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Quando escrevo repito 0 que j& vivi antes. E para
estas duas vidas, um léxico s6 nao é o suficiente. Em
outras palavras, gostaria de ser um crocodilo
vivendo no rio Sdo Francisco. Gostaria de ser um
crocodilo porque amo 0s grandes rios, pois sdo
profundos como a alma de um homem. Na superficie
sdo muito vivazes e claros, mas nas profundezas sao
tranquilos e escuros como o0s sofrimentos dos
homens.

Guimarées Rosa (1908-1967)



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo analisar a obra Tutameia (Terceiras Estorias), de Jodo
Guimarées Rosa, a partir das questdes da linguagem que giram em torno da escritura literéria,
relacdo na qual serd pensado o tripé que geralmente ronda a literatura: obra, mundo e autor. O
estudo acha-se delineado a partir de trés segmentos, o primeiro compreende uma abordagem
do espaco literario na concepcdo de autores como Agamben, Battaile, Blanchot, Heidegger,
entre outros; o segundo debruca-se nos quatro prefacios de Tutameia,visualizados como
pontes do siléncio que levam em diregdo ao rio: o pensar se dissolvendo em estorias,
peripécias de um fragmento; o terceiro é um convite ao mergulho na escrita rosiana. Para
tanto, foram selecionados 0s seguintes contos: Antiperipleia e Se eu seria personagem. A
proposta do estudo, em linhas gerais, € um pensar sobre a literatura, a in-Gtil no mundo, o
fantasma de morte que, impossibilitado de morrer, vem ao homem por ruidos, o eterno jogo

de apreensdo de um vazio que escapa entre 0s dedos: condigéo para 0 poeta.

Palavras-chave: Tutameia. Linguagem. Espaco literario. Escritura.



RESUME

Ce travail a pour objectif analyser I'ceuvre Tutameia (Toutaméia, troisiémes histoires), de
Jodo Guimardes Rosa, a partir des questions du langage qui entourent I'écriture littéraire,
relation sur laquelle il va étre imaginé la triade qui généralement encadre la littérature: ceuvre,
monde et auteur. L'étude se trouve esquissée a partir de trois segments, le premier implique
une approche de I'espace littéraire sur la conception d'auteurs tels qu'Agamben, Bataille,
Blanchot, Heidegger, entre autres; le deuxiéme se penche sur les quatre préfaces de Tutameia
(Toutaméia), visualisées en tant que des ponts du silence qui ménent vers le riviére: la pensée
qui se dissout en histoires, des péripéties d'un fragment; le troisieme est une invitation a la
plongeée dans I'écriture de Guimaraes Rosa. Pour cette raison, il a été selectionné les nouvelles
suivantes: Antiperipleia, Se eu seria personagem (Si je serais le personnage). La proposition
de I'étude, dans ses grandes lignes, il est une réflexion sur la littérature, a in-utile dans le
monde, le fantdme de mort que, ne peut pas mourir, vient a I'nomme par des bruits, I'éternel

jeu d'appréhension d'un vide qui échappe entre les doigts : condition pour le poete.

Mots-clés: Tutameia. Langage. Espace Littéraire. Ecriture.
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1 INTRODUCAO

A obra de arte, segundo Heidegger (2010), em A origem da obra de arte, ap0s sua
concepcao deve, através do artista, ser libertada para o seu puro “auto- permanecer em si”. Na
acao, o artista deve se postar diante dela (obra) com in-diferenca, ndo servindo de explicacédo
a esta — pois ainda no ato de criar, obedeceu a exigéncia: aniquilar-se. Assim, diante da critica
e de outros saberes sobre a arte no que concerne ao ato de explicar a obra, Bylaardt (2011),
afirma que o saber da arte, vista como querer, ndo arranca a obra de seu estar-em-si, ndo a
arrasta para 0 ambito da mera vivéncia e ndo a rebaixa ao papel de um estimulante de

vivéncias.

A partir desse olhar sobre a arte, surge o interesse particular em estudar a obra literaria
ambientada nas premissas do século XIX e que perpassam os dias atuais; premissas essas
dotadas de marcas que ultrapassam as visdes introspectivas no fazer literario, decorrentes do
embate com o meio. Com a intencdo de visualizar estas premissas, parte-se dos seguintes
pressupostos: atingido pelas contingéncias negativas da sua realidade historica, o escritor
tende a concentrar uma preocupacdo maior com a linguagem no seu fazer literario, veja-se,
por exemplo, Mallarmé, com seu Un coup de dés. Via de regra, estas questdes sdo
visualizadas fora do seu contexto imediatista, do seu presente histérico, a atitude “reflexiva”
se volta para um novo modo no fazer literario, que “recusa” as questdes universais como
temética principal e imprime ao fazer poético um “esvaziamento” da historia, ligando-o a

mobilididade da linguagem, as palavras estdo em “liberdade”.

A literatura passa entdo por uma reviravolta: a visdo que rondava o utilitarismo e
deveres morais, a ela atribuidos, se mantiveram até o século XVIII, com o advento da
Revolucdo Industrial e o fim do Antigo Regime, o equilibrio se dissipou. “Sem funcdo social,
mas ainda cheia de sua importancia, a arte, entre horrorizada e fascinada, volta-se contra o
mundo utilitario que a cerca, negando-o, criticando-o, como um ndo objeto feito de
antimatéria”. (LEMINSKI, 2011, p. 41).

O novo status da arte foi recebido pelos escritores como liberdade de escrita, a partir
desse grande acontecimento [a proclamacédo da in-utilidade da arte para a sociedade], suas
“criacdes” nao precisavam mais rondar um referente no mundo, apenas perseguir a “verdade”
que dorme no sono profundo da linguagem, cavalgando no seu cavalo indomado (escrita),
“tirando as palavras da circulagdo normal para lustré-las e ilustra-las num outro circuito, mais
livre e essencial” (PERRONE-MOISES, 2000, p. 33).
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Assim, convém ressaltar que um dos momentos da historia do mundo ocidental que
mais expressa essa presenca na literatura corresponde ao que € conhecido como pos-
modernidade. Contudo, por ndo haver consenso entre os autores acerca dos limites historicos
desse fendbmeno, nesta dissertacdo, adota-se a nomenclatura Contemporaneidade, a partir do
conceito defendido por Agamben (2009), que, segundo o autor, adere ao seu tempo ao passo
que dele se distancia, em exercicio de dissociacdo e anacronismo. Argumenta Agamben que
ser “Contemporaneo €, justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de
escrever mergulhando a pena nas trevas do presente” (2009, p. 63). Dessa forma, diz-se
escritor contemporaneo aquele que mantém o olhar diante do seu tempo, para dele ndo buscar
a luz, mas o escuro da visdo. Os que, por ventura, coincidem muito a época, como alerta
Agamben, ndo sdo a esta contemporaneos, pois se deixaram abater pela claridade, nédo

puderam sobre ela fixar o olhar.

Em tese, a contemporaneidade € aquela que “[...] dividindo e interpolando o tempo,
esta a altura de transforméa-lo e de coloca-lo em relacdo com os outros tempos, de nele ler de
modo inédito a historia, de “cita-1a’[...]” (AGAMBEN, 2009, p. 72) segundo uma necessidade
que nao provem de forma alguma de sua escolha, mas de uma exigéncia sobre a qual

responder ndo sabe.

Em concordancia, ou como consequéncia dessa contemporaneidade, a historicidade
apresentada na literatura no século XIX ndo se mostra como asseguradora da continuidade ou
da descontinuidade como percebido até o século XVIII. “A historicidade da literatura do
século XIX ndo passa pela recusa, pelo afastamento ou pela acolhida de outras obras; ela

passa obrigatoriamente, pela recusa da prépria literatura” (MACHADO, 2000, p.143).

Tendo a histéria como recusa [sob o contexto supracitado], a literatura, através da
linguagem, volta-se para si mesma. Na literatura, como sabiamente um dia disse Rosa (1976,
p. 3), “A estdria ndo quer ser historia. A estoria, em rigor, deve ser contra a Histéria”, o que
ela quer é ser livre, ser péssaro, voar até que o vento a leve ao infinito, pura ousadia da

linguagem.

Linguagem, parece ter-se chegado a um dos pontos perseguidos desde 0 momento que
se comecou a discorrer sobre a liberdade da arte. Como pensa-la no territorio da escrita
poética? Valéry (1999, p. 209), em Poesia e Pensamento Abstrato, parece ja adiantar as
dificuldades da questdo, ao discorrer sobre o material de “trabalho” do poeta: “Vivemos,
através do ouvido, no mundo dos ruidos”. O autor faz essa assertiva quando compara o fazer

do musico e o do escritor, afirmando que, enquanto o primeiro consegue ter “um som limpo”,
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um conhecimento de seu objeto e lidar com mecanismos préprios de sua arte, o segundo, além
de ndo conhecer seu objeto, pois este se da a ver apenas por ruidos, ainda precisa utilizar a

voz publica, a linguagem corriqueira.

Assim, voltando ao interesse particular em estudar a obra literaria ambientada nas
premissas do século XIX que perpassam o0s dias atuais, chega-se a Rosa, século XX, autor
que, além de contemplar em suas obras essa liberdade da linguagem reclamada por Mallarmé
em um século anterior ao seu, comunga de todo o complexo (des) compasso oferecido pela

contemporaneidade.

Quanto a escrita poética, Rosa, assim como Valéry, ndo se mostra alheio as relagdes
de sentido entre a linguagem no cotidiano e na literatura, em Aletria e Hermenéutica, primeiro
prefacio de Tutameia, sobre essa via de médo dupla da linguagem, o autor afirma: “Do
analogo pathos, balizando posi¢édo — limite da irrealidade existencial ou de estatica angustia —
e denunciando ao mesmo tempo a goma-arabica da lingua quotidiana ou circulo-de-gis-de-
prender-peru [...]”. (ROSA, 1976, p.4). Mas antes de chegar a Tutameia, atente-se aos
caminhos da linguagem trilhados por Jodo Guimarédes Rosa (para fins de mencdo: Magma e

Tutameia).

Rosa, “o0 desbravador dos setes mares”, na busca de uma lingua diversa em seu idioma
nativo, junto aos varios outros que conhecia, desenvolveu em suas obras uma forma particular
de expressdo. Essa procura de um modo unico de escrever rendeu-lhe resultados felizes diante

de um dizer que se esbocga em tessituras poéticas.

A sua busca por esse caminho da linguagem comecou em 1936, com seu primeiro
livro (poemas), Magma, a partir de entdo, ndo tardaria para o mundo saber que o segredo era
de pedra “Ah, eu estou vivido, repassado. Eu me lembro das coisas antes delas acontecerem...
Com isso minha fama clareia? Reméi vida solta. Sertdo: esses seus vazios” (ROSA, 2001, p.
47).

Inicia-se, com Magma, um longo caminho da (na) linguagem que estava por vir
dissolvido nas veredas de um grande sertdo envolto por uma saga que quer ser estoria. Com
Magma, a rosa estd desabrochando em larvas, muitos vulcdes serdo abertos até se chegar ao
tuta, onde vulcdes e lavas serdo um s ao nascer das Terceiras Estorias, a Tutameia (1967)

de Rosa, sua ultima obra publicada em vida.

Tutameia, o recado ligeiro das Terceiras Estdrias que ndo tardaram em “pular as

segundas”, parece dialogar com a terceira margem do rio em um eterno desenredo. Com
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Tutameia, a escrita rosiana mergulha no magma da coisa literaria, 0 eterno passeio ao
infinito, o desafio dessa vez é de “menor” ordem: “o camelo passara na ponta da agulha”, “o
caminho é largo, mas ha de se passar pela porta estreita”. O encontro com 0 poético sera
diante de narrativas diminutas, as anedotas da abstracdo ja denunciam em seu prefaciar, a
hermenéutica dissolvendo-se em aletria. O livro ja inicia com um alerta “pode valer mais pelo

gue nele ndo deveu caber” (ROSA, 1976, p. 12), o inapreensivel ndo se mostra na malha.

Com quarenta breves contos, “contados” no instante da estoria, acrescidos de quatro
prefacios que partilham da mesma natureza, o livro apresenta uma abertura para um espaco
vazio, um olhar langado sobre a linguagem que a desafia a fragmentar-se, o corte de uma fala

que se recusa a dizer.

E desse espaco, se (des) enrolando em mergulhos infinitos nas narrativas in tuta, no
ruido dessa fala que se recusa a dizer, que aqui se deslinda o discurso dessa pesquisa
intitulada Tutameia, 0 acaso como lugar da escrita rosiana: o ressoar silencioso da

monstruosa Voz.
A proposta que atende por jogo, tem sua partida dividida em etapas:

A primeira corresponde ao capitulo I, intitulado O Acaso da Linguagem como Lugar
da Escrita Literaria, na qual se pensa, principalmente, sobre a linguagem no espaco literario,
a condigdo do escritor (defendido como poeta) diante de sua escrita e 0 acaso como
organizador da arte sob a qual o artista ndo possui dominio. No capitulo Il, Pontes do
Intangivel: o Olhar do Siléncio, o olho se volta aos prefacios de Tutameia (Aletria e
Hermenéutica, Hipotrélico, Nés, os temulentos, Sobre a escova e a davida). Este, por ventura,
sera o capitulo considerado como a mola propulsora desta dissertagdo, uma vez que sera
considerado como o centro (em movimento — conceito blanchotiano). Em movimento, terd o
poder de ndo somente dialogar com o primeiro e o terceiro, mas neles também estar presente.
O motivo justifica-se pelo fato de o narrador de Rosa discorrer sobre assuntos que envolvem a
literatura e a criacdo literaria rompendo o espaco convencional dos prefacios, inaugurando um
outro espaco: o literdrio. Neste, o dialogo rosiano, junto ao leitor, ganha uma natureza
diferenciada: ndo se sabe onde comeca ou termina a voz de Rosa, como literatura outra voz
assume o posto, a do fragmento. A linguagem, entdo, com todo o seu poder de arbitrariedade
transforma prefacios em contos e contos em prefacios. O jogo assim comega com as estorias
no antes e durante as estorias - partida do quatro pelo quatro vezes dez formando o labirinto

em tuta e meia, eis o centro.
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O terceiro intitula-se Tutameia: o Ressoar Silencioso da Monstruosa Voz na
Escrita Rosiana. Neste, selecionou-se para discussao 0os contos Antiperipleia e Se eu seria
personagem. O motivo da escolha desses dois contos justifica-se pelo fato de eles, neste
trabalho, apresentarem-se com “respostas” (devolvidas ao vazio, espaco literario e criacéo
literaria), ao discorrido nos primeiro e segundo capitulos em relacéo a literatura e a condicéo
do escritor. O viés da abordagem pauta-se no simbolico (simbolo blanchotiano). O simbolo
“[...] ultrapassa sempre qualquer verdade e qualquer sentido, e 0 que nos mostra é essa propria
superacdo que ele toma e torna sensivel numa fic¢do, cujo tema é o esforgo impossivel da
ficcdo para se realizar como ficcdo”. (BLANCHOT, 2011, p. 88). Assim, Antiperipleia com 0
discurso temulento de Prudencianhano e, Se eu seria personagem,com Rosa diante de Orlanda
(a andorinha do abstrato), cumprem o pedido da literatura: o ndo — desvendamento, pelo

excesso de fala guardou-se o indizivel, eis a artimanha da linguagem.

Chegar-se-a a terceira margem do rio?
Isso ¢é questdo da erecdo do olho, siga-se para ver.

