do
privilégio concedido a arte literaria.

Desde h& muito tempo, os filosofos séo escritoreestgfato basico é suficiente
para lancar luz sobre o interesse filoséfico na Litesa E que ao pensar a literatura e
as categorias literarias, o fil6sofo ndo procuraisarablgo de inteiramente alheio ao
seu proprio oficio, objeto exterior e distanciavel,snago no qual ele mesmo esta
imerso. Se é verdade que a ficcdo (0 romance, a poes@to etc) € uma producao
gue envolve uma atividade muito distinta da atividade fiload@ue produz os tratados,
ensaios, romances-filosoficos, poemas-filoséfictes Ao € menos verdadeiro que,
guando se trata da escrita enquanto tal, do estilo gmidemas colocados pelas
categorias de autor, obra, leitor, interpretacao, enttes, as dimensdes da filosofia e
da literatura se interceptam.

Ao falar da literatura, Deleuze buscara distinguir quaisl@®entos que definem
o lugar de certa literatura que Ihe interessa enquaddtnfid, que interessa ao seu
projeto filoséfico. Nao falard da literatura de modoagemem estabelecerd conceitos
universais com 0s quais se poderia tratar qualquer autor ou quallmaemas destacara
um tipo especifico de literatura. Segundo Roberto Machado (p0@06), “um dos
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interesses de Deleuze quando estuda a literatura é definir se estrutura a linguagem
de um tipo de literatura que, privilegiando uma referéncidiedzsche, pode ser
chamada de extemporanea.”

Ha, entdo, de se buscar os caracteres dessa literaturageca de distingdo, suas
propriedades peculiares que a tornam um objeto de intepsgsaeo pensamento
filos6fico. Ao fazer isso, nosso interesse concagossibilidades filoséficas abertas
pelo escrito de Rosa sobre o qual nos debrugamos. Sesiagbasplicar Rosa — e mais
propriamente selfiutaméia— nessa categoria de literatura? Acreditamos que sta. E
crenga, suscitada pelas afirmagdes do autor em “Aletnermenéutica” precisa, entao,
ser comprovada pelo nexo entre o escrito de Rosa araste&res de uma escrita
extemporanea descritos por Deleuze, uma vez que ndo Inaeyuenculacao explicita
entre o literato brasileiro e o filosofo francés.

Concebe-se, primeiramente, que o carater distintivditetatura extemporanea
esta ligado a criacdo. Criacdo implica trazer algonando, algo que previamente ndo
existia. Por isso, h& de se procurar na poténcia inoaalouma obra o elemento de seu
valor. Diz-se que a historia s6 se repete como farsame®mo pode-se dizer da
literatura. Maior que seja a admiragdo pela obras dgagaspelos grandes classicos ou
génios obscuros, a singularidade da escrita e do estje experpétua reinvencdo do

fazer literario.

... S 0 Nnovo € o Unico critério, também o valor daubwggm literaria — que
tem como material as palavras e suas relacbes —speit@ ao novo, ao
inesperado, a mutagdo, a invengdo. Se 0s materiais cdiboresao as
palavras e a sintaxe, o que conta s&o 0s aspectogasjtatrelacdo entre as
palavras, o ritmo da lingua mais do que o0s aspectoso$xieois o

s

importante ndo é a criagdo de neologismos — é a cridgduma nova
sintaxe, sdo os efeitos de sintaxe, a sintaxe inesperagiaatam grande
escritor é capaz. (MACHADO, 2009, p. 206)

Aparenta um truismo dizer que o valor de uma escrita esgtéseu carater
inovador. E dificil conceber como poderia ser de outro nmdainda assim, ndo é
dificil constatar a seducdo que os modelos candnicos oismusl passageiros podem
exercer sobre uma parte dos literatos. De certo moda,dbra literaria para ser digna
desse rétulo deve trazer algo de novo. Contudo, nao ae dgli de “novidade” ao
modo de um valor geral e absoluto. A escrita extemparaeedifere pelo fato de sua

inovagdo atravessar o cerne da propria escrita: axaintsso porque uma escrita so
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pode ser dita inovadora se a poténcia do novo incides sblgue é mais essencial: a
propria escrita. Novos temas ou novas palavras, emBorateiramente destituidas de
valor, ndo implicam inovacdes literarias propriamentasdiSe é certo que a literatura
cumpre um papel dindmico na evolucdo da lingua, é corregtnaafque a forca
inovadora de uma escrita € uma justa medida do valor de umiitetaria.

Deleuze concebe esse papel dinamizador da literatura adingua em termos de
potencial de rebeldia da escrita com relacdo as fg@resasedentarias da lingua padréo,
“defende a existéncia de varias linguas numa mesma lingua,as quais o escritor
podera criar a sua ao desequilibrar a lingua padrdo, domirdegestabilizar as
formacg@es linguisticas candnicas.” (MACHADO, 2009, p. 206-2073, 680 é outra
coisa que Rosa faz erfutaméia cada conto traz uma dinamica sintatica prépria,
adequada ao tema e ao efeito estético de tal modo quewasdes sintaticas nao
formam um quadro regular e recorrente, mas um feixe dinamia@dyvel, desviante.

Tutaméiacoloca-se no limite da lingua portuguesa. Limite estengioeé limite
com outra ou outras linguas, mas que é também limite dadiaguaAssim, a escrita de
Tutaméiaendereca-se para esse lugar em que a forma usual da &xgredmlida e, no
limite, onde a prépria expressdo ndo parece encouatyar.|Tal possibilidade aberta a

literatura é concebida por Deleuze como um limite darmda linguagem:

um limite da linguagem que tensiona toda a lingua, urha lile variagédo ou
de modulacao tensionada que conduz a lingua a esse linaissink como a
nova lingua néo é exterior & lingua, tampouco o limite assm&exterior &
linguagem: ela € o fora da linguagem, ndo esté fora (@EH.EUZE, 1997,

p. 128)

O hermetismo delutaméia adquire, pois, 0 mesmo estatuto que na poética
moderna e Rosa encontra no conto a via poética quel@teu depois de Magria
Assim, é possivel compreendButaméiacomo um projeto eminentemente poético no
sentido de acompanhar o desdobramento da poética do ¥e€u® hermetismo das
estérias passa entdo por ser de carater tal que @ edédtico se confunde com o efeito
poético irredutivel ao seu poder significante. Pode-sbéanfalar de uma penetragédo
da lirica moderna na prosa, que nesse livro atinge sua maxipnassao. “A tensao
dissonante é um objetivo das artes modernas em geraByeddugo Friedrich (1991,

¥ ROSA, 1997.
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p. 15). Contudo, este aspecto ndo parece ter penetradoesgmsaicas de modo
uniforme: o trato com a sintaxe ndo atinge em outros eslexperiéncia radical de
Tutaméia o carater poético ndo se manifesta alhures com aariasensidade e vigor.

Em “Jodo Porém, o criador de perus”, encontramos as segusonstrucdes:
“Amar nao é verbo, é luz lembrada” e “A vida é nunande” (ROSA, 1979, p. 75).
Mais do que metaforas, as construcdes categoricas expressque ndo se deixa
expressar por uma construcdo equivalente. Tais constrgedegstacam da ordem
narrativa, recobrindo de sentido o enredo que normalnasnpeecede. E, contudo, € o
proprio enredo que deve apontar para sua significacao.

Mantendo-nos ainda nesse conto, sobressaem as coestng® quais a palavra
“porém” funciona de modo ambivalente como nome préprio e tmnsiatatico, entre a
significacdo da imagem grafica e da imagem acustica.a@psé quinze ocorréncias
desse tipo na estoria, incluindo o titulo: 1) “Jod&o Poré criador de perus”; 2)
“Deixavam ao Porém o terreno”; 3)“Porém tardava-os’e 4Porém punha convicg¢ao
no tossir”; 5) “Porém perseverava”; 6) “Jodo Porém ouviu™féhhara com o Porém
dos perus”; 8) “Porém prestou-lhes a metade surda de sewnsuv®) “Porém
gaguejou bem”; 10) “Porém, sem se impedir com isso, fiedrie estreiteza, ndo
desandava”; 11) “Porém, Lindalice, ele a persentia”; BByém aqui suspendeu suma a
cabec¢a”; 13) “E Porém morreu”; 14) “Jodo Porém, ramairamdia-a-diario”; 15)
“Porém! Porém...".

Pode-se dizer que no titulo ndo ha ambiguidade, que o dp@sto sentido de
“Porém” como nome proprio. Contudo, ha de se consideirmepamente que o home
j& traz em si mesmo um desvio de ordem sintatica gnsforana o ato convencional de
nomeacdo numa sentenca reduzida, enunciacdo da razédm dpidafez com que o
personagem se chamasse Jodo: “O pai teimava que eleseéal®do, nem nédo. A mée,
sim. Dai 0 engano e nome, no assento de batismoSARQ@979, p. 74). Ou seja,
“apesar da” resisténcia do pai, o personagem acabou poarsarcJodo. Desde entédo, o
sobrenome passa a ser signo desse “apesar de”, que acompansanagem e conduz
a sua estoria. O “caso” € um caso de “apesar de” e magmsitulo, como que resume
a estoria a ser contada: Jodo, apesar de tudo permanededopde perus. E que criar
perus e viver sao linhas disjuntivas que nao se conciliagstidaia e, desse modo, 0

desdobramento da estdria incide sobre o titulo, quandbesaglica o método de
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interpretacdo circular sugerido pelo proprio Rosa. Nessdidasea ambiguidade do
titulo, embora ndo evidente a uma primeira leiturat@bekecido pelo desdobramento
do conto.

Nesse caso, ndo se ha de objetar também que as ocarr@asiaguais o
sobrenome vem acompanhado do pré-nome séo isentas deuidad®g Como
afirmamos, o nexo entre “Porém” e “Jodo” implica urekc¢éo sintatica, que torna o
nome uma sentenga narrativa reduzida. Em “Jodo Porém, al@vsusbrusco, firmes
vezes” e “Jodo Porém, ramerrameiro, dia-a-diariod, méorre nenhum elemento capaz
de fixar a palavra “porém” como nome proprio. E verdade qugmficamente ndo ha
e nao pode haver ambiguidade: a grafia em mailscula deigaoctntido nominal do
termo, mas, é claro, as regras ortograficas nadanafet imagem acustica que
permanece remetendo a esse outro sentido, deslocando adaeosue fungao neutra
envolvendo-o na estrutura sintatica.

O desvio estabelecido nas ocorréncias 2 e 7, contudogmarde outra ordem. Ai
a presenca do artigo fixa definitivamente tanto grafica quactisticamente o sentido
substantivo do termo. Nem por isso, se havera de dizeressas construcfes estao
livres de ambiguidade. E que efetivamente ha um sentido stibstdo vocabulo, da
conjuncéo substantivada que evoca um sentido imprecisolpeelbu aproximativo da
funcdo sintatica. A principio quaisquer conectores podemswestantivados para
remeter ao seu significado semantico aproximativo.aUmz que “porém”, como
conjuncéo coordenativa adversativa, tem o sentido deambgcontrariedade similar a
“mas”, 0 substantivo “porém” guarda esse mesmo sentidobgedm em sentencas
como: “Ha um porém”; “ndo me venha com poréns” etc.

A idéia de contrariedade aqui € importante porque se caamhm o enredo da
estéria: Jodo que, apesar da contrariedade do pai, acabsa phamar Joao, herdou
um terreno dos pais, um peru e duas peruas. Tendo sucessacéa de perus, Jo&do
passa a ser vitima da cobica dos habitantes do lugar qde, @¢arreno como proprio
a criacdo de perus, desejam comprar-lhe. Como artifi@ia que Jodo vendesse 0
terreno diante de sua resisténcia, 0s habitantes res@ue inventar que uma moca,
Lindalice, em outro lugar o amava. E entdo que a estérdaite passa a constituir um

dilema entre a criagédo de perus e a vida que sé se nealaaor.
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Ora, quando os que inventaram a mentira decidem por desdizéda né&o
acredita, manifestando novamente a resisténcia e dedade prépria de sua
personalidade, carater que por fim acaba por justificabbbesome. Ainda quando
inventam de dizer-lhe que a moga morreu, Joao resistendaatza a “ideia fixa”, sendo
inatil também tentarem leva-lo a outra moga semethagtiela inventada. A tudo Joéo
resiste e, apesar de tudo, morreu e “nem estudou a qugan daterreno e a criagéo”
(ROSA, 1979, p. 76).

Assim, o carater inamovivel de Jo&o, cujo tencionaméattargar a criagdo de
perus so foi possivel pela forga interna da sua “saudadeadsen de qué, causa para
ternura inata” (ROSA, 1979, p. 75), justifica também untidernimplicito ao nome
Porém como contrariedade e obstaculo. Sdo esteseltidos distintos evocados por
duas possibilidades diversas do termo: como conjuncaastibatia de modo abstrato,
“porém” ha de indicar o préprio carater de Jodo e o sedédsuas atitudes em resposta
aos assédios dos outros do lugar; como substantivo cofysmt&n” remete as atitudes
dos outros para com Jodo, cujo carater resistente amicgse tornam um verdadeiro
obstaculd” a pretensdo daqueles.

Na maior parte das ocorréncias (3, 4, 5, 8, 9, 10, 12), dontu inegavel a
duplicidade de sentido criada pelo termo “porém”, sempre deqor um verbo. E
possivel considerar que o termo remete ora a0 home dmagesn ora funciona como

conjungdo adversativa. Considere-se o inteiro paragrafoaaréncias 3 e 4:

Ja o invejavam os do lugar — o céu aberto ao publico — ald#ia
indiscreta, mal saida da paisagem. Ali qualquer cerseria imprudéncia.
Vexavamno a vender o pequeno terreiro, proprio aos perus vingados
gordos.Porém tardava-os, com a indecisdo falsa do zarolho e orpigar
inconcusso da prudéncia. TornaramP@ém punha convic¢gdo no tossir,
pratico de economias quiméricas, tomadas as coisas emegeU(ROSA,
1979, p. 74)drifo nosso

Entretanto, pode-se objetar que o deslocamento do terménipade nome
proprio para conjuncéo implicaria desestruturacéo sintdéisaracdes pela auséncia do
sujeito. E plausivel a objecdo. Jodo é sujeito predeomeinaas oracdes do paragrafo
antecedente, mas aqui € referido como objeto aparecebda forma dos pronomes

obliquos “0” e “no”. Gramaticalmente “Porém” ndo podduiacionar como conjunc¢ao

% O Dicionério Larousse da Lingua Portuguesa registra “obstéadificuldade e inconveniente” como
significados do substantivo “porém”.
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sem instaurar uma grande confusdo entre um sujeito odndttaurado por esse
deslocamento, e o sujeito explicitamente estalokletds do lugar”. Nesse sentido, do
ponto de vista das formagfes canbnicas da lingua, a ads#uguparece ndo se
sustentar, e o sentido das constru¢des se decide por figtavaa “Porém” como nome
proprio e sujeito das ora¢des nas quais figura.

O mesmo argumento pode ser usado quanto a ocorréncia 5 agrafmr
subsequente ao que acabamos de analisar. Nele, tambi@mctara a referéncia aos
personagens indeterminados, os habitantes do lugar, nassogagbantecedem aquela
na qual o termo aparece: “Desistiram entdo de insilije esperar que, mais-menos
dia, surgida alguma peste, ele desse para tras. (...) Peréeverava, considerando o
tempo e a arte, tdo clara e constantemente o salaid@tw céu.” (ROSA, 1979, p. 74).

Idéntica também é a estrutura dos paragrafos das ocosré8ci® e 2,
sustentando-se ai 0 mesmo argumento gramatical contracdau# de sentido.

Antes de se mostrar o limite dessa objecéo, charasasmnc¢éo para o fato de que
a ocorréncia 10 ndo lhe sustenta. Ai, o paragrafo nadvenacposicdo entre Jodo e

outros personagens:

Porém, sem se impedir com isso, fiel a forte estmitefio desandava.
Infelicidade é questdo de prefixo. Manejava a tristedaad, provisoria e
perturbavel. Se falava, era com seus perus, e que viuen gsgar-se e
remendar-se. Era s6 um homem debaixo de um coqueiro. (RI3328, p.
76)

Assim como o0 sujeito “os do lugar” figura em diversos gaafds, sendo
explicitamente expresso somente no primeiro e nos idemeolocado como sujeito
oculto, aqui também o sujeito pode ser faciimente remetiddodo, tornando
desnecessaria a mencao inicial ao seu sobrenome. Appilsebjetar uma contradicao
interna: se afirmamos que na primeira oracdo deste pardggaftavra “porém” pode
funcionar como conjuncdo ao invés de nome préprio, iditgrinente deveremos
assumir que as ocorréncias anteriores devem ser fixadasrariamente, como
referéncias ao sobrenome de Jodo, recurso necess&iguease estabeleca o sujeito
oculto desta oracdo. Ora, mas o que afirmamos ndo éodas as ocorréncias da
palavra “porém” devam ser interpretadas como conjuncfas,que 0 termo possui

valor ambivalente, ora semantico ora sintatico. Ness®,cpode-se falar de uma
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permutacdo continua e instavel entre essa duas dimens@@yariagdo dinamica do
sentido que, pendendo ora para este, ora para aquele caskeixaébxar o termo de
forma univoca.