Boa leitura.
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2 O ACASO DA LINGUAGEM COMO LUGAR DA ESCRITA LITERARIA

A literatura, que durante muito tempo esteve envolta por uma “funcdo”, encontra no

"1 Tal fato teve em Baudelaire e Mallarmé a

mundo moderno o seu ideal de “arte pela arte
ancora mater, poetas que “[...] libertados dos rastros morais ou patrioticos puderam fazer a
poesia avancar tecnicamente em termos de linguagem [...]” (LEMINSKI, 2011, p. 44).
Mallarmé, com seu Un coup de dés, teve grande contribui¢do para o acontecimento. O poema
mencionado aparece na literatura como divisor de aguas, como se a partir dele a literatura
tivesse pagado todas as dividas a ela atribuidas no decorrer do tempo e se despedisse de todas

as “funcdes” e “encargos”, a alforria se consumara.

Em Un coup de dés, publicado em 1897, Mallarmé abandona a forma tradicional do
verso e traz o poema em dispersdo. A imagem que se tem é desprovida de reflexo, o que se vé
€ um imenso mosaico de palavras reunidas pelo acaso. A ocasido ja prenunciada no titulo
remete a um lance de dados. O aprisionamento do acaso passa a Ser, a0 contrario do que
acontece no verso tradicional, que elimina todas as formas de acaso, um de seus triunfos. “Um
lance de dados nasceu de um entendimento novo do espaco literario, um espaco onde podem
ser engendradas, por meio de novas relagcdes de movimento, novas relaces de compreensdo”.
(BLANCHOT, 2005, p.245). Espago que também comungara Tutameia, de Guimaraes Rosa,
século XX. Na obra, a dispersdo sera apresentada pela linguagem fragmentada.

Este novo espaco, nos dizeres blanchotianos, faz-se em um talvez excepcional. As
garantias, as chamadas chaves de compreensdo caem por terra, tudo esta envolto pela
dimensdo da vacancia. O poema surge em meio a uma “realidade irrealizavel” todos os ventos
sopram para que ele ndo exista. Em meio as convencbes mundanas rodeadas de significacdes
ele vem e traz uma resposta a um passado que ndo se realizou e a um futuro que nédo ira
existir, caminha para o naufragio. E a negatividade que ganha forca e o poema se faz. O
mundo em si ndo € mais capaz de abriga-lo, entdo ele nega o presente. “A arte estd em
conflito direto com o mundo. A melhor arte do século XIX é um gesto contra 0 mundo que a
rodeia. Uma negatividade”. (LEMINSKI, 2011, p.47).

Neste sentido, o seu espaco literario estd condenado a ser livre, o daipnmv ndo esta
mais sob a “guarda dos deuses”, abandona-se a propria sorte. E nessa liberdade, ele exerce

ante a sua autonomia, a revolta contra 0 mundo, buscando “as respostas” a partir de si mesmo.

' Doutrina “[...] formulada pela primeira vez, [...], na Franca do século XIX, pelos poetas parnasianos e
simbolistas (Gautier, Leconte de Lislie, Baudelaire, Mallarmé)”. (LEMINSKI, 2011, p.43)
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Movimento de diaspora que nunca deve ser reprimido, mas preservado e acolhido
como tal, no espaco que se projeta a partir dele e ao qual esse movimento apenas
responde, resposta a um vazio infinitamente multiplicado, onde a dispersdo toma
forma e aparéncia de unidade. [...] sempre no limite do esparso, serd também sempre
reunido em todas as direcdes, pela prdpria dispersdo e segundo a divisdo que lhe é
essencial, que ele ndo faz desaparecer, mas aparecer, mantendo-a para nela se
realizar. (BLANCHOT, 2005, p.345).

Mallarmé oferece uma obra ancorada em um porvir que jamais ira chegar, € um estar
sempre indo a lugar? nenhum. O autor “[...] anula lo visible por un procedimiento que el llama
la transposicion y que consiste em volver imaginario todo objeto real: la imaginacion reduce
la realidad a idea”®. (PAZ, 1997, p.110).

Un Coup de dés apresenta-se como Livro em construcdo, sustenta-se pela ideia, o
fantasma do que deveria ser ou a vontade de sé-lo. Foge a relacdo com o livro ocidental, é “o
nada como lugar onde nada tem lugar” (BLANCHOT, 2005, p. 348). Apresenta-se como
“inconcluso”, sempre em movimento e ndo se deixa prender a explicagdes. E 0 sem nome que
se manifesta, o anterior a palavra, o incognoscivel. E o Livro que se faz na auséncia de livro.

E 0 movimento que se realiza em

UMA CONSTELACAO

fria de olvido e dessuetude
nao tanto
gue ndo enumere
sobre alguma superficie vacante e superior
o0 choque sucessivo
sideralmente
de um célculo total em formacéo
vigiando
duvidando
rolando
brilhando e meditando
antes de se deter
em algum ponto Gltimo que o sagre

Todo pensamento emite um lance de dados (MALLARME, 2006, p.21)

2« palavra ‘lugar’ significa originariamente ponta de lanca. Na ponta de lanca tudo converge. No modo mais
digno e extremo, o lugar é o que redine e recolhe para si. O recolhimento percorre tudo e em tudo prevalece.
Reunindo e recolhendo, o lugar devolve e preserva o que envolve, ndo como uma capsula isolada mas
atravessando com seu brilho e sua luz tudo que recolhe de maneira a somente assim entrega-lo a sua esséncia”.
(HEIDDEGER, 2012, p.27)

*Traduc&o nossa- O autor anula o visivel em um procedimento que ele chama de transposicao que consiste em
devolver ao imaginario todo objeto real: a imaginacdo reduz a realidade a ideia.
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A constelagdo ora apresentada comunga com a ideia de infinito, o calcanhar de
Aquiles que jamais alcancara a tartaruga. E o abrigo de estrelas que vagam no céu, que
brilhando ou apagando permanecem Ia, inapreensiveis. No poema, essa acdo também se
manifesta pela inapreensdo das palavras que ndo encontram sua resolucdo no verso”, deslizam
se dobram e redobram para o caminho que ndo pode levar a outro, sendo a linguagem®, é o
proto que é chamado a depor a favor de si mesmo. Atua como reconhecimento de que “[...] a
linguagem é o movimento silencioso das relacées. [...] O espago poético, fonte e ‘resultado’
da linguagem, nunca existe como uma coisa: mas sempre se espaca e se dissemina”.
(BLANCHOT, 2005, p.346). Neste sentido, a linguagem que se busca € a do dizer inaugural,
a sua plenitude e “O que se diz genuinamente é o0 poema” (HEIDEGGER, 2012, p.12). Assim
a linguagem cada vez que se realiza no espaco do poema vive a contradicdo liberdade x
aprisionamento, liberta-se do mundo, da relacdo entre objeto e representacdo, mas aprisiona a

si mesma. Paz (2007, p.109), ao discorrer sobre Un coup de dés, mostra que

La poesia, concebida por Mallarmé como la Unica posibilidad de identificacion del
lenguaje con lo absoluto, de ser el absoluto, se niega a si misma cada vez que se
realiza en un poema (ningim acto, inclusive un acto puro e hipotético: sin autor,
tiempo, ni lugar, abolira el azar) — Salvo si el poema es simultaneamente critica de
esa tentativa®.

A linguagem é lancada ao acaso e participa de um sacrificio negando a si mesma para
realizar-se de forma plena em poema. “De la poesia, diré ahora que es, segun creo, el
sacrificio cuyas victimas son las palabras. Las palabras que las utilizamos, hazemos de ellas
instrumentos de actos Gtiles”’. (BATAILLE, 1973, p. 143-144). Segundo Bataille, os seres

humanos nada teriam de humanos se vissem a linguagem apenas como ato servil que

*“O verso evoca a di-ferenca, embora néo pense 0 seu proprio nem nomeie com esse nome a sua esséncia. O
Verso evoca 0 entre, 0 meio reunidor, em cuja intimidade o0s gestos das coisas € a dimensdo do mundo se
dimensionam entre si”. (HEIDDEGER, 2012, p.21).

>“A linguagem fala. Sua fala chama a diferenca, a di-ferenca que desapropria mundo e coisa para a simplicidade
de sua intimidade. [...] a diferenca deixa o fazer-se coisa das coisas repousar no fazer-se mundo do mundo”.
(HEIDDEGER, 2012, p.22, 24).

*Traduc&o nossa- A poesia, concebida por Mallarmé como a Unica possibilidade de identificacdo da linguagem
com o absoluto, de ser o absoluto, nega a si mesma cada vez que se realiza em um poema (nenhum ato, inclusive
um ato puro e hipotético: sem autor, tempo, nem lugar, abolira o0 acaso) — Salvo se 0 poema é simultaneamente a
critica dessa tentativa.

"Traduc&o nossa- Na poesia, direi que ocorre, segundo acredito, o sacrificio cujas vitimas sio as palavras. As
palavras que utilizamos fazendo destas instrumentos de atos Uteis.
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prescinde da relagdo eficaz que introduz as palavras entre 0s homens e as coisas. Assim as
palavras sdo apagadas dessas relacdes e se realizam em um delirio. No texto La experiéncia
interior (1973), o autor utiliza as palavras caballo e mantequilla como recorte citativo do
contexto supracitado. O delirio que se remete aqui € o que corresponde a “liberdade
carceraria”, na qual a palavra liberta-se do aprisionamento de seu objeto representativo e se
prende ao acaso da pura linguagem, curva-se a si mesma como se dirigindo a um ser divino
ndo carente de explicacdes, admitindo que “Todo pensamento emite um lance de dados” e que
por isso jamais podera se desprender do acaso ao qual foi condenada a configurar. Assim,
guando as palavras aparecem em uma obra poética é o Antes do nome que se apresenta no

qual

N&o me importa a palavra, esta corriqueira.

Quero é o espléndido caos de onde emerge a sintaxe,
os sitios escuros onde nasce o0 “de”, o “alias”,

0 “0”, 0 “porém” e 0 “que”, esta incompreensivel
muleta que me apoia.

Quem entender a linguagem entende Deus

cujo Filho é Verbo. Morre quem entender.

A palavra é disfarce de uma coisa mais grave, surda-muda,
foi inventada para ser calada.

Em momentos de graga, infrequentissimos,

se podera apanha-la: um peixe vivo com a mao.

Puro susto e terror. (PRADO, 2014, p.20)

A palavra em uma obra literaria é aquela que finca sua morada onde o tempo reside na
auséncia de tempo, adormecimento profundo na pura noite. Ndo a noite primeira fim do ciclo
de um dia ou fechamento num pulsar de uma contrariedade deste, a que aqui se retoma é a que
ndo se tomaria como metafora para a morte. A ela ndo é dado este direito, pois existe como
escuridao profunda a qual ndo se pode apreender, é puro susto e terror. Aquela a qual a
aproximacdo se da apenas a partir de fantasmas. Estes que, cercados da impossibilidade de
sobreviver no mundo, o perseguem com sua sombra. Assim, apenas podem viver no siléncio®,
na soliddo essencial. O humano ndo lhes pertence, mas dele ndo se separa totalmente, o
persegue entdo na sensacdo de ser visto, sem ser sem visto, sobrevivem nas varias sensacoes

do ver, que se sustentam apenas na sensacao, pois a verdade do encontro ndo se faz possivel

8“Ela est4 exposta ao siléncio absolutamente sem identidade, suporta 0 sem-nome sem encontrar nisso 0 nome
para si propria. O siléncio ndo é a sua palavra secreta- pelo contrario, a sua palavra cala perfeitamente o proprio
siléncio” (AGAMBEN, 2012, p.110).
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nessa dimensdo, é uma ponte que ndo pode ser atravessada, a aproximacao se da apenas pelo
entre. A aproximacdo maior do humano neste jogo culminaria em sua morte, diante da

impossibilidade que um fantasma tem de morrer.

Assim, esse fantasma se aproxima do humano como um espectro, com conotacao
semelhante aquela com que Derrida refere-se a Nietzsche em Pensar em néo ver, “[...] ‘um
pensar ver’, um ver-pensado. Mas nunca se viu pensar. [...] como na alucinagéo, [...] a
experiéncia da assombracéo, do luto etc”. (DERRIDA, 2012, p.68). [Situacdo parecida a que
se acompanhar, posteriormente, em Antiperipleia (primeiro conto de Tutameia), no qual a
visdo de Sa Justa, na cegueira de Sed Tomé, sera fonte de discussdo]. Neste, apenas o seu
rastro® é dado, a auséncia que faz presenca no vazio que a palavra oferece, ela como fruto da
noite, ilumina o dia e aproxima o humano do divino eis que o “Verbo se fez carne e habitou
entre n6s”.(Jo, 1-15). Assim, a palavra carrega em si o divino em que reside todo o mistério. E
capaz de manifestar a fala, mas a sua voz é sempre vinda de outro lugar, o inalcangével, o
grau zero na mesma dimensdo de um limite maximo. Como discorre Adélio Prado em A Arte

como Experiéncia Religiosa

Deus é Mistério, um mistério que se for entendido acaba. Eu ndo posso entender
Deus. No momento em que eu O entender eu serei maior que Ele, ndo é ndo? Tudo o
que eu entendo eu posso dominar, ndo é verdade? Entdo com a arte ndo acontece
isso, ndo tem jeito. [...] A obra guarda esses registros humanos, sociais, vocé vé
muita coisa através da obra, vocé pode ver meus traumas, as taras, as obsessdes e
projecdes, tudo, tudo pode ser visto, menos, gracas a Deus, o mistério da criacdo
(PRADO,1999, p. 22).

A obra literaria é o preto e o branco’® ante a sua precariedade de representagdo no
mundo. Sobremaneira, a escrita (a palavra) esta para a literatura como a pinhole esta para a
fotografia, na qual a base € a luz - no processo a luz € capturada por uma pequena abertura e
refletida em um papel sensivel gerando a imagem. A escrita entdo busca o estado de laténcia,
a linguagem fundante é chamada a comparecer e a auséncia de referente chama a situacéo

mundana através do evocar do nome. Contudo, “A escrita surge de um passo aquém das

%...] a propria experiéncia, em toda parte onde nada nela se resume ao presente vivo e onde cada presente vivo é

estruturado como presente por meio da remissdo ao outro ou a outra coisa, como rastro de alguma coisa outra,
como remissdo-a”. (DERRIDA, 2002, p.79).

%0 preto e o branco sdo situacdes ‘ideais’, situacdes-limite. O branco é presenca total de todas as vibragdes
luminosas; o preto é auséncia total. O preto e o branco sdo conceitos que fazem parte de uma determinada teoria
de dtica. De maneira que cenas em preto e branco nao existem”. (FLUSSER, 2011, p. 58)
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imagens e ndo de um passo em dire¢do ao mundo. Os textos ndo significam o mundo

diretamente, mas através de imagens rasgadas” (FLUSSER, 2011, p.25).

A escrita’® assim, seguindo o viés derridiano, ndo segue uma metafisica da presenca
conforme o modelo do logocentrismo ocidental, que remete sempre a uma pessoa do discurso
in praesentia, a servico de uma Verdade proveniente de um fonocentrismo pater onipotente. E
a auséncia que se faz presenca, € o morto que se faz vivo sem um rosto para mostrar que
convida e esta sempre disposto a convidar a uma viagem sem garantias, a experiéncia de uma
travessia, um convite ao territério do outro, o eterno desconhecido —“[...] imaginario, gerador
de hipdteses e de sonhos, aprofunda-se e vai além de si mesmo, para uma infinidade [...]".
(BACHELARD, 2008, p. 98), como afirma o autor, é essencialmente aberto ao devir.

O morto em xeque é aquele que vive a vagar & espera de um julgamento final*?

fundado em um porvir, se faz vivo entre os vivos fundando uma vivéncia opaca, nutrindo-se
de uma eterna apreensdo que nio se permite apreender. E a escrita em transe no espago, 0
espaco literario, no qual as palavras “[...] palavrizam autbnomas, seja por rigor de mostrar a
vivo a vida, inobstante o escasso peculio lexical de que dispdem, seja por gosto ou capricho
de transmitirem com obscuridade corrente suas proprias e obscuras intuicdes”. (ROSA, 1976,
p. 66).