Quanto as ocorréncias anteriores nas quais a proprExesirgegundo 0s canones
gramaticais, parece decidir pelo sentido univoco do ternmed&so lembrar que o
conto em Guimardes Rosa remete sempre ao sentidoaoingdo “caso contado”, ao
principio da oralidade explicitado quer direta quer indinetate através da
representacdo narrativa. E recorrente €ataméiaque as estorias iniciem-se ou
terminem por uma referéncia ao ato de conta-las. Emoidas-antas” termina-se por
dizer: “Assim sdo lembrados em par os dois — entreanimzitda e o Moco, paixao
para toda a vida.” (ROSA, 1979, p. 20); mais explicito é aiRdsa em “Desenredo”:
“Do narrador aos seus ouvintes: (...)" (ROSA, 1979, p. 3&)air@ termina por dizer:
“E pbs-se a fabula em ata” (ROSA, 1979, p. 40); “Estafia3” comeca por uma
anéloga remisséo a pré-exiténcia oral do caso: “Camteemprova-se e confere que, na
hora, Jodoquerque (...) (ROSA, 1979, p. 49), finalizando pont&ge que uma vez.”
(ROSA, 1979, p. 52); em “Gedeéo”, |é-se ao final: “Agorabanase o0 caso” (ROSA,
1979, p. 80); “Remini¢cdo” inicia-se pela seguinte autoreferéfi¢a-se falar da vida
de um homem” (ROSA, 1979, p. 81); “L4, nas campinas” traz eums primeiros
paragrafos um explicito relato de que o caso esta supaotéasendo transcrito de um
relato oral:

Estd-se ouvindo. Escura a voz, imesclada, amolecida; mselulperém,

vibrando com insdlitos harménicos, no ele falar naqdit@o o mundo tem
a incerteza do que afirma. Drijimiro, ndo; o pouco queeperttender-lhe,
dos retalhos do verbo. Nada diria, hermético feito onocse o fundo da
vida ndo o surpreendesse, a sé saudade atacando-o, ndo paisao

Teve recurso a mim. Contou, que me emocionou. (...) (RQS$A, p. 84)

Outras referéncias ainda se contam como a comprowaniaséo dd utaméiaa
dindmica originéaria do conto oral: o narrador de “Mechtarimina por dizer: “N&o
falemos mais dele” (ROSA, 1979, p. 91); em Melim-Melogoadnarrador: “Conto-me,
muito, quando ndo seja, a simpatica historia de Melinestgl (ROSA, 1979, p. 92).

De outro modo, claro esta que o conto “Os trés homenbog dos trés homens

7

gue inventaram um boi” é clara figuracdo da dindmica mitdsacasos orais.
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Estando “Jodo Porém, o criador de perus” entre as &stque remetem ao
principio de oralidade originario do conto por for¢a eatsnca inicial, “Agora o caso
ndo cabendo em nossa cabeca” (ROSA, 1979, p. 74), é focoomsiderar que a
ambivaléncia do termo “porém” sustenta-se na duplicidaddta#eralidade. Nesse
sentido, a objecdo de que a estrutura sintatica dos pasagrefacontém a maior parte
das ocorréncias do termo decide inequivocamente o0 sentidoedmo, embora se
sustente, ndo contradiz nossa hipétese de que do pontstalelar imagem acustica o
termo permanece ambivalente. Argumentamos, adicionadmgoe o fato do sujeito
das construcdes iniciais dos paragrafos estar indeleverdestacado pela forma plural
implica que a significagdo potencial do termo “porém” caunjuncao e, portanto, da
presenca do nome do personagem como sujeito oculto nBcaimpalquer dificuldade
hermenéutica.

E a ocorréncia 11, entretanto, que melhor comprova misétese:

Vem que viam que ele ndo a esquecia, vilvo como @.vAndava o rumo

e suas aumentadas substituicbes. Ela ndo estava padetsuas costas.
Porém, Lindalice, ele a pressentia. Tratava centmaperuzinhos em
gaiolas, e outros tantos soltos, j& com os pescocos hesn¢ROSA, 1979,

p. 76)

Trata-se da Unica ocorréncia na qual o termo “porém” quéfica quer
acusticamente parece pender mais para a funcdo conjuntie s& ressaltar que em
nenhum momento do conto Rosa o utiliza com essa fudedfmrma inequivoca e,
mesmo aqui, a possibilidade de o sujeito estar a serdegdelgo que ndo vai de
encontro aos padrfes formais da lingua), for¢ca-nos @&eo&do tdo ambivalente como
nas demais ocorréncias. E justamente a série de odasiérgue atribui a cada uma
delas esse efeito ambivalente, valendo pois o predicadcraa por principio de
desestabilizagdo das construg¢des individuais.

Por fim, a Ultima ocorréncia do termo que finaliza otcoé corolario da
ambivaléncia estabelecida pela série inteira: “Ele &ira mente mestra. Mas, com ele
nao aprendiam, nada. Ainda repetiam s6: R6rém! Porém...Os perus também.”
(ROSA, 1979, p. 76). Aqui a ambivaléncia chega ao seu lentteéermo repetido tanto
pode ser compreendido como dupla referéncia ao personagemio como dupla

conjuncéo a indicar consternagdo, de modo a que a priseirafira a0 nome e a
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segunda funcione como conjunc¢éo, aproveitando-se do efeitterrmigativo das
reticéncias.

A fungéo desestabilizadora do termo “porém” em “Jodo rRow criador de
perus” justifica, portanto, colocar o autor Taetaméiaentre os escritores referidos por
Deleuze como extemporaneo. Reconhecemos no seu usotaee sos atributos
inovadores que permitem dizer que, ao levar a lingua adedirde suas formacgdes
canbnicas e mesmo ultrapasséa-las, Rosa produz um “déxir-da lingua. Conforme
observa Roberto Machado, considerar o €tilobre esse ponto de vista implica dizer

gue o estilo é:

uma nova sintaxe que possibilita que o escritor produzaawn-outro da
lingua, um “delirio” que a faz sair dos eixos, dos trillopse a faz escapar do
sistema dominante. Assim, ele privilegia na literaturan@do como o
escritor decompde, desarticula, desorganiza sua linguanaaiara inventar
uma nova lingua marcada por um processo de desterritordadiz&omo?
Nao pela mistura de lingua de lingua diferentes, mas par de uma
construcao sintatica, da criagdo de novas poténciaisagagramaticais —
seria ainda melhor dizer assintaticas, agramaticaise-llie dé um uso
intensivo, oposto ao uso significativo ou significante. (MBDO, 2009, p.
207)

Fala-se de um “delirio” como um desvio no corpo da prdprgua. E é nesse
sentido que o projeto déutaméia converge para esse conjunto de escritos
extemporaneo, experiéncias radicais da sintaxe: aqueles peilama para a
agramaticidade e aqueles cujas constru¢des sao equivadatarilas agramaticais. O
uso ambivalente do termo “porém” no conto de Rosa, remeigeaultimo tipo de
construgbes que Deleuze analisa com base na n@®aiteby de Melville, cuja
construcédo Fwould prefer not tbexerce a fungcdo desestabilizadora. Segundo Deleuze,
ao utilizar 1 would prefer not tbao invés de I'had rather nat, Melville utiliza uma
construcdo que, apesar de ndo destoar dos canones da Kogueprho uma anomalia”
(DELEUZE, 1997, p. 81). Grande parte do efeito desestabilizdele-se, segundo o
filosofo, ao fim abrupto: em inglés “to” € particula quarca o infinitivo, sem valor

semantico nesse caso. Assim, a construc@ould prefer not td“deixa indeterminado

¥ Quanto ao conceito de estilo, Roberto Machado o esclareesstil®— para Deleuze, uma variagdo de
variaveis, uma variagdo continua que diz respeito principaémé sintaxe — € o que permite que o
escritor crie uma lingua estrangeira em sua proprigudinescreva em sua propria lingua como se ela
fosse uma espécie de lingua estrangeira” (MACHADO, 2009, p. 207)
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0 que ela rechacga”, seu fim abrupto “lhe confere um earatdical, uma espécie de
funcdo-limite” (DELEUZE, 1997, p. 80).

E interessante notar que a formula de Melville, analigad@eleuze, se coaduna
com o enredo cdmico da novela, de modo a marcar oecatétseu personagem:
“Barteblyé o homem sem referéncias, sem posses, sem propsgedade qualidades,
sem particularidades” (DELEUZE, 1997, p. 86). Do mesmo medoRosa 0 termo
“porém” e a série das constru¢des nas quais figura, dizsalye o personagem, sobre
seu carater, que se traduz no desfecho de sua hist@wmPd0ém, o criador de perus,
morre, apesar de tudo, como criador de peBastebly morre, enfim, por preferir ndo
comer.

Em Melville como em Rosa temos, portanto, exemplos doDaleuze chama
de “agramatical’, inseparavel da no¢do de um limite daidiggm, ao mesmo tempo
fim para o qual ela tende e “fora” que através dela ecoart que, desde Diferenca e
Repeticdo, Deleuze “privilegia o estilo e a literatacano operadores de limite e de
poténcia da linguagem, pois levam a linguagem ao sete l@evando sua poténcia”
(ALMEIDA, 2003, p. 188). No limite, a linguagem se confroetam o0 vazio que a
atravessa, quer como encontro entre a linguagem énzisil como em Bartleby, quer

como no movimento infinito da resignificacdo, &éotameéia

3.2 A embriaguez da palavra

Reconsiderando os quatro prefacios Tdgaméia pode-se ter uma idéia geral
desse ultimo projeto de Guimaraes Rosa. O primeiro jwefédetria e hermenéutica”,
Unico a ser escrito especificamente para a composicfioraloexerceu para n6s uma
funcdo preponderante na compreensdo do escrito rodMAm.por menos, nesse
prefacio Rosa como que apresenta de forma direta suaa“®@erliteratura”. Desse
prefacio também retiramos uma hipétese geral que tem guigdesente trabalho: o
vazio exerce uma fungcdo precipua na composicdo do livnoloseonforme afirma
Rosa, donde o livro pode retirar seu valor.

Ha quem veja em “Aletria e hermenéutica” claros sirgas inclinacdo de
Guimardes Rosa para o platonistnéia, ainda, quem, indo mais longe, encontre um

% « ‘Aletria @ hermenéutica’ propde a retomada da visaopica, presente em toda a obra rosiana, da
realidade concreta como sombra de outra realidade naai@alidade incorpérea, transcendental, do
mundo das idéias”. NOVIS, 1989, p. 25.
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profundo esoterismo em cada figura do Wrdluito embora algumas declaragdes de
Rosa possam ser interpretadas ao modo de endossar agoriis@dr, € preciso atentar

para o que o escrito efetivamente diz — e o que ele dizpaece consideravelmente

algo diverso.

Os outros prefacios, por sua vez, apresentam idéiaslasiegiuacréscimos a
“teoria” do primeiro prefacio. “Hipotrélico” traz, sola discussdo da inovacao
linguistica, toda uma defesa do valor do novo ja aptada em “Aletria e
hermenéutica” na metafora que assemelha a anedota a foro.fo& inovacéo €,
portanto, um elemento fundamental da arte literasaaedefesa por Rosa langa luz ao
singular trato com a linguagem desenvolvidoTartaméia

Ja o prefacio “Sobre a escova e a duvida” apresentaéanuma de suas partes
um conceito especifico que esclarece o modo de compasigasignificado do livro
inteiro: o dilema sobre o engajamento e a finalidadetddit@raria na parte I; o projeto
de um abreviado de tudo, projeto do prégnidaméia na parte Il; a fungdo da memoria
para a significacdo da estoria e do ato de contar est@igarte 1ll; o problema do
sentido, do ndo-senso e do absurdo ou da aparéncia de glpsuitddV); a questao do
sentido extraordinario e do sentido costumeiro e mer@mbabitual (parte V); a
questdo da inspiracdo artistica (parte VI); a radicacdoodto no causo e a relacédo
entre literatura e tradicdo oral (parte VII). Cada umeatessmas se encontra presente
também nos proprios contos, compondo o0 que chamamos daséonmetalinguistica:

o entrelacamento entre ficcdo e metaficcdo queigsstéf imagem ddutaméiacomo
uma rede de multiplas entradas e infinitas possibilidadedisigivias.

Finalmente, temos o prefacio “NOs, os temulentos’'md@m ele acrescentara
COmMO que uma nova imagem ao projeto rosiano: a imageanmeeescrita desviante,
cambalente, desnorteada e, contudo, de uma escrita em aoe ordinario,
manifestacdes subitas do extraordinario. E assim, pois,Sqbenho (2007, p. 40)
afirma que “existe nos prefacios @lataméiauma defesa contundente de uma atitude
com vistas a ultrapassar o quotidiano da lingua. Para, temmitribui, decisivamente,
como impulso estético, o ‘espirito temulento’.”

“NG@s, os temulentosmantém uma consideravel proximidade estilistica com o

primeiro prefacio, “Aletria e hermenéutica”, e pode garsiderado como uma série de

% Cf. Araujo, 2001.
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anedotas de bébado. A julgar pelo primeiro paragrafo daisgsd prefacio traduz a
problemética da existéncia humana, o “estar-no-mundoifiljo drama que opde o
ordinério ao extraordinério, a realidade quotidianaradiidade”, transfiguracéo do real
pelo espirito temulento. “Temos a arte para ndo perpekr verdade”, afirmou

Nietzsche. Na embriaguez de Chico reconhece-se o espaitsfigurador do real,

mediante a qual é possivel escapar da “corriqueira protidamguotidiana”. “E eu

[bebo] para esquecer... — Esquecer o que? — Esqueci” (ROSA pl902). H4, entéo,

na embriaguez um duplo principio: de esquecimento, como d@éstrido real

quotidiano e de criacdo. Isso significa que a embriagusuaédindmica de destruicao-
criativa que solapa os alicerces do quotidiano abrindon@meras possibilidades
cognitivas que a perspectiva logica e objetiva ndo é capalzatear.

Na embriaguez, anedoticamente personificada em Chico,sdetanto a
caricatura do rigor légico, quanto seu completo abandolofaetasia. As melhores
anedotas seguem o primeiro principio e denunciam o “m@m80%, como um sentido
mediano, mediocre mesmo, que nem sequer é capaz de Imdicalidade a logica
sobre a qual se estrutura:

E, mais trés passos, pernibambo, tapava o caminho asentera, de

paupérrimas feigcdes, que em ira 0 mirou, com trinta espeté®ia! — o

Chico disse; fora-se-lhe a galanteria. — e vocé bébado!? — megerizou a
cuja. E, ai o Chico: - Ah, mas... Eu?... Eu, amanhaudsom.... (ROSA,

1979, p. 101)

Desde aqui se apreende que a embriaguez, o “devir bébadoéree a uma
ordem cognitiva superior. Chico é capaz, ainda, de respaledfamrma rigorosamente
l6gica a interpelacdo do senso comum. A distincdo aitglientre “ser” e “estar”,
qualidades proprias contra qualidade acidentais, nos pedmie que 0 universo
cognitivo de Chico supera aquele do senso comum, no sentidued® absorve
enguanto se abre para outras possibilidades.

E relevante a constatacdo na medida em que, analogieam@nescrita
extemporanea, cuja sintaxe € andmala com relacdpaan8es usuais da lingua, ndo
deixa de compreender esses padrdes e radicaliza-los. ,Ton@sto, que a inovagao
linguistica e o desvio sintatico que constituem a @steinulenta sdo produzidos por
uma destruicdo-criativa de modo a configurar uma transigAm enddgena. As

construgbes andmalas s&o, portanto, conforme abundaiteomisideramos no caso
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do conto “Jodo Porém, criador de perus”, variagdes deistierior da lingua, entre seus
limites ou, 0 que seria mais apropriado dizer, desde oasas-limites.

O resultado deste espirito temulento traduz-se na irruggafantasioso, do
extraordinario em meio ao ordinario; transfiguracdo ssaete da qual a marcha
guixotesca de Chico desde o momento em que abandona sewnlkempdodo até o
momento em que chega a casa, é a personifiagcorre também ai uma inverséo
pela qual o quotidiano ordinario, o real, irrompendo nearsb fantasioso da anedota,
vale por algo extraordinario:

E, desistindo do elevador, embriagatinhava escada aBitue entrar no
apartamento. A mulher esperava-o de rolo na méo. — Ahidglu&azendo
uns pasteizinhos para mim? — o Chico se comoveu.

E, caindo em si e vendo mulher nenhuma, lembrou-se queltiacs e de
que aquilo seriam apenas reminiscéncias de uma antiqaissiedota.
(ROSA, 1979, p. 104)

Nesse sentido, os temulentos passam a metaforizar paigpescrita estética
liberada das amarras das estruturas rigidas. Variossspersonagens daitaméiaque
de um modo ou de outro encarnam a figura do temuletenda com que a metafora
da embriaguez atravesse toda a obra como um contragmtoestricbes da
racionalidade logica.

Em “Palhaco da boca verde”, por exemplo, encontraonma interessante
oposicdo entre a metafora da embriaguez e a metadfisaddulos, como uma
contraposicdo entre a perspectiva logica e perspedaivsitisa. O palhaco Ritripas,
caracterizado por Mema como “légico”, tem em seusodcjustamente o signo da
retiddo racional que o faz procurar por sua amada. Curiosaneepalhaco sé percebe
seu erro quanto ao retrato quando esta sem dculrg,, € nesse mesmo momento, no
mesmo paragrafo do conto, que o narrador afirma: “Xénicéhegllos, o alcool ndo
lhe tirava o senso de seriedade e urgéncia” (ROSA, 1979, 7p. Entdo, quando da
revelacdo da verdade sobre sua amada, o palhago, aléstadesem Oculos, esta
embriagado e sua embriaguez se manifesta na sequénciat@lide “... nona...
nopoma... nema...” (ROSA, 1979, p. 117). A embriaguez emttidvessa a propria

linguagem, constituindo nela o evento extraordinario dafiganacdo da amada.