No espaco literario, a escrita é condenada a penetrar as profundezas do Noli me legere
e sem o direito & morte fica eternamente condenada a voltar apenas pelos olhos dos cegos™?,
acostumados a ver e a sentir com o0 pensamento. Estes, ao aprecia-la, serdo tomados pela
auséncia de um antecapere, e se fazem na visdo que é auséncia de visdo, um ver sem Visto,
criado na intercepgéo de um instante. Nestes, a viséo se faz numa profunda escuridéo, onde a

claridade do dia com todo seu brilho ndo chega como permissdo, caso chegasse, a visdo do

Wup escrita néo passa de um significante de significante, ela é naturalmente deposta, secundaria, auxiliar,
também tem um valor de morte. Ao passo que a fala é viva, a escrita estd do lado da morte, lado do espaco, da
visibilidade, uma maneira de tornar visivel o que ndo é visivel. Quanto a fala, ela é cega, desse ponto de vista,
estamos cegos quando falamos. A primeira experiéncia que fazemos da cegueira é a fala; vocé ndo vé o que eu
digo. A experiéncia da fala implica estruturalmente a cegueira, a ndo vidéncia”. (DERRIDA, 2002, p. 78)

12Referéncia feita a Ideia do juizo final, fragmento de Ideia da Prosa, no qual Agamben defende como um ato
gue nunca pode ser decisivo porque estd permanentemente sendo adiado. “[...] um juizo sobre a propria
linguagem. (2012, p.94).

Cego corre perigo maior é noite de luares... (ROSA, 1967, p. 44)
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cego que aqui se traca, culminaria a morte. Assim, por analogia, a literatura adentra-se no

espaco dos olhos onde a visdo localiza-se no ponto cego — “visdo cega de Sed Tomé ",

O escuro assola entdo como formador do pensamento®®, “o que chama a vir, [...]
mesmo que ndo saibamos de onde vem o chamado, o que significa [...]” (DERRIDA, 2002,
p.75), com toda a abertura possibilitada pelo instante, o lapso do imprevisivel. O que
configura, segundo Agamben (2012), como lugar onde a falta de um sopro de respiragéo

permitiu que uma voz caisse como minusculo sinal suspenso.

A assertiva supracitada remete ao espacamento que nao é o logos, ndo pertence ao
(pré) dominio da razéo, a palavra pensamento aqui atende a um chamado que a desloca para o
caminho da différance, que, reconhecendo a lingua como um conjunto de significantes em

jogo, retira a palavra do seu uso, a ressignifica e a devolve para o seu eterno siléncio.

O pensar entdo silencia-se no sentido em laténcia, como no acaso da linguagem que

Michel Foucault evoca na abertura d” A Ordem do Discurso

Ao invés de tomar a palavra, gostaria de ser envolvido por ela e levado bem além de
todo comego possivel. Gostaria de perceber que no momento de falar uma voz sem
nome me precedia a muito tempo: bastaria entdo, que eu encadeasse, prosseguisse a
frase, me alojasse sem ser percebido, em seus intersticios, como se ela me houvesse
dado um sinal, mantendo-se, por um instante suspensa. N&o haveria portanto
comeco; e em vez de ser aquele de quem parte o discurso, eu seria antes, ao acaso
de seu desenrolar, uma estreita lacuna, o ponto de seu desaparecimento possivel.
(FOUCAULT, 2012, p. 5-6)

O acaso supracitado pode ser remetido também a ultima frase de Un coup de dés,
“Todo pensamento emite um lance de dados”, na qual se tem a evocacéo de uma fala pura, a
fala essencial que pertence ao territorio da linguagem. Segundo Blanchot (2011, p. 32) “O
pensamento € fala pura. Tem que se reconhecer nele a lingua suprema, aquela cuja extrema
variedade de linguas apenas nos permite reavaliar a deficiéncia”. Infere-se, a partir de
Blanchot, que a lingua pura é o proprio cerne da linguagem, proto, o que estd além das

representacgoes.

A construcdo blanchotiana no que concerne a deficiéncia das linguas em relacdo ao
empobrecimento, ao “ndo dar conta” da lingua primeira, pode ser remetida & comparagdo com

a construgdo da Torre de Babel, presente no capitulo 11 do livro de Génesis da Biblia (v.1-9)

¥“Mencéo a um dos personagens de Antiperipleia.
“Termo utilizado a partir da percepcdo deDerrida (2002, p. 75)
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intitulado A Pretensdo da Cidade, ato que culmina em uma tentativa falha de chegar a Deus.
O dominio, o poder, a criacdo (0 homem morre porque ndo cria- criare) fora negado ao
homem, através da lingua, sendo possivel apenas a relacdo do um para o outro, a partir da

heranca falha das representacdes.

Javé disse: Eles sdo um povo so e falam uma s6 lingua. Isso é apenas o comego de
seus empreendimentos. Agora nenhum projeto sera irrealizavel para eles. Vamos
descer e confundir a lingua deles, para que um ndo entenda a lingua do outro. Javé
os espalhou dai para toda a superficie da terra, e eles pararam de construir a cidade.
Por isso a cidade recebeu o nome de Babel, pois foi ai que Deus confundiu a lingua
de todos os habitantes da terra e foi dai que ele os espalhou por toda a superficie da
terra. (GENESIS, 11, v. 6-9)

Desse modo foi-se “condicionado” a um significado como forma de aproximacéo do
outro (semelhante) através de uma lingua precaria, necessaria e adaptada a comunicagdo do
“compreender” em um mundo de funcGes objetivas. “[...] esta maneira de ver reafirma apenas
0 estado larval em que ainda nos rojamos, neste pragmatico mundo da necessidade em que o
objetivo prevalece o subjetivo, tudo obedece ao terra-a-terra das relacbes positivas
[...]”.(ROSA, 1976, p. 65), nas quais as coisas atenderiam sempre a um chamado de
compreensdo como um dispositivo -“[...] conjunto de estratégias de relagdo de forga que
condicionam certos tipos de saber e por eles sdo condicionados” (AGAMBEN, 2012, p.28).
Agamben também defende que o termo geral (dispositivo), tem a mesma amplitude que, na
perspectiva de Hyppolite, tem “positividade” para o jovem Hegel o que, na estratégia de
Foucault, é definido criticamente como “os universais”, que atendem como soberania, lei,

poder.

Assim, retomando por analogia a questdo da linguagem, ao retirad-la da condicdo de
sagrada tornando-a “visivelmente significavel”, o homem a profana. Na profanacdo, ele a
insere em um processo que segue o modelo ritual que rege as culturas servindo como
mecanismo de sujei¢do das “coisas” em relagdo a si.No processo, as palavras sdo postas em
“[...] servigo efetivo, ja hoje viradas naturais, com o facil e jeito e unto de esponténeas,
conforme o uso as sovou. De acordo, concedemos. Mas, sob clausula: a de que o termo
engenhado venha tapar um vazio” (ROSA, 1976, p. 65). A assertiva refere-se ao fato de que
por intermédio da linguagem, o homem participa de um jogo de autoenganacao, em relagéo a
apreensdo do significado, pois mesmo fazendo uso da palavra ndo consegue apreendé-la,

escapa de suas mdos o “dominio” que achara ter, no qual “[...] a invisibilidade profunda do
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gue se vé é solidaria com a invisibilidade daquele que vé — malgrado os espelhos, 0s
reflexos, as imitacOes, os retratos. Em torno da cena estdo depositados os signos e as formas
sucessivas da representacao” (FOUCAULT, 1999, p.19).

Destarte, a palavra chega ao homem como espelho no qual se tem apenas o reflexo de
um “sentido” da coisa, mas ndo a coisa em si, esta reside na plena laténcia de seu significante.
Diz-se cadeira, a cadeira se realiza como escrita, mas a ideia que se faz dela caminha nas
aldeias da différance, ndo cabe a palavra o desvendar do enigma, ela mostra e depois se lanca

no porvir.

Assim ela se d4, em um viés cartesiano, a0 mundo para 0 humano para se fazer
“compreender”, mas depois volta para o divino, lugar que apenas o poeta, 0 que aprendeu a

ver na escuriddo, é capaz de chegar porque ouviu a fala inaudivel e a traduziu para o mundo.

O poema- a literatura- parece vinculado a uma fala que ndo pode interromper-se
porque ndo fala, ela é. O poema ndo é essa fala, é comeco, e ela propria jamais
comeca mas diz sempre de novo e sempre recomeca. Entretanto, o poeta é aquele
que ouviu essa fala, que se fez dela o interprete, 0 mediador, que lhe impds o
siléncio pronunciando-a. Nela o poema esta préximo da origem [...]. (BLANCHOT,
2011, p.29)

Assim, a relacdo entre o poeta (0 escritor) e a literatura se d& ante uma acdo religiosa, a
ele ndo é dado o “conhecé-la”, ndo é revelado o mistério, mas pode partilha-la com o mundo
oferecendo apenas duvidas como garantia, um chegar a eterna viagem do retorno -
Antiperipleia. Quando inicia uma obra, ndo sabe qual serd o seu destino, masé envolvido pelo
inexplicavel, o que o da vontade de seguir, ato que o leva a concluir o livro, mas jamais a

obra, essa o transcende e se eleva a uma dimenséo que ele ndo pode atingir.

[...] s6 pode ser artista aquele que tem uma religido, uma intuicdo original do
infinito; por isso o verdadeiro artista é também o verdadeiro mediador religioso do
género humano. Mediador é aquele que exorta em si o divino, sacrificando-se e
apagando-se para anunciar esse mesmo divino [...]. (ABBAGNANO, 1984, p. 250-
251)

Assim, no processo de escritura literaria, 0 que se tem é o0 vazio nas maos do poeta. O
branco cintila uma opacidade iluminada, duas méos sdo convidadas ao processo da escritura

literaria: uma a servigo do mundo e a outra do nada.
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O poeta*em relacio ao espaco literario é semelhante a0 homem*’ que se permitiu
ouvir o canto das sereias*®, cuja musica foi capaz de levéa-lo ao desconhecido, nos ares de um
dia comum. Aqueles em que se pega pensando, de sobressalto, em uma lembranca irrealizada
que h& muito se decidira ndo ter. Assim, o poder voltar ao passado, mesmo em sonhos ou
memorias fragmentadas, vem destituido de sua vontade, estilhagando toda a sua autoridade.
Jogado, entdo, ao mar de pensamentos, a musica o assola de uma maneira que ele ndo pode

prever levando-o as profundezas, a obscuridade do fazer literario.

Tal obscuridade o arranca do mundo levando-o para o pensamento do fora. Neste,
encontra-se a referéncia que se faz na auséncia de referéncia, € o preto e o branco que sdo
chamados a depor. O depoimento é entdo feito sob o livro de areia, ideias subpostas na

desconfianca prépria do ato da escrita em processo de mera poténcia.

Em lIdeia da Prosa, Agamben defende a poténcia como aquela proveniente de duas
naturezas:“potentia passiva, pura paixao e virtualmente infinita e, por outro lado, potentia
activa, tensdo irredutivel em direcdo a concluséo, passagem ao ato”(AGAMBEN, 2012, p.54).
Contudo, até a consumacdo do ato existe um entre, o lugar da linguagem que lhe foge a
previsdo de qualquer acontecimento futuro. Invoca entdo sobre o que ndo da conta de falar
apenas perseqguir a ideia: “[...] toda a linguagem se assenta, de fato, sobre um Gnico nome, em
si impossivel de proferir: 0 nome de Deus” (AGAMBEN, 2012, p.103). Ao poeta, é dado o
ato, mas ndo o desvelar do que ha por tras da poténcia, este pertence ao inominavel, no qual

repousa o eterno mistério.

Entdo, o poeta fica diante de uma terrivel tarefa atribuida as suas duas maos: uma
voltada para o dia e a outra para a noite. A do dia leva-o em direcdo ao um referente
mundano, a que leva as palavras as coisas, € sua possibilidade de comunicacdo com o real, a
“significacio” emergencial da verdade cartesiana. A da noite o leva ao obscuro, ao tempo que

se faz na auséncia de tempo, é a terceira margem do rio que se faz evocar, a linguagem que

'*“Com efeito, 0 poeta é uma coisa leve, alada, sagrada, e ndo pode criar antes de sentir a inspiracio, de estar
forade si[...]”. (PLATAO, 1988, p. 51).

0 Ulisses fundado em privilégio “que o coloca fora da condigdo comum, [...] a espantosa surdez de quem é
surdo porque ouve”. (BLANCHOT, 2005, p. 5)

'8As Sereias: consta que elas cantavam, mas de uma maneira que néo satisfazia, que apenas dava a entender em
que direcdo se abriam as verdadeiras fontes e a verdadeira felicidade do canto. Entretanto por seus cantos
imperfeitos, que ndo passavam de um canto ainda por vir, conduziam o navegante aquele espaco onde o canto
comecava de fato”. (BLANCHOT, 2005, p. 3)
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ganha forca a partir da escrita’® indomada, a visdo posta sob a 6tica dos olhos, mas olhos do

escuro, é a seducdo do espaco literario que o leva a continuar:

O olhar do escuro

Como sdo sedutores os teus caminhos

Aqueles que ndo se sabe de onde vem
Nem para onde ird

Eis o desafio: entregar-se ao risco
Perder-se nas veredas? Ver-se em labirintos?
Envolver-se no seu processo de seducdo
Seguir...

Desapegar-se das perguntas,
Dispensar as respostas,
Agarrar-se ao nada, a auséncia de promessas,
Ir rumo ao desconhecido,

Navegar no sem fim,

Saber que pode ser um caminho sem volta
E, mesmo assim, querer ir. (NOBRE, 2014, p. 29)

Assim, diante da folha em branco, o que se apresenta para 0 escritor € o que se
aproxima do desespero: ter o infinito como matéria-prima para a escrita. O que fazer entéo,
apelar para a vocacdo?? Cré-se que, em suma, “[...] deve-se usar por dentro todas as
sensacgdes, descascando-as até Deus; mas embrulhar de novo, repor na montra”. (PESSOA,
2006, p.151). E o sentir com o pensamento que entra em acio, neutralizando-se a partir do di-

ferente.

O viés de Pessoa, quando discorre sobre a sensacdo no que diz respeito a escrita
literaria e a relagdo com seu autor, leva a pensar também no dito por Proust (1988), em Contre
Sainte-Beuve, sobre a sensacdo e a memdria fazendo pontes com a nogéo de inteligéncia®, o

que, grosso modo, também dialoga com o conceito de vocacdo em Agamben.

Para Proust (1988), pouco valor tem a inteligéncia quando se refere a “capacidade”
gue o escritor tem de reabilitar algo de suas impressdes do passado. Essa capacidade, segundo
0 autor, se faz a partir da sensacdo que, ao escritor, é dada a partir do mero acaso. Ao

discorrer sobre o assunto, Proust mostra em seu texto que cada hora da vida é sucedida pela

- Um espectro-, “[...] se V& sem ver e que nao se V& ao Ver, [...] é uma forma que hesita de maneira inteiramente
indecidivel entre o visivel e o invisivel. (DERRIDA, 2012, p. 68).

2041 ] brago invertido da memoria e do esquecimento, que conserva intacta, no seu centro, a identidade do que é
imemorial e inesquecivel”. (AGAMBEN, 2012, p. 38)

’Em arte ou em literatura, quando a inteligéncia intervém, é sempre depois, nunca antes:A impressao é para o
escritor o0 mesmo que a experimentacao é para o sabio, com a diferenca de ser neste anterior e naquele posterior
o trabalho da inteligéncia. (DELEUZE, 2003, 21-22).
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morte, passando a encarnar-se de forma oculta em algum objeto material, permanecendo
sempre presa a este, salvo pela possibilidade de ele ser encontrado. Pois 0 objeto é “pequeno”
e encontra-se na condi¢do de perdido no mundo - atende apenas na poténcia, no seu mais
profundo sono, podendo nédo ser encontrado e fazer parte de horas da vida ndo ressuscitadas.
Assim, mesmo com essa possibilidade vaga, quando acontece de o escritor se defrontar com o
objeto diante de si, através das armadilhas da mera casualidade, ocorre a evocacgdo deste pelo
nome, a liberdade entdo acontece e a partir desse inesperado encontro, que ndo ocorre por via

IZZ

horizontal ““, é que a sensacdo se faz.