% CF.ROSA, 1979, p. 103-104.
¥ ROSA, 1979, p. 117.
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3.3Tutaméiae a arte literaria

Como a musica € a arte dos sons e a pintura é a arf@aias, a literatura é a
arte das palavras. “A arte”, por sua vez, como bem Bisgrize, “conserva, e é a Unica
coisa no mundo que se conserva’ (DELEUZE, 1992, p. 213). A ceng#ie da
literatura e mais particularmente de uma determinada ditegaria depende
primeiramente de que se fixe essa ideia: a literaturaeénd unicamente,
essencialmente uma forma de arte. A recusa de engajamelitico de um escrito,
portanto, jamais pode testemunhar contra sua obra. Aradonimuito mais indica que
estamos diante de um artista que se compreendia enqulantpig¢acompreendia a
verdade da auto-posicao da obra, pois como afirma DReleuabra de arte retira sua
distincdo da independéncia com que se conserva frentaratora ao seu préprio autor.
“Ela é independente do criador, pela auto-posicdo do cripeose conserva em si. O
gue se conserva, a coisa ou a obra de arte, € umddmansacdes, isto €, um composto
de perceptos e afectos.”

Que Guimarédes Rosa, ao escreMgiameéia tenha pensado essa auto-posicao faz-
se claro pelos arquétipos da arte que apresenta em “Cotftamé@m “ Retrato de
cavald . No primeiro caso a casa, alheia ao intento que mewmauconstru¢cdo ou a
finalidade que o mundo lhe deu, mantém sua auto-posicadora@elarte singular. No
segundo, a auto-posicao se firma a partir da desvinculagaoattelos, fato originario,
SO aos poucos constatavel pelos personagens e por eldseddo na destinacao final
da obra.

Mas se a obra de arte é independente de todos esses faternos assegurariam
uma interpretagcdo ao menos tranquilizadora (autor, cencdajo, finalidade), entdo a
compreensao da arte e da literatura como forma deoante e ainda mais desafiadora.
Como se da que seja a obra de arte algo de relevantergmalas informa das coisas
do mundo ou da mente de seu autor? Deleuze afirma: “A dibrarte € um ser de
sensacédo, e nada mais: ela existe em si” (DELEUZE, 19913) e, com isso, ainda
mais radicaliza a tese da auto-posicdo da arte. Agarade € somente independente

do seu autor, mas também e, sobretudo, independeséel deceptor:

0S perceptos ndo mais sao percepcdes, sao independentesicloagtzles
que os experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimamtageccoes,
transbordam a forgca daqueles que séo atravessadetepos sensagoes,
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perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesexaedem qualquer
vivido. Existem na auséncia do homem.” (DELEUZE, 1992, p. 213)

Para Deleuze é justamente a capacidade da obra “mardergg” que define a lei
de toda criacdo. “Para isso”, afirma o filésofo, “é cjge por vezes muita
inverossimilhanga geométrica, imperfeicéo fisica, afianmeganica, do ponto de vista
de um modelo suposto, do ponto de vista das percepcdes @eafedgidas”.
(DELEUZE, 1992, p. 214). Dai que a obra criada se apresenie coisa singular,
inovadora, ndo porque um capricho e aflicdo nedfila tentbarsempre guiar o autor,
mas porgue a lei de sua criacdo, a necessidade de 1samtempé sozinha, por vezes o
exige. Mais uma vez, é preciso recordar a imagem daimasdida de “Curtamao”,
onde o inverossimil reside justamente na impossibiliddeleeconhecer os atributos
conjuntos da obra.

Observavamos no capitulo | que o atributo “invertida” queactariza
essencialmente a casa de “Curtamédo” é incompativel eosmaiributos acidentais, por
exemplo, ndo ter portas ou janelas. Dai ser a casauttaifio” fugidia a figuragéo:
nao se pode dela fazer uma imagem mental. Ela sulesistesustenta somente nas
palavras, no bloco de constru¢bes da estéria ou, se fegirpneo limiar da voz do
narrador. Por isso, também nado se pode a ela negar quatidoeto ou dindmica. Nao
se pode, por exemplo, dizer que a finalidade que Ihe foi (@adascola) é impossivel
diante do fato de ela ndo ter portas ou janelas. E queadig-senso sustenta-se por Si
préprio, na dimensdo Unica da palavra, onde tudo é possiwepossivel conforme a
lei da criagdo o exija. Como posso, pois, dizer da impiidside de ser habitada de
uma casa da qual ndo posso fazer uma imagem? Diziamos itpratard € a arte da
palavra e € preciso reiterar que a palavra como matériate, deve entdo sustentar-se
por si propria.

Nesse sentido, ao nos recusar a possibilidade de figuohjeto da narrativa,
Rosa faz-nos reconhecer a peculiaridade da literatorapasto de palavras ndo de
imagens; bloco de sensagfes que se conserva na dimenssarity ndo das imagens
mentais possivelmente formadas na mente do leit@imA8 a casa de “Curtamao”: ser
gue subsiste e se conserva por si mesmo, em sua impdadibilifigurativa,
independente da re-cognicdo ou representagdo. E por isso deeeseecusar a Visdo

fenomenoldgica de Iser. Se ha vazios na obra liseréfio sdo lugares estruturalmente
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forjados para a intervencéo do receptor (como se andbrpudesse manter-se sozinha
e necessitasse sempre apoiar-se na infinitude de segsretacdes), mas porque 0S
vazios se compreendem no composto dos perceémus sustentam a obra por si
mesma.

Mas, o que é a literatura? Afirmou-se que a literaturenénodo de pensar como
a ciéncia e a filosofia, que ela relaciona-se ao acomt@to de um modo préprio e
diverso de outros modos de per$a@rocurou-se no vazio, na auséncia e no ndo-senso,
principios constitutivos da escrita de Guimardes RosT wmaméid’. Ndo se analisou
ainda a propria escrita como principio criador e objelado e a que pensamento ela se
dirige. “A linguagem é a sintaxe” (1996), lembra-nos Delewzseu Abecedaria Ha,
em vista disso, uma arte da sintaxe, uma arte das wpdesstr sintaticas. A formula de
Deleuze para a literatura é portanto: “levar a linguagermite”. Ao mesmo tempo, a
literatura parecem dirigir-se exigéncias outras (pofiticasociais etc) que
incessantemente a interrogam quanto ao seu contetdo, ao qondediter e pensar.

N&o se deve falar aqui de uma relagéo entre Literatpengamento. A rigor, a
Literatura é pensamento, um modo de pensar préprio e independai que no ultimo
século a filosofia tenha se voltado para a literatutarrogado-a em seu ser préprio:
aos romances e poemas filosoficos sucederam interélesdicos pela literatura,
desde o refagio de Heidegger na poesia, passando pelasspiiitasivas de Foucault
que equiparam enunciados da literatura, da filosofia e dei@iaté a litero-filosofi&
de Deleuze.

De fato, muito confunde a arte com o mero entreteroreguele que busca além
da experiéncia estética, algum outro “pensamento”. O que diteratura, ela o diz
através de si mesma enquanto construcdo estética, deanspeiose pode resumir essa

constatacdo na maxima de Nietzsche: “melhorar ooedwdnifica melhorar o

® E 0 que o proprio Deleuze afirma: “Todavia, os blocosigaen de bolsdes de ar e de vazio, pois

mesmo 0 vazio é uma sensacgao, toda sensacéo se camp@evazio, compondo-se consigo, tudo se

mantém sobre a terra e no ar, e conserva 0 vazipreEerva no vazio conservando-se a si mesmo.”
(DELEUZE, 1992, p. 215)

¥ Cf. Cap. |

0 Cf. Cap. Il

*I Entrevista concedida por Deleuze a Claire Parnet omdeutde diversos temas, solicitando a sua
publicidade somente apds a sua morte. Direcao de Piedré-Boutang.

*2 Na verdade, este termo foi usado pejorativamente patceedes a falta de rigor e sistematicidade de

alguns filésofos do século XX, mas para um fildsofo cugea @retende fixar-se na tripla referéncia a

filosofia, a literatura e a ciéncia como formas a@mgar, € possivel conservar o termo num sentido
positivo.

80



pensamento”. (2008, p. 226) Umberto Eco, acerca dessa espinhos# (podse a
“func&o” da literatura afirma:

A literatura mantém em exercicio, antes de tudo, a lisguao patrimonio
coletivo. A lingua, por definicdo, vai aonde ela quenhoen decreto do
alto, nem por parte da politica nem por parte da acadpote barrar 0 seu
caminho e fazé-la desviar-se para situacdes que sedanetenimas.

(-.)

A lingua vai para onde ela quer, mas é sensivel as sugyekstdieratura.
Sem Dante ndo haveria um italiano unificado. Quandaeé)@m De vulgari
eloquentia, analisa e condena os varios dialetos ital@sespropde a forjar
um novo vulgar ilustre, ninguém apostaria em semelhantgeasoberba, e,
no entanto ele ganhou, com a Comédia, a sua partida, @800, p. 10-11)

Sem duvida o desenvolvimento histérico de uma lingua dependeaede parte
do seu uso coletivo, principalmente do modo como é amgagiela oralidade. No

entanto, ndo se deve subestimar o papel exercido pedauigerAinda segundo Eco:

A literatura, contribuindo para formar a lingua, cria idEde e
comunidade. Falei antes de Dante, mas pensemos no quesitieria
civilizagdo grega sem Homero, a identidade alemé seadacéo da Biblia
feita por Lutero, a lingua russa sem Puchkin, a cigéipaindiana sem seus
poemas fundadores. (ECO, 2003, p. 11)

Devemos, contudo, ultrapassar essa primeira tese, adémés de que a
literatura colabora para a formacao da lingua. Quandmestdiante de um autor como
Rosa, 0 que se pergunta é exatamente o quanto suas cosssinigEieas ndo usuais se
inserem no corpus da lingua, o quanto podem contribuirgpavalucéo da lingua. De
certo modo, podemos falar de tais construcdes, a seguisamento de Deleuze, como
monumentos estéticos, sob a condicdo de que ressalvertosde fque a forga criativa
gue os atravessa nao se esgota Nos mesmos; ao coatpadprio dos grandes projetos
literarios enderecarem desafios a propria lingua, revedas dimites e, assim,
traduzirem-se na for¢ca motriz de seu desenvolvimento.

Portanto, a experiéncia estética, particularmente, aiérpm estética do cbmico
em Rosa ha de se constituir como exercicio de pensaemanto tal, ndo sendo sem
razao que ja no primeiro prefacio o autor sentencia: ‘®aahiste rasa coisa ordinaria;
tanto seja porque escancha os planos da logica, propondeal@ade superior e
dimensdes para magicos novos sistemas de pensamentoA,(RO%I, p. 3). Tal
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proposicao deve ser interpretada de modo geral e objeti@o maividual e subijetivo,

ou seja, 0 projeto rosiano se endereca a propria lingoausiverso linguistico mais do
gque a uma potencial interpretagdo por parte do leitoo |zsrque, conforme

assinalamos através do pensamento de Deleuze, a olte,deadicularmente aqui a
obra literéria, deve “manter-se de pé sozinha”.

A leitura deTutaméiaexige, portanto, que se compreenda a comunidade dos
elementos estruturantes do projeto rosiano, segundopdgito claramente explicitado
pelo autor. Para tanto, a indispensavel leitura circufdacalcapaz de nos dar uma idéia
da construcéo inteira. Poder-se-ia objetar que a relaifrgular se opde ao principio do
imediatismo da anedota, segundo a metafora do fésforo. &&ito coOmico é
fundamental para a funcdo perspectivistica da arte earelao pensamento légico,
conforme afirma o proprio Rosa, isso, contudo, ndo signifjlue a arte reduz-se a tal
efeito. Compreendemos, pois, que o cOmico exerce @ gfiginario de desconstrugcédo
l6gica, “propondo-nos”, conforme assinala Rosa, a stoegéo da experiéncia através
de um desvio do ordinario e do bom senso.

Este sentido da obra de arte em confronto com o quotiéiaamn o bom senso
parece-nos bem explicitado, quer nos prefacios, quer nagagstie Tutaméia A
guestao passa a ser agora a pretensdao mesma dessadimratuperar ou ultrapassar
esse bom senso. Que significa, pois, esse movimentogpeloa arte é capaz de
desconstruir- reconstruir o sentido de modo a estabedegae se pode chamar de uma
experiéncia do extraordinario? Encontraremos na prématarialidade da escrita o que
ela nos propde como extraordinério ou, pelo contréino que lhe falta, no que esta
ausente, nos intersticios vazios da obra e na obraunoa rse acaba completamente

gue devemos procurar esse novo sentido?

3.4 A transcendéncia enTutaméia

Indicavamos, ao tratar de “Aletria e hermenéutica”’s gmintos fundamentais da
concepcdo de Rosa sobre a arte literaria: primeiro, diteraura implica um tipo de
pensamento; segundo, que por meio de um tipo de literatura,tigicmeente
representada pela figura da anedota, a transcendéncialsdeestacomo passagem do
ordinario ao extraordinario, do cotidiano ao sublime.r&€se aqui o risco de confundir

o sublime e o metafisico, como o fazem aqueles que projeta pendor mistico na
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escrita de Rosa. A verdade é que a grandeza da obra déiarésta em que ela se
preste a ser o caminho para o supra-sensivel, mas queapeja de transfigurar o
sensivel.

Em Deleuze encontramos também a mesma concepc¢éao. flésafo francés, o
artista se coloca nessa posi¢cao liminar a partir dacgiaaém funcdo do extraordinario.
Conforme assinala Roberto Machado (2009, p. 221),

Escrever é uma tentativa de libertar a vida daquilo @ugprisiona, &
procurar uma saida, encontrar novas possibilidades, noi&axips da vida.
Pois, em continuidade com sua concep¢éo do exerciciondarpento, ou
do que significa pensar, a criacao artistica é, paraeito de tornar visivel
o invisivel, tornar audivel o inaudivel, tornar dizivel dizivel — ou, para
formular essa ideia em toda a sua abrangéncia, tfoemaavel o impensavel.

A arte ndo é portanto um meio para 0 pensamento, ef@asamento mesmo, o0
pensamento que, contudo, ndo se expressa em conceitose masssoi, conforme
argumentamos acima, como composto de sensac¢des. Aplitaiuma transcendéncia,
mas ndo no sentido metafisico, mistico ou teolégiceim, uma “transcendéncia”’ que
se desdobra no “sem-fim da propria sensibilidade”, palaauth expressdo de Eudoro
de Sousa ao falar do mito. Ndo é espantoso, portanto, gte laesaria moderna de
Rosa possa ser estreitamente aproximada do mito, quesen@lassa reconhecer uma
linguagem e um universo miticos. E que compartiham dessac&o para a
transcendéncia sensivel — fato que o proprio Rosa reconhepeefagio “Aletria e
hermenéutica”.

Se ndo se deve compreender a transcendéncia em Rosatido snistico ou
metafisico, como se deveria compreendé-la? E precisopreender o que,
filosoficamente, implica essa transcendéncia “hotal, que se sustenta e mantém no
plano da composicao da obra. Segundo o Dicionario de fidad® Ferrater Mora, um
dos significados mais correntes de “transcendéncia” eeatlitra filosofica € aquele
aplicado a uma acdo ou operagdo. Nesse sentido, caatim transiens
“transcendéncia” tem o sentido de “sobressair” ourdplissar’. Por isso, afirma o
autor, “quando se quis destacar a superioridade infinita de @euglacdo ao criado
disse-se que Deus transcende o criado e inclusive que Dérsnsgcendéncia’.”
(MORA, 2004, p. 2911) Por isso, a transcendéncia € comumgatia lao metafisico e,
pode-se dizer, que o metafisico é transcendente.

83



Quando Kant quis distinguir entre as condi¢6es nado-sensi@esensibilidade e
aquilo que ultrapassa a sensibilidade, estando fora de sainialo ele utilizou,
respectivamente, os termos transcendental e transtetiddtara ele, os objetos
presumidos das “ideias” da Razao séo transcendentesitos#e que estdo fora do
mundo sensivel e fenomenal. O mesmo sentido podeiseiras Formas de Platéo,
cujo método dialético deve necessariamente conduzir aniepifa contemplagéo
silenciosa das Esséncias que ndo cabem e ndo podemnealigyuagem. Por isso
rejeithvamos a caracterizacdo de Rosa como platongsn implicando um
compromisso com uma dimensao suprasensivel e supralicguis

Ainda assim, é possivel reafirmar que a arte literga@ticularmente a arte
literaria tal como é preconizada por Rosa dmtaméia implica um tipo de
transcendéncia. Essa sera ao certo uma ultrapassagemouimento de um lugar a
outro, uma transfiguracdo de estados que mantenha o trdeste em sua prépria
dimenséo: a linguagem ai ndo é ultrapassada no siléndorita ®@do se abandona pelo
vazio, o ordinério ndo € substituido pela fabulacdo absurttargetrario, o limite da
linguagem ¢é ainda o que é mais proprio a linguagem, o vangtitth € compde a
escrita em seu limite, o extraordinario irrompe no oribna

Essa nocdo, contudo, ndo deixa de comportar uma aparénceantidadicao.
Registra-se entre os sentidos filoséficos de “transceméaquele mais préprio que,

correlacionado ao ato, implica uma oposi¢édo com a “imzaé

Por um lado, ha atos (ou a¢des) como o cortar ou dispamaoutro lado, ha
atos (ou acdes) como o sentir e o pensar. Os prinE@SA0 propriamente
atos, mas movimentos; com efeito, ha diferenca enéte e o resultado do
ato, como se vé no exemplo “ndo € 0 mesmo cortar edrtado”. Os
segundos sdo atos em sentido proprio, e atos complexosefedn) € o
mesmo 0 ato e o resultado do ato, como se vé no exédmpmlomesmo
pensar e ter pensado” (no sentido de pelo menos de déiqu& “pensar”
sem estar “ja pensado”). Ora, 0s atos ou acdes da @iesiécie sdo de
caréter “transiente”; a agdo de que se fala neles é ctinaransiens, que sai
do “sujeito”. Os atos ou acdes da segunda espécie saopregnapartida,
formas de actio manens ou permanens; trata-se de umairagBente

““Cada experiéncia em particular é apenas uma parte de todetse, mas mesmo a totalidade absoluta
de toda experiéncia possivel ndo é experiéncia e, no entemfwroblema necessario para a razao, para
cuja simples representacdo necessita de conceitos tameige diferentes daqueles conceitos do

entendimento puro, cujo uso é apenas imanente, ou sej@-sefa experiéncia na medida em que esta
pode ser dada, ao passo que 0s conceitos da razéo se eefmepletude, isto é, a unidade coletiva de

toda experiéncia possivel, e com isso vao além de todai@xpardada e tornam-se transcendentes.”