O encontro inesperado também ndo deixa de ser um rendez-vous com as palavras?,
Neste, também vem acompanhada a consciéncia de que o tempo mudou, novas roupagens,
novas formas, o olhar que se direciona ao objeto também ja ndo é o mesmo, é o do presente
em direcdo ao passado, jogo em que o poeta (escritor), visto do agora, ja ndo se reconhece
como contemporaneo de si mesmo, “[...] aguele que mantém o olhar fixo no seu tempo, para
nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos 0s tempos sdo, para quem deles experimenta
contemporaneidade, obscuros”. (AGAMBEN, 2009, p. 62-63). Entéo a visita a este passado

chega como fragmentos de erréncia, que ndo encontra pouso sendo na linguagem.

A vocacdo entdo se faz, retomando o pensamento de Agamben, com o lado avesso da
memoria se moldando para 0 que ndo se pode representar e nem memorizar, “o impossivel de
ser dito” ganhando forma e a linguagem se fazendo. Assim a escrita acontece, 0 que, segundo
Bernardo Soares em seu desassossego, € 0 sentir com o pensamento neutralizando-se a partir
da in-diferenca. “Escrevo a minha literatura como escrevo 0s meus langcamentos - com
cuidado e indiferenga. Ante o vasto ceu estrelado e o enigma de muitas almas, a noite do
abismo incognito e o caos de nada se compreender [...]”. (PESSOA, 2006, p.51).Diante,
entdo, de sua obra, o escritor € o intimo que se torna estrangeiro numa terra que todos podem
andar, mas apenas a passeio e sob a condicao de respeitar a muralha. E a Ideia do Amor que

se faz presente nessa relacdo de proximidade e afastamento

Viver na intimidade de um ser estranho, ndo para nos aproximarmos dele, para o dar
a conhecer, mas para 0 manter estranho, distante, e mesmo inaparente — t&o

#[...] s6 ha acontecimento ali onde nao hé horizonte. [...] se for puro e digno desse nome, n&o vem diante de nés,
ele vem verticalmente. (DERRIDA, 2002, p. 71)

Em literatura, poesia se faz com palavras e ndo com idéias e sentimentos, muito embora, bem entendido, seja
pela forca do sentimento ou pela tensdo do espirito que acodem ao poeta as combinacfes de palavras onde ha
carga de poesia. (BANDEIRA, 1966, p.24-25)
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inaparente que o seu nome possa conter por inteiro. E depois, mesmo no meio do
mal-estar, dia apds dia, ndo ser mais que o lugar sempre aberto, a luz inesgotavel na
qual esse ser Unico, essa coisa, permanece sempre exposta e murada. (AGAMBEN,
2012, p.51)

A obra entdo se apresenta, tanto para o autor como para os leitores, como aberta e
murada ao mesmo tempo, reserva para si sempre uma distancia inatingivel que dialoga com o
inexplicavel de sua totalidade, “Da vida sem idéia nem comeco, esmaltes de um mosaico, do
mundo — obra anénima? Fique o escrito por ndo dito”. (ROSA, 1976, p.141). Por mais que se
facam leituras e mais leituras, teorias e mais teorias visando a sua explicabilidade, estas
somente a atingem sob um ponto ou temaética, atendendo a uma leitura realizada [uma forma

de explicagéo], pois a obra em si permanece guardada no seu espaco: a linguagem. Contudo,

Sédo essas explicagBes que constituem a melhor garantia da sua inexplicabilidade. O
Gnico contetdo do inexplicavel — e nisso esta a sutileza da doutrina — consistiria na
ordem (verdadeiramente inexplicavel): explica! Ndo podemos subtrair-nos a essa
ordem, porque ela ndo pressupdem nada de explicavel, ela propria é o seu Unico
pressuposto. (AGAMBEN, 2012, p. 134)

Assim os dois fatos supracitados, explicabilidade x inexplicabilidade, fazem parte de
um viés de mao dupla, no qual a linguagem que “[...] é sistema, uma subversdo direta dos
codigos, alias, ilusoria, porque um codigo nao se pode destruir [...]” (BARTHES, 2004, p. 3),
leva a um compreender que ndo a encerra, apenas o traz para si para depois devolver para o
mundo com a ilusdo de ter se deixado tocar, mas continua a permanecer sozinha, sendo
sempre visitada e revisitada pelo tempo, mas sem jamais se deixar embolotar, envelhecer nele.
Esse mecanismo encontra o seu apoio na escrita que “[...] € esse neutro, esse compaosito, esse
obliguo para onde foge 0 nosso sujeito, 0 preto-e-branco aonde vem perder-se toda a
identidade, a comecar precisamente pela do corpo que escreve” (BARTHES, 2004, p.1). O
corpo que escreve, que tambem atende pelo nome de “autor”, quando (ante) posto em uma
obra literaria, traz uma reflexdo que geralmente aparece imbricada em outro: “criacdo”.

Barthes, ao discorrer sobre essa questdo em A morte do autor defende que

Dar um Autor a um texto é impor a esse texto um mecanismo de seguranca, é dota-
lo de um significado Gltimo, é fechar a escrita. [...] sucedendo ao Autor, o scriptor
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ndo tem ja em si paixdes, humores, sentimentos, impressdes, mas sim esse imenso
dicionario onde vai buscar uma escrita que ndo pode conhecer nenhuma paragem: a
vida nunca faz mais do que imitar o livro, e esse livro ndo € ele préprio sendo um
tecido de signos, imitacdo perdida, infinitamente recuada. (BARTHES, 2004, p.4)

No livro esta uma autoria partilhada: autor x leitor. Seguindo a perspectiva de Barthes,
este somente se realiza sob a condicdo de leitura [fato visto diferente por Bernardo Soares no
Livro do Desassossego]?*. Essa por sua vez ndo responde a uma demanda positivista, mas
impera no ndo abarcavel, envolta sempre por uma enunciagdo. E a escrita do neutro
encontrando amparo na sua disperséo propiciada pelo seu espaco (obra literaria). O escritor, 0
poeta, como defende Eliot (1972, p. 141),

[...] tem algo germinando em si para o que precisa encontrar palavras. Mas ndo pode
saber quais as palavras que deseja até o momento que as encontra. Ndo pode
identificar esse embrido até que se transforme em um conjunto de palavras [...].
Quando se tem as palavras, a coisa para a qual se tinha de encontrar palavras
desaparece e da lugar ao poema.

Assim, apos ser escrita a obra, autor e leitor pactuam uma autoria da qual ndo déao
conta, a escrita como cavalo sem rédeas reclama sua liberdade e ndo se deixa representar,
adquire uma estranheza opaca entre “criadores” e “criatura”construindo junto ao criado um
ndo reconhecimento em relacdo a cria. E isso se da devido a natureza da escrita: “existir” na
forma de texto, volta-se sempre “[...] para a materialidade do escrito, e atenua-se no inefavel
da palavra criacdo. Forma-se assim um titulo de compromisso de concilia¢éo entre o “‘divino’
da génese e 0 *humano’, demasiadamente ‘humano’ do objeto criado”. (PERRONE-MOISES,
2006, p. 100).

A situacdo citada faz parte da dimensdo da ideia cuja intencdo ndo é comunicar. O
“ato de criacdo”, se autorizado utilizar o termo para a situacdo em xeque, realiza-se como ato
solitario e, assim como a ideia, ndo busca o comunicare. Caso buscasse, seria informacé&o,
podendo ser trazida como “[...] conjunto de palavras de ordem. Quando nos informam, nos

dizem o que julgam que devemos crer. Em outros termos, informar é fazer circular uma

**Para Bernardo Soares, a obra independe da leitura, o importante é a inquietude do escrever. “Que me pesa que
ninguém leia o que escrevo? Escrevo-o para me distrair de viver, e publico-o porque o jogo tem essa regra. Se
amanhd se perdesse todos 0s meus escritos, teria pena, mas, creio bem, ndo com pena violenta e louca como seria
de supor, pois que em tudo isso ia a minha vida”. (PESSOA, 2006, p.141).
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palavra de ordem” (DELEUZE, 1987, p.10). E a literatura, por sua prépria razdo de ser, ndo
busca atender a este chamado de ordem, pelo contrério ela o subverte e o lan¢a na dimensao
do

[...] acaso do discurso fazendo-lhe sua parte: permite-lhe dizer algo além do texto
mesmo, mas com a condi¢do de que o texto mesmo seja dito e de certo modo
realizado. A multiplicidade aberta, o acaso sdo transferidos, pelo principio do
comentario, daquilo que arriscaria de ser dito, para o nimero, a forma, a mascara, a
circunstancia da repeticdo. O novo ndo esta no que foi dito, mas no acontecimento
de sua volta. (FOUCAULT, 2012, p. 24-25)

Assim, conforme a citagdo acima, mesmo quando dito, pensando no dizer em relagéo a
obra literaria, sabe-se que ele apresenta-se sempre com lacunas brancas. E o dizer que n&o
comunica e nem o busca comunicar e, mesmo quando ocorre, retomando Flusser (2011), a

comunicag&o vem por “imagens rasgadas” por se tratar de um texto .

O texto aparece entdo como o fruto do trabalho do autor, o qual participou no
transcorrer da “criacdo”, quando esta se encontrava na condi¢do de processo, porque depois
de feito, ao ganhar o nome de obra, a paternidade € desfeita. Autor e obra se separam, o que

se tem € o escritor que, por sua vez,

[...] nasce a0 mesmo tempo que o seu texto; ndo estd de modo algum provido de um
ser que precederia ou excederia a sua escrita, ndo é de modo algum o sujeito de que
o seu livro seria o predicado; ndo existe outro tempo para além do da enunciagdo, e
todo o texto € escrito eternamente aqui e agora. (BARTHES, 2004, p. 3)

Para o tedrico acima referido, a prépria linguistica forneceu o mecanismo de
destruicao do autor®®, quando afirmou que a enunciacéo é formada por um processo vazio que

funciona perfeitamente sem ser preenchido por interlocutores. Neste sentido, o autor nunca

2541 ..] um espaco de dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escritas variadas, nenhuma das quais é

original: o texto é um tecido de citacdes, saldas dos mil focos da cultura” (BARTHES, 2004, p.4).

26 . Xz . . P . . .
“O essencial ndo é constatar uma vez mais seu desaparemmento; € preciso descobrir, como Iugar vazlio - a0

mesmo tempo indiferente e obrigatorio -, os locais onde sua funcdo é exercida. [...] 0 autor ndo é exatamente
nem o proprietario nem o responsavel por seus textos; ndo é nem o produtor nem o inventor deles. [...] O autor é,
sem duvida, aquele a quem se pode atribuir o que foi dito ou escrito. Mas a atribuicdo - mesmo quando se trata
de um autor conhecido - é o resultado de operacdes criticas complexas e raramente justificadas. As incertezas do
opus”. (FOUCAULT, 2001, p 1-2).
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estd para algo além daquele que escreve, pois a linguagem conhece 0 sujeito e ndo a pessoa,
“[...] e, esse sujeito, vazio fora da propria enunciacdo que o define, basta para fazer suportar a
linguagem, quer dizer, para a esgotar”. (BARTHES, 2004, p. 3). Tal assertiva, grosso modo,
parece dialogar com a defesa de Foucault em O que é o autor? Quando afirma que “Na
escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exaltacdo do gesto de escrever; ndo se trata da
amarragdo de um sujeito em uma linguagem; trata-se da abertura de um espago onde o sujeito
que escreve ndo para de desaparecer” (FOUCAULT, 2001, p. 6-7). “S0O pode ser escritor
aquele que aceita esse percurso enviesado do real as palavras e das palavras ao real, aquele
que sabe que seu caminho é o indireto”. (PERRONE-MOISES, 2006 p.107)

Os recortes citativos levam a ressuscitar a questdo que gira em torno do nome para
guem escreve obras literarias, talvez sob uma forma mais ousada de ver e, por ventura, ndo
inadequada, leva-se a pensar que é poeta, 0 nome pelo qual deve se chamar aquele que
continua a ver com os olhos de menino, que encontra na lingua seu brinquedo favorito. Na
sua brincadeira, as palavras ndo precisam significar, se fazem no seu “faz de conta”, é “real”,
ganha vida independente do mundo e passa a ser real como toda a verdade ?’ da ficgdo. Essa,
por sua vez, nao atende a nenhum carater de comprovacao, o seu obedecimento remete apenas
a si mesma voltando-se a sua propria linguagem. E tdo “real” que nem ele, o sonhador
menino, consegue explicar, apenas uma coisa ele sabe: é amor, mas permanece murado. O
muro esta como analogia para o fazer literario jogando com dois mecanismos em relacéo ao
escritor: 0 que ele conhece e o que pode ser levado a pensar que conhece. O primeiro
corresponde ao mundo e o segundo, a linguagem, nutrindo-o pela possivel crenca de poder
representar o mundo. Porém, nesse jogo a cartada final vem com uma incrivel descoberta que
a ele pode até mesmo ndo vir sob a forma de “verdade”: a literatura ndo possui referente fora

da linguagem.

A literatura compreende suprir a falta por um sistema que funciona em falta, em
falso: esse sistema é a linguagem. Os signos verbais sdo substitutos das coisas seu
uso repousa numa mera convencao de correspondéncia. Tal coisa sera representada
por tal signo. Assim, dizer as coisas é aceitar perdé-las, distancia-las e até mesmo
anuléa-las. A linguagem ndo pode substituir o mundo, nem ao menos representa-lo
fielmente. Pode apenas evoca-lo, aludir a ele através de um pacto que implica a
perda do real concreto (PERRONE-MOISES, 2006, p. 105)

*\/erdade contréria a buscada quando “estamos determinados a fazé-lo em fungdo de uma situacio concreta,
quando sofremos uma espécie de violéncia que nos leva a essa busca. Quem procura a verdade? A verdade néo é
descoberta por afinidade, nem com boa vontade, ela se trai por signos involuntérios. (DELEUZE, 2003, p.15-16)
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Blanchot, em A parte do fogo (1997), ao discorrer sobre representacdo utilizando
como exemplo a palavra gato, a partir da Fenomenologia de Hegel, mostra questdes que bem
podem ser dialogadas com a assertiva supracitada. Segundo o autor, a linguagem corriqueira
realiza uma equivaléncia entre a palavra gato e o animal gato (vivo) como se 0s dois
participassem de uma correspondéncia que se realizaria através do chamado do nome.
Contudo, o que a palavra traz é apenas auséncia, o que de fato ele ndo é. Assim, a partir de
uma nomeagéo, 0 que se tem € o gato que “[...] cessa de ser gato unicamente real para também
ser uma ideia. O sentido da palavra exige, portanto, como predmbulo a qualquer palavra uma
espécie de imensa hecatombe, um prévio dilavio, mergulhando num mar completo da
criacdo” (BLANCHOT, 1997, p. 311).

E o sentido que da ao homem a “seguranca para andar na claridade”, se este ndo pode
exercer o poder através da criacdo, o faz a partir da nomeacéo, através da “morte” (perda do
real concreto). “[...] O primeiro ato, com o qual Ad&o se tornou senhor dos animais, foi lhes
impor um nome, isto &, aniquila-los na existéncia (como existentes)”. ( BLANCHOT, 1997, p.
311). Desde entdo, o poder, por vias enviesadas, passou a ser condenagdo, 0 homem passou a

ser escravo do sentido.