(KANT, 1974, p. 154)

84



(immanen¥ porgue permanece Nno mesmo “sujeito” que a executa. (MORA
2004, p. 2911)

Parece nao haver possibilidade de uma transcendénciavesessi todo
transcendente é um transiente, e o transcendente SergEl € como que inferior ao
imanente, nem mesmo caraterizando um ato proprio. Essielos® aquele acima
assinalado, o qual implica uma supremacia do transcendeptajsam ambos sobre
uma distingdo metafisica entre o que é préprio do swgeit@ue Ihe é exterior, entre o
gue permanece no sensivel e aquilo que o ultrapassa. O &ssescdois sentidos,
contudo, € o movimento de ultrapassagem e é nesse qafatero que repousa a
possibilidade de se pensar numa outra transcendéncia.

O que se pergunta agora é se ndo ha uma transcendéncia gueliti® essa
fratura, se ndo ha, por assim dizer, uma transcendéraieine, por mais que o termo
pareca contraditorio. Ao pensar a obra de arte comoo btz sensacdes, como
composto de sensagdes, perceptos e afectos, Deleuze nistéamea passagem entre o
bem conhecido sentido da transcendéncia que resvalastioonm# um outro sentido,
puramente sensivel e proprio que se pode chamar de tramsdandénsivel ou
sensitiva:

A arte desfruta entdo de uma aparéncia de transcendéneizge exprime
Nao numa coisa por representar, mas no caratetigaudico da projecao e
no carater “simbolico” da perspectiva. A Figura é comdalégédo segundo
Bergson: tem uma origem religiosa. Mas, quando ela sa &stética, sua
transcendéncia sensitiva entra numa oposicdo surda oua atmrt a

transcendéncia suprasensivel das religides. (DELEUZE, 1992824D)

Embora esteja nesse momento a falar da arte figurativamesmo pode ser
aplicado a arte literaria. Isso porgque, o que é mais prapaite, sua esteticidade, é o
que implica nessa outra transcendéncia. O metafisian reistico sdo, portanto,
dispenséaveis para a compreensdo do sublime e da transten&éa propria dimensdo
da linguagem e da escritura que devemos nos dirigir. A gadéaocia diz respeito a
variacdo da linguagem que compde a obra literaria. PdrenBo (2007, p. 42) a
linguagem délutaméiagé:

Intransitiva, avessa ao quotidiano, a repeticdo e quemmeuando olha
para tras, ndo é paralisada, pois extrai dai, do pagsstdonente aquilo que
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passou despercebido ao quotidiano, mantendo a intatibilidadevidade do
que esta por vir, visto que sujeita ao “mais uma vez mez§ como que
aguardando benjaminianamente seu “agora da conhecibiljdaquie” dizer,
a inteligibilidade paradoxalmente intransitiva da es@jtumum tempo em
qgue haveria meios de deslind4-la em obscura coeréncia, @maido
nosso intento neste estudo.

Por fim, a transcendéncia pode ser dita como a abeftulisro para o que nele
ndo se apresenta. O vazio dmtaméia principio de composi¢cdo da obra, conduz
necessariamente para um movimento de ultrapassagem e@aaho@de do livro em
favor da imaterialidade da obra sempre por vir. O “faraiqui um prolongamento do
proprio livro. N&o as intensfes ocultas do autor ou réeay@ cognitiva do leitor, mas
uma projecao do composto, das sensacdes, dos perceptoms @adepropria dimensao
sensitiva da obra.

Nesse sentido pode-se dizer gugaméiaencerra a Obra de Rosa, mas a encerra
justamente apontando para esse inacabamento ess&adiat, o livro vale pelo que o
transcende ou nas palavras fundamentais de Rosa. As§liogderat demonstrandum
de “Aletria e hermenéutica” — “O livro pode valer peloitmugue nele ndo deveu
caber”, fora, para nds, até agora, o pressuposto da gagbi sobre o vazio e a
auséncia. Queria-se por em relevo a funcdo constitutivapde alia raridade da palavra
ante a abundancia do dizer, do inacabamento essenciarauessa e perturba o livro
que deveria encerrar a obra. E preciso agora suplantare adéesim vazio como
disponibilidade para o sentido, para reconhecer, no sentida daséncia, a auséncia
como sentido mesmo.

A Obra é o que nédo se realiza. “O escritor produz unahgdivro, e esse objeto
€ a realizacdo de algo que era até entdo irreal, aesbraotencial e em reserva”
(TURRER, 2002, p. 68). Mas como isso é possivel? A relagfie autor e obra implica
um dilema dificil de ser superado: “Suponhamos a obra escdta: ela nasce o
escritor. Antes, nao havia ninguém para escrevé-laitia gha livro, existe um autor que
se confunde com seu livro” (BLANCHOT, 1997, p. 54) e essausanfé o que torna o
livro uma traducdo perfeita de seu autor. A possibiliddalévro é a possibilidade do
autor e ali onde ndo pode haver livro, ndo ha qualquer autor.

O enigma dasegundas Estorigsassa por esse dilema. Temos uma certa ideia
implicita do “génio” e nds proprios a utilizamos para oegr o autor como poténcia
criativa na qual a obra como que preexiste antes de @atldade empirica. Supomos
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essa poténcia infinita e a Obra infinita na medida em que fatalidade da morte é
capaz de encerra-la. Acreditamos que nenhum escrito podens@timo escrito, pois
gue se nao fosse a morte, 0 autor ndo se deteria didni®d® uma palavra final. Mas
Guimaraes Rosa, ao subtitulamtaméia “Terceiras Estorias”, efetivamente pde fim a
expectativa da proliferacdo indefinida da escrita. @asido o livro por vir de um
futuro que efetivamente ndo vird para um lugar vazio no g@asf&osa encerra sua
Obra antes que a fatalidade da morte o pudesse fazer. Teflexdo sobre a escrita,
toda a metalinguagem que perpassa o livro, entdo, nao @efarativo para uma nova
escrita, mas testemunho sobre toda sua escrita até entdo

No capitulo anterior afirmou-se que o0 vazio é um dos eslers mais
significativos deTutaméia que o valor do que esta ausente é o valor do prépriq livro
conforme o préprio autor o afrma em “Aletria e Hermem@it Mas o vazio é um
elemento que ultrapassa os limites do livro: é o vaz® SEgundas estériando
escritas, ndo como um escrito possivel que prolongasipexiéncia da escrita (como se
diz de todo grande autor, de tudo que poderia ter escrito aindassé&oa fatalidade da
morte). O vazio na obra de Rosa ndo é o vazio do protmmga do que ndo sera
escrito, mas o vazio do que efetivamente n&o o péde ser.

Sabe-se que alguns contos e trés dos quatro prefaclagaieéiaja haviam sido
publicados antes da composicdo do livro; que o livro, assissappor ser uma
coletanea, cujas correlagbes internas, ainda que cadanamsz exploradas pelos
estudiosos, estao longe de se apresentar como um ta@lucorgg homogéneo. Em
Tutaméianada € evidente: ha quatro prefacios, dos quais um, §sldemulentos”, é
propriamente uma estéria, cujo estilo, contudo, divergecdo®s propriamente ditos;
as relagfes entre os contos sao instaveis e tramsfesa a cada movimento circular de
releitura; enfim, pouco ha no livro que o aparente a um,lguer em sua génese, quer
na estrutura, quer na unidade do estilo.

A natureza tedrica do primeiro e terceiro prefaciosdicalizacdo da técnica do
conto pela abreviacdo e inovacao sintatica parecenmaimglie Rosa conceblataméia
como um tipo de testemunho literario. Ao contrariotépg de lancar luz sobre o
conjunto de sua “obra”, de fecha-la e entrega-la a pdatkrj Tutaméia mais a

obscurece com um ultimo enigma, sortilégio final de us@ita que ao Sertdo fez
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corresponder um outro universo, inteiramente artistico ep $etdépendente, ao menos
autdbnomo em relacdo ao universo cotidiano.

No ensaioAs estérias de Tutaméi®aulo Rbénai sugere que a repercussao dos
contos sobre o leitor, o prolongamento que encontrarfonga criativa de quem ja
apreendeu o conto na estreiteza de suas dimensdes leguiva recuo em dire¢cdo ao
género deGrande Sertdo: Veredagste definidor do projeto literario de Rosa: “Muito
tempo depois de lidas, essas histdrias, e outras que nagifamdgerminam dentro da
memoria, amadurecem e frutificam, confirmando a vitdoaomancista dentro de um
género menor” (RONAI, 1979, p. 201). Tal concepgao, aforgpari@&ncia pessoal de
seu autor, parece encontrar poucos subsidios sustentaymisciso lembrar que antes
das Terceiras estériasvieram Noites do Sertd® asPrimeiras que antes do Unico
romance do autor, veidorpo de Bailee Sagarana A obra de Rosa, que se inicia pela
publicacdo de um livro de poemaslagmag € inteiramente dominada pelo conto.
Dificilmente alguém veria na forgca poética das constsi¢&d utameéiauma vitoria do
poeta e, do mesmo modo, é preciso recusar o pré-cogoeitaz de “Grande Sertdo” a
expressdo maxima da escrita rosiana para tentar cordpreseu (ltimo projeto. E,
portanto, ao conto — concebendo Guimardes Rosa anteslaledmo contista — que
devemos nos dirigir para indagar do sentido de sua produég@a.

Diz-se deTutaméiague encerra a obra de Guimardes Rosa; espera-se qug em s
terminalidade, lance luz sobre a escrita passada e a@dprio autor, lugar da escrita
possivel, futura e ndo-realizada. De certo modo, egmcEtiva € contraria a opiniao
gue divide a obra entre 0 escrito maior e 0S esansores, mas nem por isso diz o
exato contrario. S€&utaméiavale por um testemunho da Obra néo é pela razdo de ser
grande escrito, realizacao final e perfeita de umatasjue enfim encontra a si mesma,
mas, justamente, por deixar compreender a distancégmonivel entre a infinitude da

escrita, inacabamento essencial da Obra, em face walérdo livro.

88



CONCLUSAO

Tutaméiaconstitui, segundo nossa concepc¢ao, o projeto litendaie radical de
Guimardes Rosa, uma experiéncia-limite da escrita qudventarlas as dimensdes do
fazer literario, desde a materialidade do livro, objetoomposto de signos, até a
imaterialidade da obra. Nessa perspectiva, procuramosyéat dos mecanismos
interpretativos de que dispomos (intertextualidade, intratiéddde, etc), elaborar uma
via de compreensao deste Ultimo e singular escrito do deidrande Sertdo: Veredas
a fim de defender o primado deutaméiacomo desenvolvimento ultimo e melhor
expressdo das propriedades singulares da escrita rosigmasgntes nos escritos
anteriores.

Tutaméiadeve, desse modo, deixar de ocupar um lugar marginal funtma
obra rosiana para emergir como escrito fundamental pamampreensdo do autor
mineiro: a0 mesmo tempo como testamento literapoogto inacabado que toma seu
proprio inacabamento como condi¢cdo de existéncia. A ipdaem a qual trabalhamos
centraliza-se, pois, no projeto de “abreviado de tudajitaméia considerado a
realizacdo desse projeto passa a ser compreendido a duegtiproprios conceitos
metaficcionais estabelecidos pelo autor na série daégwsfque atravessam o livro.

Quando, no primeiro capitulo, tratdvamos da presenca dmerles
metaficcionais em Tutaméia, desde os prefacios atériss que claramente implicam
numa certa concep¢do do fazer literério, da obra euds principais categorias,
utilizamos o conceito de “rizoma”, tomado ao pensame@dGilles Deleuze, para
descrever o0 modo como o0s textos, quer prefacios, quer cagosorrelacionam
“organicamente” na constituicdo da obra. Concluimos, &r mh tal conceito, que,
quanto a relacdo dos prefacios e contos: 1) ndo ha eksntre os dois tipos de texto,
ou seja, a ficcdo e a metaficcdo ndo se separannpes Initidas, havendo pois de se
buscar elementos metaficcionais mesmo nos textostivas; 2) a posicdo dos
prefacios na estrutura da obra ndo tem implicacdes nelaggio com os textos, sendo
portanto os paratextos prefacios ao todo do livro e rs@oi@ de contos que lhes sucede;
3) do mesmo modo, a ordem alfabética dos textos, assoamdeonsideracdes

precedentes, sao suficientes argumentos para se falartalméla como um livro de
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multiplas entradas e correlagdes inumeraveis, a dependercdide especifico e da
abordagem interpretativa.

Ainda no Capitulo I, consideramos o vinculo enttmguagem delutaméiae a
linguagem mitica da tradicdo oral. O poder mitico ques@ssa a linguagem narrativa
mostrou-se como principio originario da criacdo artistersonificado no conto “Os
trés homens e o boi dos trés homens que inventaram ifm Thatou-se ai de
compreender o universo do conto como ainda fundamentalmeitado na tradicao
da oralidade e do mito. Em conclusédo, concebemos ditabéaia, a partir da imagem
apresentada por Rosa, como producdo espontanea, criad@onaaitem relacdo ao
mundo no qual é lancada.

Por fim, da andlise dos contos “Curtamdo” e “Retrd¢ocavalo”, buscou-se
desvincular a obra de arte do conceito de mimese epdesemtacdo. Para tanto, as
estorias metaficicionais de Rosa, associamos o comméuziano de “acontecimento”,
a partir do qual se pode fixar o sentido da obra de arte esicapoa ciéncia e a
filosofia. O livro, obra de arte, pode entédo ser conmalig® como um ser autbnomo em
relacdo ao mundo circundante, movimento incessante dativarsobre si mesma e
acontecimento que ndo se esgota em sua materialidade.

A partir dessas primeiras consideracdes sobre aterdria, pudemos avancar, no
Capitulo Il, para a compreensdo deitaméia como projeto literario especifico.
Consideramos fundamental para tal compreenséo a ideiseapada na segunda parte
do prefacio “Sobre a escova e a duvida” de um abreviedtudo. Consideramos o
proprio Tutaméiaa execucdo de tal projeto, de modo que a concisdo dos coatos e
elisdo dos signos se tornam elementos estruturantdsralgwe sobre esse vazio funda
a possibilidade da significacdo inesgotavel. “Ao realizarmwgazio, criamos uma obra”
(BLANCHOT, 1997, p. 327), bem afirma Blanchot.

Nesse sentido, o vazio foi interpretado como elementmagosicao da obra téo
significativo quanto a matéria efetivamente presente.c@alpreensdo, concordante
com a reflexdo rosiana sobre a anedota, molda uma imdgdivro como equilibrio
entre o vazio e o pleno, entre a auséncia e a preeanf¢ancao da transcendéncia. O
sentido mesmo, quando elidido, passa a figurar, sob a fdomn&ao-sentido, como

fundamento da criacdo artistica e da superagdo dadiadarnarrativa e cognitiva.
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Por fim, no terceiro e ultimo capitulo, buscando apoidiloaofia de Deleuze,
consideramos o livrdutaméiado ponto de vista da experiéncia estética e de sua fungéo
Nno universo cognitivo. A escrita, 0 processo e o prodidoatividade artistica,
resultaram ser, naquilo que instauram de novo e desviant&, experiéncia de
pensamento em nada devedoras da filosofia ou da ciéAdaquado, pois,
compreenderTutaméiacomo um exercicio de pensamento que escapa as categorias
l6gicas ordinarias e encaminha-se para um movimento detanfirmnscendéncia,
movimento da sensibilidade sobre si mesma.

A transcéndencia, concluimos, se faz presentd@améiacomo um movimento
no interior da prépria escrita, corolario da tentativaRiesa de construir seu projeto
literario a partir dos limites da lingua. O livro, comaate arte, composto de afectos e
perceptos, na acepcdo de Deleuze, se constr6i nhum mowinndinito, imaterial, a
partir do jogo entre presenca e auséncia. O vazies ai¢ ser lugar privilegiado da
interpretacdo, €, por ser veiculo do abreviamento, raligihio segundo a qual o
pensamento se abre para suas infinitas possibilidades.

Para Vera Novis (1989, p. 138)utaméia tomada em conjunto, propde a
provisoriedade de todo fim, a infinitude do narrar”. E, poisa obra inesgotavel, quer
por seu carater rizoméatico, quer pelo efeito que tateasobre o ato de leitura. A esse
respeito, a epigrafe de Schopenhauer ao indice de reldtude fundamental
importancia para a compreensdo do todo da obra: “J&siregdo, organica e nao
emendada, do conjunto, tera feito necesséario por vézee lduas vézes a mesma
passagem” (Rosa, 1979). De modo que mais que uma estrutureagestéivro se
mostra como portador de uma dinamica propria que o movimewtdaci da releitura
deve revelar.

E, enfim, a irrupcdo do extraordinario no quotidiano, tossbbre o vazio em
direcdo ao que escapa a imediata compreenséo, o grandpi@nnével que sustenta
Tutaméia como um grande enigma. Enigma n&o tanto no sentido des@d&o
compreendido. Como exaustivamente mostramos, seusscpottem e devem ser
compreendidos a partir de varias perspectivas. Isso, pogémnada diminui a
singularidade enigmatica de um livro que se faz a partaudéncia do livro; de uma

obra que estabelece um movimento infinito em direcdoasampre inacabada.
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