A lingua?®, como classificacdo, aparece entdo como sistema opressor. A fala que é
dada ao individuo como “forma” de participacdo do mecanismo da linguagem o obriga a
participar de um sistema envolto pelo “compreender”, o abarcavel da interpretacdo . Essa,
por sua vez, quando realizada e compreendida pode dar-lhe conforto mesmo sob o regime de
servidao, seguindo o viés blanchotiano, é o “ficar tranquilo”: segurar as palavras sem deixar
gue retornem as coisas. Contudo, mesmo havendo esse mecanismo “facilitador” de
compreensdo no que diz respeito a lingua para “uso diario”, ndo se pode esquecer que ela €

feita de signos e que estes somente existem

[...] na medida em que sdo reconhecidos, isto €, na medida em que se repetem; o
signo é seguidor, gregario; em cada signo dorme este monstro: um estereotipo:
nunca posso falar sendo recolhendo aquilo que se arrasta na lingua. Assim que
enuncio, essas duas rubricas se juntam em mim, sou a0 mesmo tempo mestre e
escravo: ndo me contento com repetir o que foi dito, com alojar-me
confortavelmente na serviddao dos signos: digo, afirmo, assento o que repito.
(BARTHES, 2004, p. 14)

2841...] a lingua, como desempenho de toda linguagem, ndo é reacionaria, nem progressista; ela é simplesmente
facista: facista; pois o facismo ndo é impedir de dizer, é obrigar a dizer”. (BARTHES, 2004, p.13)

Bnterpretar es empobrecer, reducir el mundo, para instaurar un mundo sombrio de significados. (SONTAGNE,
1984, p.4). Traducdo nossa- Interpretar € empobrecer, reduzir o mundo, para instaurar um mundo sombrio de
significados.
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Em concordancia com o fragmento acima, acerca da natureza do signo*°, recorre-se a
Plaza (2001), que o caracteriza como continuidade e devir. Continuidade pelo fato de o signo
necessitar de reconhecimento, e devir, porque carrega sobre si 0 monstro do inapreensivel que

habita as profundezas do desconhecido.

E desse devir que a literatura é feita, se faz no eterno sendo. E do monstro, esse rastro
sem sombra deixado pelo signo, o habitante das profundezas do “era uma vez de tempo
nenhum”, que ela se alimenta. Aquele que, coberto por pele, apenas se deixa chegar pela
superficie, se permite arranhar, na certeza de que ndo sera ferido. A literatura, entdo, aparece

como a linguagem da busca do momento que antecede a palavra,

Geralmente ela a nomeia existéncia, [...] ela quer o pedregulho em parti pris da
coisa, ndo o homem, mas este, e neste, 0 que 0 homem rejeita para dizé-lo, o que é
fundamento da palavra, o que é fundamento da palavra e que a palavra exclui para
falar, o abismo, o Lé&zaro do timulo, e ndo o Léazaro devolvido ao dia, aquele que ja
tem mal cheiro, que é o Mal, o Lazaro perdido, e ndo o Lazaro salvo e ressuscitado.
(BLANCHOT, 1997, p.315)

A literatura, entdo lanca mdo do conforto do caminho “retilineo uniforme” que a
linguagem usual pode Ihe oferecer, a “lingua dos homens”, e se lanca no abismo, a procura da
obscuridade, realizando-se a partir da negacdo. Nessa perspectiva, segundo Blanchot, a
literatura divide-se em duas vertentes. A primeira atende pela negacdo do nome as coisas: 0
movimento em que as coisas sdo separadas delas mesmas, se fragmentam para se deixarem
conhecer, conhecimento rasgado, que tomado e reunido representa apenas uma totalidade
imaginaria das coisas simbolizadas no mundo. A segunda corresponde a realidade das coisas,
sua existéncia livre e silenciosa, presenca proibida para revelacdo. Esta ultima, por sua vez,
“[...] simpatiza com a paixdo sem objetivo, a violéncia sem direito, com tudo o que, no

mundo, parece perpetuar a recusa a vir a ser no mundo”. (BLANCHOT, 1997, p. 318).

Como recusa, a literatura chega ao mundo através de uma performance, caminho
labirintico sem vias de chegada ou saida, pura anedota, danca das palavras, sem fim pratico,

ndo quer chegar a lugar algum, caminha sempre rumo a inutilidade mundana. Vem da Voz na

%todo signo difere da coisa significada, pois que entre ambos ndo ha identidade; o signo possui caracteristicas

e qualidades proprias que ‘nada tém a ver com a fungdo representativa’, pois esta tem a ver com a relagéo do
signo com um pensamento”. (PLAZA, 2001, p. 22).
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voz, da linguagem® da Linguagem na linguagem, é sempre estrangeira, ndo reclama no
mundo uma morada, o que ela quer é a viagem, depois, depois ela segue 0 vento em dire¢do
ao infinito, caminho que leva ao livro de areia®?, que tal como reza a “lenda” (conto), “era
monstruoso. [...] era un objeto de pesadilla, una cosa obscena que infamaba y corrompia la
realidad” *3. (BORGES, 1998, p.54).

A Voz, a qual Valéry chama de Voz pura, busca na linguagem comum, lugar
essencialmente préatico, perpetuamente alterado e profanado, “[..] um ideal capaz de
comunicar suas fraquezas, sem aparente esfor¢o, sem atentado ao ouvido e sem romper a
esfera instantdnea do universo poético, uma idéia de algum eu maravilhosamente superior a
mim”. (VALERY, 1999, p. 218). Nos dizeres de Barthes, tal atitude corresponde a aposta
semidtica presente na literatura, ato que defende o jogo com os signos, fato que em vez de
destrui-los, os coloca “[...] numa maquinaria de linguagem cujos breques e travas de
seguranca arrebentaram” (BARTHES, 2004, p. 27) e se instituiu no seio da linguagem servil
uma heteronimia das coisas. Nessa perspectiva, 0 poético ndo é tdo “sélido” e criado

facilmente, o escritor ndo encontra

[...] diante de si, pronto para o uso da beleza, um conjunto de meios feito
expressamente para sua arte. Ele tem que tomar emprestado a linguagem — a voz
publica, esta colecdo de termos e regras tradicionais e irracionais, extravagantemente
criados e transformados, extravagantemente codificados e muito diversamente
ouvidos e pronunciados. (VALERY, 1999, p. 210)

1Sempre fala de “[...] coisas ausentes ou de coisas profunda ou secretamente sentidas; estranhos discursos, que
parecem feitos por outro personagem que nao aquele que os diz, dirige-se a outro que ndo aquele que os escuta.
Em suma, é uma linguagem dentro de uma linguagem”. (VALERY, 1999, p. 208).

32Sospecho que en el Libro de los Libros vio un amuleto. Era de la casta mas baja; la gente no podia pisar su
sombra, sin contaminacion. Me dijo que su libro se llamaba el Libro de Arena, porque ni el libro ni la arena
tienen ni principio ni fin. [...] El nimero de péginas de este libro es exactamente infinito. Ninguna es la primera;
ninguna, la dltima. No sé por qué estan numeradas de ese modo arbitrario. Acaso para dar a entender que los
términos de una serie infinita admiten cualquier nimero.[...] Si el spacio es infinito estamos em cualquier punto
del espacio. Si el tiempo es infinito estamos en cualquier punto del tiempo. (BORGES, 1995, p. 53). —Traducéo
nossa- Suspeito que no livro dos livros vi um amuleto. Era da casta mais baixa; & ndo podiamos pisar sua
sombra sem contaminagdo. Me disse que seu livro se chamava O Livro de Areia, porque nem o livro nem a areia
tem principio nem fim. O nimero de paginas desse livro era exatamente infinito. Nenhuma era a primeira;
nenhuma era a Gltima. N&o sei porque estdo enumeradas desse modo arbitrério. Talvez para dar a entender que o
término de uma série infinita admite qualquer nimero. [...] — Se o espaco é infinito estamos em qualquer ponto
do espaco. Se o tempo é infinito estamos em qualquer ponto do tempo.

*Traducdo nossa- Era objeto de pesadelo, coisa obscena que difamava e corrompia a realidade.



34

Assim, a linguagem esté para a literatura, como a danca esté para o corpo, realiza-se a
partir de uma performance, o eterno deleite de uma inutilidade Gtil, na qual os fins residem
nos meios. A literatura utiliza-se da linguagem de dominio publico, cuja finalidade primeira
ndo é o atender ao universo poético, enquanto que a danca se utiliza dos movimentos do corpo

no qual a funcdo imediata € o0 movimento, o chamado para locomogdo. A danga é

[...] um sistema de atos; mas que tem um fim em si mesmos. Ndo vao a parte
alguma. Se buscam um objeto, é apenas um objeto ideal, um estado, um
arrebatamento, um fantasma de flor, um extremo de vida, um sorriso — que se
formou finalmente no rosto de quem o solicitava ao espago vazio. (VALERY, 1999,
p. 212).

Nesse sentido, por analogia, trazendo a questao para o fazer literario, o escritor precisa
perseguir o ritmo da danga e sondar seus fantasmas. Aceitar, sem medo de prejuizos, que seu
lugar sempre sera o da divisdo de dois mundos: o primeiro participa das vivéncias das coisas,
o real concreto, 0 que existe para 0 homem por batismo, testemunho, e seguidores. O segundo
é 0 “real” abstrato, que também atende por estrangeiro* que somente chega ao homem por
ruidos, representacdo abstrata que se faz na impossibilidade de clareza na voz, o ser da coisa
gue ndo preso a coisa, carrega No nome seu espirito perdido e separado do real concreto que

vaga a espera de alguém que o traga a luz e depois o0 permita repousar nas trevas primeiras.

E como exemplo da perda do real concreto tem-se a rosa do poeta que jamais morre e
nem perde seu cheiro. Ele a tirou da natureza e a elevou a imortalidade. Rosa sem matéria,
rosa da palavra regada apenas pela fonte de vida dada pela linguagem, realizando-a como
fantasma. Ela ndo paira sobre um referente, pois este permanece em movimento. Vive entéo
perdida nas mais variadas leituras, habitando os vagdes da escrita, a procura da oportunidade
para um pouso de borboleta, mas que depois a devolva sob a condicdo de lagarta®. Assim, ela

se da na sua auséncia presente de ser:

O nao-dizer da Rosa

Eu chamo o teu nome
Mas ele ndo me traz o teu cheiro

*Q estrangeiro vem de outro lugar e nunca esta onde estamos, ndo pertence a nosso horizonte representéavel, de
forma que o invisivel seria seu ‘lugar’ entendendo com isto, segundo uma terminologia que as vezes usamos: 0
que desvia de todo o visivel e de todo o invisivel”. (BLANCHOT, 2001, p. 99)

*Metafora para a palavra ao voltar para o seu casulo: a linguagem.



35

N&o ¢ a tua imagem que ele cria
Do meu pensamento ele ndo diz, quando de sobressalto me pego a pensar em ti

O que fazer entdo dessa precariedade mundana?
Preciso dizer, mas quando falo é apenas ruidos que ouco...
Preciso escrever... quando escrevo, as palavras dangcam no branco do papel

Entdo a rosa vejo, sinto, falo, escrevo...
Depois permito que ela descanse no meu siléncio... (NOBRE, 2014, p. 100)

O siléncio aparece como a exigéncia do retorno ao néo lugar (fora do mundo: ausente
de referente), a soliddo essencial. A obra cessa de ser coisa e volta ao ser da coisa*® e no seu
eterno sendo, o ser desloca a laténcia da voz e entoa o seu canto proibido, murmario profundo
da monstruosa Voz desaparecendo no infinito. Depois de o canto ter sido levado as
profundezas, por pura casualidade e vazio do tempo, o vento soprou no ouvido do poeta, 0
ruido chegou: o jogo (re) comega.

*®0 ser coisa consiste naquilo que ainda resta. Mas este resto ndo é determinado propriamente no seu caréter de
ser. Permanece questionavel se, através da retirada de todo carater de utensilio, o carater de coisa da coisa
alguma vez venha a aparecer. (HEIDDEGER, 2010, p.71)
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3 PONTES DO INTANGIVEL: O OLHAR DO SILENCIO

3.1 Aletria e Hermenéutica

Se viemos do nada, é claro que vamos para o tudo.
Veja-se,vezes, prefacio como todos gratuito.

(ROSA, 1976,p.12)

“Nada”... palavra longe de ser nada na literatura... Uma pagina em branco, para o

escritor, é o didlogo das muitas de suas vidas ndo vividas lutando para conhecer a luz do dia!

A luz ndo contemplou, 0 ponto cego perdeu-se no processo. Entdo o olhar do siléncio
projetou-se nas pontes do intangivel e o mistério permaneceu guardado. Inicia-se entdo, a arte

da conversa

[...] numa paisagem de comeco do mundo ou de gigantomaquia, dois personagens
mindsculos estdo falando: discurso inaudivel, murmirio que é logo retomado no
siléncio das pedras, no siléncio dessa parede em desaprumo que domina, com seus
blocos enormes, os dois tagarelas mudos; ora, esses blocos, amontoados em
desordem uns sobre os outros, formam, em sua base, um conjunto de letras onde é
facil decifrar a palavra: [...] como se todas essas palavras frageis e sem peso
tivessem recebido o poder de organizar o caos das pedras. Ou como se, ao contrario,
por tréas da tagarelice despertada mas logo perdida dos homens, as coisas pudessem,
em seu mutismo e em seu sono, compor uma palavra — uma palavra estavel que nada
podera apagar [...]. (FOUCAULT, 2004, p. 17).

Discorrer sobre o0 processo de criacao literaria é perseguir o ndo decifravel, € lidar com
anedotas da abstracéo, pedir licenca ao contador de estdrias, assumir 0 posto a beira de uma
fogueira e firmar compromisso com a verdade, aquela que todo artesdo da escrita literaria
teima em afirmar e que garante que ela permaneca no segredo®” infinito, a errancia por

exceléncia.

V& o0 que a visdo ndo pode mostrar, retirar do casulo as palavras, desloca-las, senti-las
fora de seu locus e leva-las ao arco-iris. Dar-lhes a solidao, saber que 0 bosque esté a espreita

e, mesmo indefesas, perdidas, deixa-las prosseguir, eis a sensibilidade da escritura literaria em

7«[...] vazio que suspende a apropriacéo [...] da literatura, é uma forca activa, desencadeadora do sentir-

pensar”.(LOPES, 2012, p. 18-19)
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relacdo as palavras. Neste sentido, hd um deslocamento que chega, entdo, como um susto,
neste momento, o oikos * deixa de ser o melhor lugar. Ent&o as pegadas so refeitas a passos
tortos, errantes, a maior das condenacdes acontece, as palavras estdo liberdade®, transitando
no infinito, dancando no branco-azulado do papel através da tinta do escritor. Este, por
ventura, é ludibriado pelo processo da escritura. La “o rio corre principalmente em dias de

tempestade, rumo ao mar absoluto”.

Em Aletria e Hermenéutica, primeiro prefacio de Tutameia, Guimardes Rosa, como
levado menino®®, brinca com o sentido das palavras, com o0 hermetismo e as
convencionalidades que geralmente sdo cobradas do sistema linguistico através das
representacdes. Ao realizar este processo, 0 autor discorre sobre o ndo visto, 0 que esta
escondido atras da palavra, em estado de laténcia, 0 ndo dito que pousa no dizer, mas nele ndo

fixa sua morada, deixa apenas seu o grito ecoando no infinito.

Como representacdo para 0 supracitado, Rosa mostra a anedota que “[...] pela
etimologia e para a finalidade, requer fechado ineditismo, [...] € como um fosforo: riscado,
deflagrado foi-se a serventia” (ROSA, 1976, p.3). Contudo, apos tal assertiva, € mostrado que
ao sair do uso primeiro, dada & serventia®* da palavra, esta pode ser levada ao campo da
transcendéncia, da poesia, sair do uso trivial, e ao ser desprovida do significado central,
unilateral passa a ser vista como um “sistema de elétrons, no qual o nucleo ora apresentado é
desprovido de centro”. A “[...]‘poesia’ ndo tem exatamente um sentido mas, antes, o sentido
do acesso a um sentido cada vez mais ausente e adiado. O sentido de ‘poesia’ € um sentido
por fazer”. (NANCY, 2013, p. 416). Assim, para o literario, a palavra abandona suas velhas
roupas e nao se preocupa mais com 0 que vestir, essas agora ndo mais serdo dadas pela

intensidade do calor do sol, mas pela obscuridade do texto literario.

Ndo que dé toda anedota evidéncia de facil prestar-se aquela ordem de
desempenhos; donde, e como naturalmente elas se arranjam em categorias ou tipos
certos, quem sabe conviria primeiro que a respeito se tentasse qualquer razoavel
classificacdo. E ha que, numa separagdo mal debuxada, caberia desde logo série
assaz sugestiva — demais que ja de si o drolético responde ao metal e ao abstrato —

%8 Analogia a palavra casa, em grego.

¥«p salvaguarda da liberdade, exigindo atencdo ao singular, implica um enfraquecimento dos processos
globalizantes, uma debilitacdo dos modelos e ideais de universalizagdo, a qual sé pode decorrer de uma forga de
pensamento capaz de, pela sua poténcia de interrupcéo, abrir espagos vazios” [...]. (LOPES, 2012, p. 14)

40« . .] Para quem escrever tinha tanto de brincar quanto de rezar (RONALI, 1976, p. 194)

40 que fala é a utilidade, o valor de uso, nela os seres falam como valores, assumem a aparéncia estavel de
objetos existentes um por um e que se atribuem a certeza do imutavel.” (BLANCHOT, 2011, p.34)
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aqual, a grosso, de comodo e até que lhe venha nome apropriado, perdfe talvez
chamar-se de anedota da abstracdo. (ROSA, 1976, p. 3)

Através das anedotas da abstracdo, o autor leva ao nao-senso, o qual, segundo este, 0
mistério geral que envolve e cria. Através dessas criacbes sdo apresentadas varias estorias,
adventos deslocados dos eventos corriqueiros, aqueles que a razdo humana sempre quer

“explicar”.

As anedotas de Rosa “fogem” a comparagdes cartesianas, € o lado avesso que €
chamado a imaginacdo, requer, conforme discutido anteriormente, fugir dos mecanismos de
poder da linguagem, transformé-la“, subverté-la e chegar ao nada; o nada ndo gratuito®, o
literario. Neste, a linguagem est& despida de sentido mundano, passando a nova dimens&o:
auséncia de significado ou com significados varios. E o barro nas mdos do poeta, 0 nada em
movimento, sai do sistema hermético: objeto X representacao e, a luz dos olhos mundanos, ¢ a
escrita em transe, em pleno estado de gozo: € morte e vida a0 mesmo tempo. Morre a palavra
para 0 mundo, ndo ascende ao céu nem é levada ao inferno, passa a residir no entrelugar, no
“vio da escada”. “E como o caso daqueles que regressaram a vida depois de uma morte
aparente: na verdade de modo nenhum morreram, nem se libertaram da necessidade de ter
morrido um dia; libertaram-se, isso sim, da representacdo da morte” (AGAMBEN, 2012,
p.27).

E no “vdo da escada” que estdo as estorias de Rosa. Estas mesmas, que sem razdo de
ser, circulam nos vagdes do intangivel, que ndo encontrando amparo, nem sentido, vagam no
ndo-senso (habitat preferido da escritura literaria). Saem da consisténcia objetiva do sentido e,
através dessa transgressao [mundo dos louquinhos], na sua grande inquietude, o siléncio grita,

eis entdo que surge o grande espaco, o da obra literaria.

O néo-senso, na perspectiva de Rosa (1976, p. 4), “[...] cré-se, reflete por um triz a
coeréncia do mistério geral, que nos envolve e cria”. Segundo o autor, o analogo pathos,
baliza a posicdo-limite da irrealidade existencial denunciando ao mesmo tempo a goma
arabica da lingua cotidiana ou circulo-de-giz-de-prender-peru. A linguagem entdo passa a

representar os fatos impassiveis do entendimento ou razdo de ser, 0 ndo-senso ganha voz nos

2« transformagdo ou transfiguragdo é sempre captacdo do informe das formas e sua transposicdo para uma
forma captante- criadora, que é poténcia de novas transfiguracdes: o infinito s6 se anuncia pela irrupcéo de
forcas que deformam, retiram a estabilidades as formas”. (LOPES, 2012, p. 22)

«E 3 lapide de um timulo: as incisBes que desenham as figuras e as que marcaram as letras ndo comunicam
sendo pelo vazio, por esse ndo- lugar que se esconde sob a solidez do marmore”. (FOUCAULT, 2004, p.20)
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personagens de Rosa neste prefacio através de personas como o conhecidissimo figurante
Manuel, o garotinho perdido na multiddo, na praga, em festa de Quermesse, 0 inglés
desesperado com sucessivas falsas ligacGes, o louquinho de Andorinha, Andorinha, de

Manuel Bandeira, entre outros.

No prefacio ora em estudo, 0s personagens apresentados, assim como as estérias,
giram sempre em torno de uma auséncia**, ou aquilo que a “linguagem do entendimento” ndo
consegue “fielmente” representar. E a busca de algo que ndo se tem esquema imagético
objetivo ou uma representacé@o pronta, esta-se diante do intangivel, do mistério geral, da coisa
literaria, € a anedota da abstracdo acontecendo, brincando com as roupas das palavras. “A
forma, quanto a ela, volta a seu céu, do qual a cumplicidade das letras com o espa¢o a havia
feito descer por um instante: livre de qualquer liame discursivo, ela vai poder flutuar de novo
em seu siléncio nativo” (FOUCAULT, 2004, p.8).

E a massa fina labirintica ganhando forma na I6gica da unifo de tuta e meia. Tal fato
leva a se cogitar que o autor ficcional de Rosa parece incutir no leitor a condicdo de voyeur*®
levando-o a pensar numa possivel condigéo filoséfica*® do poeta ante ao seu fazer que transita
entre dois meios: a linguagem do cotidiano e a poética, aspectos que oscilam e divagam no

péndulo de sua criacao literaria.

Logica e sentido, como pensar essas questdes? A nascente do rio leva as metaforas da
abstracdo. O mundo ndo quer se despir para viajar, as roupas, mesmo pesadas e inapropriadas
para o clima, sempre ddo um jeito de espremer e caber na bagagem. E sempre muita Historia
para a estoria, tudo o que a anedota da abstracdo ndo quer e nem precisa para 0 seu desafio.
“A estoria ndo quer ser historia. A estdria, em rigor, deve ser contra a Histdria. A estoria, as
vezes, quer-se um pouco parecida a anedota”. (ROSA, 1976, p. 3).

Quicé, por comparacdo ao efeito trazido, “conceito” ou “serventia” dada a anedota, o
autor traga a “graca” com todos os monstrinhos dormindo em seu nome guardando o0s

sentidos de seu gracejo, do dom sobrenatural que se arrasta como sombra no terreno do

#«r..] vazios de significacdo, o siléncio ou inexprimivel, constituem o fundo sobre o qual se recorta a

significacdo e que, por conseguinte, o inexprimivel de uma frase, ou de um texto, existe no fato de este ser
forma e fundo, compostos segundo certas operacdes que vao dando limites e desfazendo, deslocando limites”.
(LOPES, 2012, p. 19)

*“Para que 0 texto se desenhe e todos 0s signos justapostos formem uma pomba, uma flor ou um aguaceiro, é
preciso que o olhar se mantenha acima de todo deciframento possivel; é preciso que as letras permanegam
pontos, as frases, linhas, os paragrafos, superficies ou massas — asas, caules ou pétalas; é preciso que o texto nao
diga nada [...] a esse sujeito ‘olhante’ que é voyeur, ndo leitor”. (FOUCAULT, 2004, p. 8)

40 homem do medo, no espaco de seu medo, participa, se une aquilo que lhe da medo. Ele ndo tem apenas
medo, ele é o0 medo, quer dizer, a irrupcdo daquilo que surge e se descobre no medo”. (BLANCHOT, 2001, p.95-
96)
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humour. O desafio entdo se apresenta como brincadeira, a tentativa de seriedade comica, pura
encenacdo da lingua brincando de pega-pega com a moldura da representacdo, o real que foge

ao olho durante o descuido da piscada ligeira.

O lapso do entender se desfaz na mesma velocidade de sua ilusdo, puro desejo de
apreensao, liberto pelo juizo das coisas primeiras no terreno do humour que “[...] € imenso em
confins Vvarios, pressentem-se mui habeis pontos e caminhos. E que, na préatica de arte,
comicidade e humorismo atuem como catalizadores e sensibilizantes ao alegorico espiritual
[..]”. (ROSA, 1976, p. 3). Conforme o autor-narrador de Rosa, mesmo o chiste, ndo é
gratuito, veja-se ja em Chaplin e Cervantes, por exemplo, propondo dimensfes maravilhosas,
escanchando a légica e propondo realidade superior: novas formas de pensamento.

Pensando numa dimensdo maior a partir de uma “menor”, diga-se de passagem, 0
tempo que leva para a chama de um palito de fosforo para apagar-se e acompanhar-se 0
funeral de sua serventia, € 0 mesmo que o leitor, que aqui convencionou-se chamar de
voyager gasta para iludir-se que conseguiu vestir de ldgica as estorias apresentadas, pois todas
s3o desfeitas na velocidade de um sopro. O texto*’ entdo chega como recusa de apreenséo, o

“livro pode valer muito mais pelo que nele deveu caber” (ROSA, 1967, p. 12).

Aletria e Hermenéutica, assim como o0s outros trés prefacios (Hipotrélico, Nés, os
temulentos, Sobre a escova e a ddvida) e os quarenta contos do livro sdo curtos, tutas, uma
aparente ilusdo para o leitor *®, que achar que por serem curtos, serdo de facil de compreenso.
Como ja dito anteriormente, o texto apresenta-se em forma de pequenas estorias, fragmentos,
que, grosso modo, ndo procuram seguir uma linearidade, ndo d&o o conforto de uma viagem
tranquila e sem perturbagdes, pelo contrério, a viagem ¢ feita sobre o mar absoluto em dias de
tempestade, 0 barco*® ndo é seguro, é movido & vela, segue em direcdo ao vento matreiro que,

vez por outra, leva em direcdo ao abismo.

Mas como depois de uma tempestade, 0 que vem € a bonanga, 0 texto chega de

mansinho, como beija-flor, chega, pousa, depois vai embora, 0 seu pouso €é a ldgica, € a sua

#7«[...] inversamente, reparte a escrita num espaco que ndo tem mais a indiferenca, a abertura e a alvura inertes
do papel; imp&e-lhe que se distribua segundo as leis de uma forma simultanea. Reduz o fonetismo a néo ser, para
o olhar de um instante, sendo um rumor acinzentado que completa os contornos [...] envoltdrio que é necessario
traspassar para seguir, de palavra em palavra, o esvaziamento de seu texto intestino”. (FOUCAULT, 2004, p. 7)

*«Estonteado pela multiplicidade dos temas, a polifonia dos tons, o formigar de caracteres, o fervilhar de
motivos, o leitor naturalmente, ha de, no fim do volume, tentar uma classificagio das narrativas. E provavel que
a ordem alfabética de sua colocacdo dentro do livro seja apenas um despistamento e que a sucessdo delas
obedeca a intencdes ocultas”. (RONAI, 1967, p. 199).

941 ..] o barco sobre o mar ndo parecer4 apenas com um barco, mas também com o mar, a tal ponto que seu
casco e suas velas serdo feitos de mar (o Sedutor) [...]". (FOUCAULT, 2004, p. 15).
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razdo de se deixar ver no mundo, depois ele voa para pousar, pousar, pousar, quantas vezes o
infinito de uma escrita lhe propuser. E no pouso, que por horas apressadas de vencimento,
que a hermenéutica atua, pois o beija-flor, este é aletria, ndo sabe fazer outra coisa que nédo
voar em labirintos, parar ndo é sua palavra de ordem, assim como também apreensao néo é.
Ser beija-flor é ter vida de amante, casar para ele seria morrer, 0 que ele quer € apenas o beijo

ligeiro com o gosto do eterno voltar, mas sempre em outras flores.

Assim, o autor-narrador de Rosa, como obediéncia ao “pedido do livro”, utiliza-se de
lacunas vazias, os espacos de sentido que as palavras, assim como as coisas, cessam de ser no
mundo, trazendo-as vivas para as suas narrativas como estorias rasgadas, deflagradas prontas

para o riso, mas que, antes desse, pertence a uma dimens@o maior, 0 sentir-pensar.

O sentir-pensar, talvez por oposicdo, ou intencdo (pré) meditada de efeito, busca o
pensar naquilo que o pensamento ldgico, por assim dizer, descarta como seu representante
semantico: a fala do louco™ e da crianca, os quais a Historia néo aceita como pensamento
“valido”, “confiavel”. Eda fala do louco e da crianga, assim como muitos siléncios que
aprenderam a falar, da validade (in) validada da pura visdo daqueles que aprenderam a ver

“por aquilo que nos olha”, que as estdrias de Rosa se fazem.

Serdo essas — as com alguma coisa excepta — as de pronta valia no que aqui se
quer tirar: seja, o leite que a vaca ndo prometeu. Talvez porque mais direto colidem
com o0 ndo-senso, a ele afins; o0 ndo-senso, cré-se, reflete por um triz de coeréncia do
mistério geral, que nos envolve e cria. A vida também é para ser lida. Néo
literalmente, mas em supra-senso. E a gente esta a achar que se ri. Veja-se Platdo,
que nos da o “Mito da Caverna”. (ROSA, 1976, p. 4).

A leitura proposta, como se V&, precisa ser feita em supra-senso, néo literalmente. Cré-
se que a proposta desse prefacio®’, que se distancia do “modelo convencional”, n&o seja

atentar-se a questdo semantica, que a palavra sucinta, o “(pré) faciar” ou “(pré) facilitar” a

*%Desde a alta Idade Média, o louco é aquele cujo discurso ndo pode circular com o dos outros: pode ocorrer
que sua palavra seja considerada nula e ndo seja acolhida, ndo tendo verdade e nem importancia, ou [...] por
oposicdo a todas as outras, estranhos poderes, o de dizer uma verdade escondida, o de pronunciar o futuro, o de
enxergar com toda ingenuidade aquilo que a sabedoria dos outros ndo pode perceber”. (FOUCAULT, 2012,
p.11)

S« «Aletria e Hermenéutica’ é pequena antologia de anedotas que versam o absurdo; mas é, outrossim, uma
definicdo de ‘estéria’ no sentido especificamente Guimaraes-rosiano, constante de mostruério e teoria que se
completam. Comecando por propor uma classificacdo de subgéneros do conto, limita-se o autor a apontar
germes do conto nas anedotas da abstracdo, isto €, nas quais a expressao verbal acena a realidade inconcebiveis
pelo intelecto”. (RONAI, 1976, p. 195).
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leitura, a menos que, seja lido como (pré) facear mostrando por vias enviesadas, como as

estorias que seguirdo no livro, “se dardo a ver”. O jogo (re) comeca! Entdo, siga-se para ver.

O autor traz uma colcha de retalhos ilustrada com fragmentos desconectos ligados por
uma escrita ébria.Inicia apresentando Manuel, o figurante conhecidissimo que esta empurando
sua carrocinha de pdo, quando alguém grita avisando que ele corra até Niterdi, que a mulher
dele esta feito louca e a casa esta pegando fogo, contudo, ele ndo mora em Niteroi e ndo tem

mulher, nem casa.

Em seguida, chama ao discurso a estorieta sagrada de todo burlesco, afirmando que
com esta “[...] tem-se uma férmula a Kafka, o esqueleto algébrico ou tema nuclear de um
romance kafkaesco por hora ainda ndo escrito” (ROSA, 1967, p. 4). Como se, por pinceladas,
fossem dadas algumas (des) pistas a uma possivel metaficcdo, uma quem sabe, analogia, para
0 seu fazer literario, uma denuncia da posicao-limite de uma irrealidade sendo dissolvida na
goma arabica da lingua de todos os dias, comparacdo dada, por exemplo, ao “[...] cidaddo que
viajava de bonde, passageiro Unico, em dia de chuva, e, como se estivesse justo sentado
debaixo de uma goteira, perguntou-lhe o condutor por que ndo trocava de lugar. Ao que
inerme, humano, inerte, ele respondeu: —*“ Trocar... com quem?”” (ROSA, 1976, p.4). Como
se a condicdo de escritor correspondesse a entrada em um caminho que causa medo e
destemor %, um eterno mergulho no desconhecido, & procura de um Deus, que se mostra ante

a sua impossibilidade de ser visto.

Quem vem vé Deus, morre. Na palavra, morre o que da vida a palavra; a palavra é a
vida dessa morte; é a “vida que carrega a morte e se mantém nela”. Admiravel
poder. Mas algo estava ali e ndo esta mais. Algo desapareceu. Como encontra-lo,
como me voltar para o que € antes, se todo 0 meu poder consiste em fazer o que ¢é
depois? A linguagem da literatura é a busca desse momento que a precede.
(BLANCHOT, 1997, p. 314-315)

Entdo, diante dessas questdes, segundo o autor-narrador de Rosa, resta ao escritor
literario o pedido de empréstimo aos mitos no que diz respeito a formulacdo sensificadora e
concretizante de malhas para captar o incognoscivel, como a estoria do telégrafo sem fio no

qual utiliza, para exemplificar, um cachorro basset.

*2Esta si que es calle, calle;

Calle de valor y miedo.

Quiero entrar y me dejan,

Quierosalir y no puedo. (ROSA, 1976, p. 4).
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—"“Imagine um cachorro basset, tdo comprido, que a cabeca estad no Rio e a ponta do

rabo em Minas, a cabeca, no Rio, pega a latir...”—“E isso é o telegrafo sem fio?"—
“N&o. Isso € o telégrafo com fio. O sem-fio é a mesma coisa... mas sem o corpo do
cachorro”. (ROSA, 1976, p. 5).

Essas sdo as duas primeiras amostragens das estdrias de Rosa, que discorrem sobre
abstracdo, o “nada existindo”, fazem parte das metaforas que, se continuar as comparacdoes,

segundo o narrador,

[...] vai-se chegar perto do nada residual, por sequéncia de operacOes substrativas,
nesta outra, que é uma definicdo “por extracdo” — o0 nada é uma faca sem lamina da
qual se tirou o cabo...” (sé que assim se pde, é o argumento de Bergson contra a
idéia do nada absoluto™: “.. porque a idéia do objeto “ndo existindo” &
necessariamente a idéia do objeto “existindo”, acrescida da representacdo da
exclusdo desse objeto pela realidade atual tomada em bloco”. Trocado em mildo:
esse nada seria apenas um ex-nada produzido por uma ex-faca) (ROSA, 1976,p.5-6).

Contudo, mesmo ja se trabalhando com essa auséncia, esse nada significativo, o que se
pretende enfatizar ndo € o correspondente a ideia de um ex-objeto, mas o proprio, a coisa -
ndo se deixa abarcar - um parente proximo da agua, pode ter todas as formas, ou forma
nenhuma. Logo, esse nada ndo é o que possui raizes residuais € o que ndo sendo, é. “[...]
Definicéo do ‘nada’: —‘E um baldo sem pele... E com isso est4 de volta & poesia™, colhendo
imagens de eliminacdo parcial [...]” (ROSA, 1976, p.6), o motivo ludico, oferecido por um
menino com a sua definicdo de nada.Ou ainda de eliminacdo total como na quadra de

Apporelly:

As minhas ceroulas novas,

Ceroulas das mais modernas,

Né&o tem c6s, ndo tem cadargos,

N&o tem botdes e ndo tem pernas (ROSA, 1976, p.6)

Com todos esses cortes chega-se ao terreno da imaginagdo, o ilusério - mas néo

gratuito. E nos fatos simples, como a imagem do nada criada através de um bal&o, por uma

>“poesia é fazer tudo falar — e, em troca, depor todo o falar nas coisas, ele mesmo como uma coisa feita e mais
que perfeita”. (NANCY, 2012, p. 421).
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crianga, que o instante literario acontece: a palavra brincando com a imagem, essa com 0

objeto, e a grande magica acontecendo, se fazendo na poesia, que é,

[...] por esséncia, mais e outra coisa que a prépria poesia. Ou ainda: a propria poesia
pode muito bem ser encontrada ali onde sequer ha poesia. Ela pode até mesmo ser o
contrario ou a recusa da poesia, € de toda a poesia. A poesia ndo coincide consigo
mesma: talvez essa ndo coincidéncia, essa impropriedade substancial, seja o que faz
propriamente a poesia. (NANCY, 2012, p.416-417).

Assim o escritor, antes de ser aquele que tem uma mao que escreve e a outra que a
devolve a escrita para 0 mundo, é o poeta, quicd um parente proximo da crianca e do louco,
pois este, assim como eles, consegue ver 0 “nada” e ouviu o siléncio, e por que ndo dizer, é

também aquele que da seguimento a sua escrita em recitacdo de infancia,

Es schlaftein Lied in allen Dingen
Die da traumen fort und fort,
Und die Welt hebt an zu singen
Triffst Du nur das Zauberwort. %

O escritor segue procurando a cangdo que dorme em todas as coisas, cultivando as
rosas, nos canteiros publicos do mundo, regando-as com as aguas do infinito, “[...] o rendez-
vous das paralelas todas” (ROSA, 1976, p.7). Assim infere-se que o péndulo poético de Rosa
repousa, como toda a literatura “entre a Voz e o Pensamento, entre 0 Pensamento e a voz, a
Presenca e a Auséncia” (VALERY, 1999, p. 214), cumprindo a promessa ao livro, o autor
encerra o “prefacio”com Quod erat demonstrandum, mostrando a “légica do ilégico” que a
I6gica com olhos de légica ndo pode ver, assim mergulha-se em Aletria e Hermenéutica,

nasce Tutameia.

>**Dorme uma cangdo em todas as coisas, / Que seguem sonhando a sonhar, / E se encontras a palavra mégica /
O mundo inteiro se pde a cantar” (versos do poeta romantico alemao Joseph von Eichendorff, em traducéo de
Jorge de Almeida).
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3. 2 Hipotrélico

Hé sempre um mar pronto a ser navegado quando o0 assunto é escritura®, um paraiso a
céu aberto iluminado pela luz do obscuro, atende também por linguagem - ao escritor

literario, apresenta-se nua- cobrando a este apenas o compromisso de (nao) ser “hipétrélico”.

A DEFINICAO

No meu quebra-cabega de hoje acabo de descobrir este admiravel conceito:
“Intervalo entre os triglifos de um frio dérico”.

Paciéncia! N&o te direi o que seja... E é melhor assim. O mistério faz parte da beleza.
(QUINTANA, 2003, p. 56)

Seré que ao neologismo cabe? Veja-se a questdo em prefacio.

Hipotrélico, segundo prefacio de Tutameia, assim como o primeiro, traz uma
discussdo sobre as chamadas convencdes da lingua. O texto incia-se com um pensar sobre 0s
neologismos trazendo como ponto de partida, que, quicé por ironia, é o mesmo de chegada®®,
0 proprio termo que nomeia o prefacio em xeque. “Ha o hipotrélico.O termo é novo, de
impesquisada origem e ainda sem definicdo que lhe apanhem em tddas as pétalas o
significado.” (ROSA, 1976, p. 64). E, como eterno “brincador” da palavra inventada, Rosa
traz a ver hipotrélico como aquele que volta-se para si mesmo em um jogo de contrariedade, o
gue nega sua propria existéncia, ante a condi¢do de neologismo (Haja vista a sua auséncia de
funcdo nominal no mundo, a palavra passa a ser vista como sem serventia, desprovida de

circulacdo comunicativa ante ao automatismo da lingua cotidiana).

Ao trazer essa questdo, o autor indaga se todos, certo modo, ndo seriam hipotrélicos,
ao lembrar “os bons héabitos estudados”, a lingua tida e herdada, e o perigo que esta correria,
por exemplo, se todos resolvessem inventar vocabulos. “Assenta-nos bem a modéstia que o
novo ndo valera o velho; ajusta-se melhor a prudéncia relegar o progresso no passado.”
(ROSA, 1967, p. 64). Na situacdo supracitada, hd um zelo por parte dos “guardides da lingua”
que a quer preservada longe das intervencgdes. Contudo, como geralmente ha excecgdes a regra,

0 conceituado decreto previne “[...] s6 o povo tem o direito de se manifestar, neste publico

SS“para Barthes, é escritura ou texto todo discurso em que as palavras ndo sdo usadas como instrumentos, mas
encenadas, teatralizadas como significantes”. (PERRONE-MOISES, 2012, p.70)

*%«_Sobretudo uma caminhada que ndo abra nenhum caminho e n3o responde a nenhuma abertura: o erro
designa um estranho espaco onde 0 movimento de esconder-se e mostrar-se das coisas perdeu sua forga reitora”.
(BLANCHOT, 2010, p. 64).
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particular. Isto nos aquieta” (ROSA, 1967, p. 64). Tal assertiva, mais uma vez, parece
remeter a ironia de Rosa em relacéo as palavras e as formas como elas brotam na lingua — o

nome.

NOME

Encapelou-se 0 mar, um nome ouvindo.
Feras emudeceram. Da montanha

um rumor rubro e panico, infletindo
sobre a cidade, entontecida aranha,

trouxe consigo o p6 do tempo findo

e das coisas morrentes,

em tamanha desolucédo que, tudo consumindo,
desse nome crescia a forca estranha.

Que poder tdo terrivel permanece
nas silabas cruéis e musicais,
a recordarem quanto a mente esquece?

E ficam revoando, reboando
No revolto universo, entre espirais
Convulsas de um amor ndo mais amando? (ANDRADE, 2010, p.53)

Veja-se 0 poema de Drummond como exemplo para a “situacdo”. No transcorrer das
aguas, o autor (Rosa), ou autor-personagem (questdo de malha), leva a esse pensar, ao trazer
ao seu discurso, assuntos que remetem a invencdo de palavras na lingua sob dois vieses:
fabricadas com intencgdo; surgidas de forma auténoma. No primeiro grupo acham-se as
palavras em servico efetivo, vassalas de um uso necessario e também responsavel por torna-
las significaveis e de “facil engessamento”, algumas trazidas por grandes nomes como Comte,
Sthendal, Voltaire, entre outros. No segundo, as que nascem sem razao e “nuas de norma”,
“[...] nascem ninguém sabe como; vivem eternamente ou desaparecem um dia sem também se
saber como”. (ROSA, 1976, p. 66). Para as duas situacdes, 0 texto mostra uma vereda de méo

dupla®’

[...] leigo e tredo: que quem inventa palavras é sempre um individuo, elas, como as
criaturas, costumando ter um pai s6; e que a comunidade contribui apenas dando-
lhes ou fechando-lhes a circulagdo. N&o importa na fecundidade araque apura-se

*’“Duas margens sio tracadas: uma margem sensata, conforme, plagiaria (trata-se de copiar a lingua em seu
estado canonico, tal como foi fixado pela escola, pelo uso correto, pela literatura, pela cultura) e uma outra
margem mével vazia (apta a tomar ndo importa quais contornos) que nunca é mais do que o lugar do seu efeito:
la onde se entrevé a morte da linguagem”. (BARTHES, 2013, p. 11-12)
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vantajosa singeleza, e a sensatez da inocéncia supera as exceléncias do estudo. Pelo
que, tera de ser agreste ou inculto o neologista [...]. (ROSA, 1976, p. 64-65)

O recorte citativo parece levar ao caminho da linguagem*®, expresséo da ordem de
uma ordem de ordem maior ou, nos dizeres de Rosa, costumam ter um pai s6. As palavras
surgem nos dois casos na tentativa de preencher um vazio, podem acalentar-se lentamente em
Jogo quase inconsciente, no campo da comunicagdo, ou ser expelidas em jorro - “— gesto
Ccomo que as cegas, gesto como que suicida, e reviravolta desse gesto na mais milagrosa das
“fortunas”. [...] propriamente uma erecdo do olho: sua vocacdo a dar golpes, golpes que o
pincel ainda ndo sabe desferir”. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 21)

Contudo, mesmo que se esteja diante de uma aparente similitude, o que se tem é uma
differance. O primeiro caso necessita de uma aprovacgdo, precisa atender a um chamado no
“[...] pragmatico mundo da necessidade, em que o0 objetivo prevalece o subjetivo tudo
obedece ao terrra-a-terra das relagdes positivas [...]”. (ROSA, 1976, p. 65). O segundo, a nada
tem de obedecer, é perigoso para as santas convencdes >, permite que “[...] a palavra nasca do
amor da gente, assim, de broto e jorro [...]”. (ROSA, 1976, p. 65). Para este ultimo, veja-se 0

caso do bom portugués, no qual o hipotrélico se faz em fabula

O bom portugués, homem-de-bem e muitissimo inteligente, mas que, quando ou
quando, neologizava, segundo suas necessidades intimas.

Ora, pois, numa roda, dizia ele, de algum sicrano, terceiro, ausente:

— E ele é muito hipotrélico...

Ao que, o indesejavel magante, ndo se contendo, emitiu o veto:

— Olhe meu amigo, essa palavra ndo existe.

Parou o bom portugués, a olha-lo, sem tanto perplexo:

— Como?!...0Ora... Pois se eu estou a dizer?

—E. Mas néo existe.

Ai, o bom portugués, ainda meio enfigado, mas no tom ja de descoberta, e
apontando para o outro peremptorio:

— O senhor também € hiputrélico...

E ficou havendo. (ROSA, 1976, p. 66-67).

%840 prop6sito de um caminho para a linguagem esta emaranhado num modo de dizer que pretende justamente
liberar-se da linguagem para representa-la como linguagem e assim exprimir o0 que assim se representa. 1sso
testemunha imediatamente que a propria linguagem ja nos trancou no dizer”. (HEIDDEGER, 2012, p. 192)

*%“Nada por natureza pertencente aos nomes, mas vem a pertencer quando se torna simbolo, uma vez que mesmo
o0s sons inarticulados, como os das feras, revelam algum significado, ainda que nenhum deles seja um nome. O
ndo homem ndo é um nome. Com efeito, ndo estd instituido o nome o que caberia dominar isso”.
(ARISTOTELES, 2013, p.5)
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Ao pensar em fabula como “narrativa curta que contém uma licdo de moral”
(HOUAISS, 2008, p.335) e como fato inventado que, grosso modo, ndo foge aos mecanismos
da realidade, abrem-se veredas para a reflexdo sobre os meandros que a deslindam. “[...] 0
engenho de uma fabula consiste precisamente em apresentar fatos conhecidos e reais mas
dando-lhes um sentido mais geral do que aquele que podem ter para um leitor desprevenido”.
(HEGEL, 2009, p. 434).

Veja-se a doce coincidéncia: a fabula vem de um bom portugués, homem de bem e
muito inteligente, é ele quem da vida ao “hiputrélico”, mas perceba-se também, quica, ndo por
coincidéncia (mas deixa-se por conta do lance de dados), que ele “[...] neologizava segundo
suas necessidades intimas” (ROSA, 1976, p.67). Aqui, embora 0 bom portugués apareca
CcoOmo persona, Ccré-se que se possa usar uma de suas mascaras para 0 bom portugués como
lingua vernacula voltando para si mesma, como aquela que estd sempre disposta a abrigar
novas palavras, a grande questdo é que, por vezes, o bom portugués ndo é visto como
“portugués bom”, tem sempre um bom juiz ditando a sentenca “Olhe meu amigo, essa palavra
ndo existe” (ROSA, 1976, p. 67). Mais uma vez, como Se nota, cai-se no jogo da negagdo com
forma de existéncia, diubio mecanismo de ser hipotrélico, palavra inventada que nega a
existéncia do mecanismo que dar-lhe a razdo de (ndo) ser sendo, pura duragédo de um agora
gue surge em um jorro de expressao e fica “havendo”.

O ficar “havendo” em relagdo ao “dar a luz” a uma nova palavra, chega ao mundo
guiado por uma obscuridade, a referéncia ainda ndo o atende, o grande circulo-de-gis-de-
prender-peru ainda ndo o reconhece como um dos seus, € um estrangeiro chegando a sua
prépria terra, na qual a hospedagem responde como enigma de um tempo senhor de si mesmo.
Contudo, talvez a nova palavra, construida no intermédio de um “havendo” (ndo) precise
passar pelo veredito da serventia do ato comunicativo, cré-se que para o feito que as “santas
convencgdes” podem estar a espreita. Todavia, como é no principio que se o diz o fim (o
misterioso infinito), hipotrélico também cumpre o seu ciclo “Hei que ele é. Do irreplegivel”
(ROSA, 1976, p. 64). O cumprir o ciclo, no entanto, se mostra como fenda aberta, “é do
irreplegivel”, sabe-se que vem do “bom portugués”, mas o “bom portugués” se deu a ver em
fabula, parece que a situacdo pede estdria, quer-se que a moral seja apenas questdo de
invencdo, mas o vulcdo se abre.

O universo da criacdo da palavra é inesgotéavel, € uma fonte que jorra incessantemente,
0 embate da (ndo) aceitacdo do fato ndo se encontra na linguagem, mas no homem como
dominus, que precisa de servas “certeiras” a sua fala, para ele o servir, nas relagdes

cartesianas, é quem determina quem fica. Mas e se a intencdo ndo for ficar?, mas ser eterna
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estrangeira divagando no jogo entre vida e morte em puro exercicio de embelezamento da

lingua? “Sertanejos” e poetas apreciam o caso. Mas como se sabe

Viver é encargo de pouco proveito e muito desempenho, ndo nos dando por ora lazer
para nos ocuparmos em aumentar a riqueza, a beleza, a expressividade da lingua.

traduzir aos milésimos 0s movimentos da alma e do espirito. A coisa pode ir indo
assim mesmo a grossa. (ROSA, 1976, p. 65)

Como o recorte citativo alerta, ndo séo todos que dedicam suas horas apressadas de
vencimento na traducdo da beleza da vida (re) visitando ou inventando as palavras, 0
desempenho se sobressai ao proveito. A praticidade dita. As vezes, se esquece de viver, 0s
homens se adaptaram a visdo cega, assim a vida passa sem retrovisor. “[...] essa maneira de
ver reafirma apenas o estado larval em que ainda nos rojamos, neste pragmatico mundo da
necessidade [...]” (ROSA, 1976, p. 65). Porém, entre as pedras existe rosa, nesta estoria, ha
também os “nus de norma”, os que criam segundo as necessidades de suas almas mostrando
“[...] seja por gosto ou capricho de transmitirem com obscuridade coerente suas proprias e
obscuras intuigdes”. (ROSA, 1976, p. 66). Estes sdo desbravadores, desarmam os guardides e
“desermeutizam” a lingua, “veem o milho crescer de minerol infante”. Estes homens,
“sertanejos de lingua”, de agucado sentir sio poetas de “[...] inebafavel vocacdo®® para
contraventor do vernaculo” (ROSA, 1976, p. 66), ndo se saciam apenas com a palavra dada,
bebem direto da fonte.

Haja vista, o acima dito, por extensdo, diz-se que 0s poetas sdo “eternos moradores do
sertdo”, sendo visitantes. La a lingua transita em liberdade, apenas ao sentir obedece. Norma,

esta fica para os guardifes, pois como ja dizia Bernardo Soares em um de seus desassossegos

Obedeca a gramatica quem ndo sabe pensar o0 que sente. Sirva-se dela quem sabe
mandar nas suas expressdes. Conta-se de Sigismundo, Rei de Roma, que tendo, num
discurso publico, cometido um erro de gramatica, respondeu a quem dele Ihe falou,
“Sou Rei de Roma, e acima da gramatica”. E a historia narra que ficou sendo
conhecido nela como Sigismundo “super-grammaticam”. Maravilhoso simbolo!
Cada homem que sabe dizer o que diz é, em seu modo, Rei de Roma. O titulo ndo é
mau, e a alma é ser-se. (PESSOA, 2006, p. 113)

80« ] fidelidade aquilo que ndo pode ser tematizado mas também n&o simplesmente silenciado é uma traic&o de

natureza sagrada na qual a memdria, girando subitamente como um redemoinho, descobre a fronte de neve do
esquecimento”. (AGAMBEN, 2012, p. 37-38).
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Talvez este seja um momento para sentir a mobilidade da lingua que se (des) dobra e
redobra; que ndo fuja a comparacédo, pode ser a0 mesmo tempo “matéria bruta” na médo de um
escultor ou massinha de modelar nas médos de uma crianca, ou ainda para 0s mais duros de
infancia, o martelo que faltava para a fixacdo de um quadro na parede, questdo de ordem.
Quica, toda essa discussao seja fruto do modo de pensar a vida dissolvida em linguagem, as
questdes vistas até aqui parecem ser mecanismos de escolha sobre como receber a lingua:
entregar-se ao UsSO cego ou jorrar a expressao em palavras (mecanismo do sentir se fazendo
em neologismo), traga-se também ao discurso o escritor literario, o poeta. Ao trazer
Hipotrélico ao fazer literario, faz-se oportuno o comentario de Paulo Ronai presente no
apéndice de Tutameia

“Hipotrélico” [...] é a discussdo as avessas do direito que tem o escritor de criar
palavras, pois o autor finge combater “o veso do palavrizar”, retomando por sua
conta 0s argumentos de que j& se viu acossado como deturpador do vernaculo e
levando-os ao absurdo: pde maliciosamente a vista as inconseqiiéncias dos que
confessam a patogénese da lingua e se opde a que uma palavra “nasga do amor da
gente”, assim como uma borboleta sai do bolso da paisagem. A “glosacdo em
apostilhas” que segue esta pagina reforca-lne a aparéncia pilhérica, mas em
Guimardes Rosa zombaria e pathos sdo como 0 reverso e 0 anverso da mesma
medalha. (RONAL, 1976, p. 195)

O bom portugués € a “prova macica” para o que afirma Ronai, sempre esteve no
prefacio “firme e forte”, quer seja como persona, no obedecer ao terra-a-terra e até como
anverso e reverso para as situagdes neologizantes. Aparentemente, além das discussfes ja
elencadas, parece também denunciar o espaco do escritor, ou a falta deste, no dificil, mas
gratificante trabalho de transformar em rosas as pedras do mundo usando com artificio as
palavras.

Em tese, o escritor literario € um “eterno fazedor de neologismos”, “cultivador de
rosas”. Mas ndo se caia aqui na sedutora vontade de ver o termo apenas em campo
etimoldgico, 0 neo, a0 menos por intencdo, apresenta 0 NOVoO sempre em construgdo, mesmo
as palavras ja agindo em curso de existéncia. Para a “visualizacdo imagética” do intento, tem-

se a obra® literaria que, para fins praticos, é fruto do labor do escritor, que mesmo, por vezes,

6lSe a criagdo escapa a inteligéncia e ao julgamento do criador, quando ndo sera ainda mais obscura para aquele
gue a acolhe! Se a obra, muito longe de ser a expressdo transparente e controlada de um objeto exterior ou de um
conteudo anterior da consciéncia, representa a irrupcdo misteriosa de uma misteriosa presenca, comparavel ao
surgimento de uma nova forma de vida sobre a terra [...] Julgar ndo podera equivaler sendo a descobrir o que ha
de particular em uma obra, tendo-a em conta de um acontecimento incomparavel, apreciando-a em funcéo de sua
legalidade interna. Tal legalidade, no entanto, ndo nos é dada, justamente, sendo na obra mesma [...]”. (PICON,
1969, p. 17)
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ja estando em circulagdo diéria, faz-se nova a cada vez que lida. E trabalho minucioso e
sentido, é a retirada da palavra do mundo trazendo-a de volta como estrangeira em “pleno
exercicio de exilio”, acontecimento.

Talvez se precise de mais “cultivadores de rosas”, é necessario aprender a ver com
olhos de menino (dom de poeta), para as criancgas as palavras ndo precisam significar, mas
serem vividas, pois, enquanto ndo se aprender a lingua dos anjos, hipotrélico sera anedota do

bom portugués.

3.3 N0s, os temulentos

O titulo do terceiro prefacio de Tutameia parece bem sugestivo, um detalhe
aparentemente simples, entrecorta o titulo possibilitando questdes a serem pensadas, 0 caso da
virgula separando “n6s®”, seguido da definicdo “os temulentos”, é uma delas (ordem de
sujeito). Por que nds? Que intencdo se (re) nivela diante do embaralhado jogo, no qual
narrador se define como pertencente ao grupo dos temulentos? “O narrador € um homem que
sabe dar conselhos ao ouvinte. “[...] Aconselhar é menos responder a uma pergunta do que
fazer a sugestdo de uma histéria que esta se desenrolando”. (BENJAMIN, 2012 p. 216).
Acompanha-se 0 embaralhar das cartas no decorrer do texto. Assim inicia-se:

Entendem os filésofos que nosso conflito essencial e drama e talvez Unico seja
mesmo o estar-no-mundo. Chico, o her6i, ndo perquiria tanto. Deixava de interpretar
as séries de simbolos que sdo esta nossa outra vida de aquém-timulo, tdopouco
pretendendo ele préprio representar de simbolo; menos, ainda, se exibir sob farsa.
De sobra, afligia-o a corriqueira problematica quotidiana a qual tentava, sempre que
possivel, converter em irrealidade. (ROSA, 1976, p. 101).

Chico, assim € apresentado: ndo desejava fazer investigacdes meticulosas sobre estar-

mundo, pelo contrario, buscava converter para fora®® dele (convertimento de irrealidade) o

82«Em “N6s, os temulentos’, o pronome de primeira pessoa deixa pouca margem a dividas sobre a ebriedade do
escritor e sua escritura, levando-nos a evocar o narrador machadiano, aquele que acusa seu livro e seu estilo de
serem bébados, de ndo acertarem o rumo do caminho e de sog¢obrarem por descontrolados”. (BYLAARDT,
2011, p. 175)

®“Na obra, o artista néo se protege somente do mundo mas da exigéncia que o atrai para fora do mundo. A obra
doma e submete momentaneamente esse ‘lado de fora’, restituindo-lhe uma intimidade, ela impde siléncio,
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quotidianus, em pleno exercicio de ficgdo — na busca do “[...] siléncio do mundo, o siléncio ou
a neutralizagdo do que ha de usual e de atual no mundo, tal como a imagem € a auséncia do
objeto”. (BLANCHOT, 2011 p.41). Mas como? “[...] a pifar, virar e andar de bar a bar”.
(ROSA, 1976, p. 101). Em tais andangas, muitas anedotas se perfizeram comicas em situacoes
ébrias. “Nas situacdes de embriaguez, Chico arejava-se com “animagdo aquecente”, vezes,
por suas “duvidacBes diplopicas” como em “ — Vocé estad bebago borracho!— Estou néo
estou... Entdo, ande reto nesta linha do chdo. — Em qual das duas?”. (ROSA, 1976, p. 104).

O humour ja adiantado em Aletria e Hemenéutica, em Nos, 0os Tumulentos, se da a ver
no cambalear de uma escrita ébria, o deflagrar do fésforo riscado se dissolve em diversas
estorias a partir da visdao de um chamado Chico, pelos olhos “diplopicos” o comico se faz
também em anedotas da abstracdo®. “No terreno do humour imenso em confins varios,
pressentem-se mui habeis pontos e caminhos. E que na pratica de arte, comicidade e
humorismo atuem como catalisadores ou sensibilizantes ao alegorico espiritual [...]”. (ROSA,
1976, p.3). Ao pensar, nesse recorte recém-citado advindo do primeiro prefacio, chama a
atencdo o fato de, para o narrador, na arte, humor® atuar como catalisador e sensibilizante,

fato que leva a (des) confiar que

“Nos, os Temulentos” deve ser mais que simples anedota de bébado, como se nos
depara. Conta a odisséia que para um bom borracho representa a simples volta a
casa. Porém os embates nos objetos que Ihe estorvam o caminho envolvem-no em
uma sucessao de prosopopéias, fazendo dele, em rivalidade como esse outro
temulento que é o poeta, um agente de transfiguracio do real. (RONAI, 1976, p.
196)

Ao caminhar por essa vereda aberta por Paulo Ronai é-se tentado a acompanhar as
peripécias “vividas” por Chico até a sua chegada em casa®. A primeira corresponde ao seu

encontro inesperado com um padre conhecido que “[...] retirou do breviario os 6culos, para

confere uma intimidade de siléncio a esse lado de fora sem intimidade e sem repouso que € a fala da experiéncia
original”. (BLANCHOT, 2011, p. 49)

*“Fenda surgida de um simples principio de funcionalidade; ela ndo se produz diretamente a principio de
funcionalidade; ela ndo se produz diretamente a estruturas das linguagens, mas apenas no momento de seu
consumo [...]. No entanto, € o proprio ritmo daquilo que se Ié e do que ndo se 18”. (BARTHES, 2013, p. 17)

®«Q verdadeiro humor [...] s6 é compativel com uma grande riqueza e profundidade de espirito pois s6 elas lhe
permitirdo apresentar como expressao do real o que apenas possui uma aparéncia subjetiva e mostrar o que ha de
substancial na acidentalidade dessas aparéncias, nos simples ditos de espirito. [...] mindcias que
desordenadamente surgem e se associam”. (HEGEL, 2009, p. 656).

66¢c

[...] corpo de imagens que ddo ao homem razdes ou ilusdes de estabilidade”. (BACHELARD, 2013, p. 36)
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olhar para a ele dizer: Bébado, outra vez.. — Em pito de pastor a ovelha—E ? Eu
também...— o Chico respondeu, com, baquicos, o melhor solugo e sorriso” (ROSA, 1976, p.
101). O trecho parece sugerir “aproximacdo” dos personagens, situacdo cémica carregada de
construcdes as avessas, 0 narrador e o Chico colaboram para o feito. No exercicio de
embriaguez, padre e Chico se aglomeram em um “eu também”, resposta dada em trocadilho a
6culos tirados do breviario, acdo de um julgamento® que quer ver melhor, tentativa valida
sendo praticada em ordem de ovelha que, de longe, reconhece outra. Mas como afirma o
narrador, existe na intencdo um pastor em pito e, assim sendo, a resposta precisa ser
autorizada, Baco entdo, diluido em solugo e sorriso, faz de Chico seu porta-voz, a situacdo
ndo trouxe réplica ao discurso — o jogo de comparagdo de igualdade dos sujeitos parece ser
acao dos deuses, de Roma eles entendem.

Na segunda, 0 curso segue em cambalear até ser parado por acidente de percurso,
agilidade de espeto que vara a visdo® dos que veem “diplopicamente”, doce habilidade de
megera, é o narrador ® que diz, se se ver torto, a permisséo é dele. Mas siga-se, ele, o Chico:

[..] mais trés passos, pernibambo, tapava o caminho a uma senhora, de
paupérrimas feicdes, que em ira o mirou, com trinta espetos.—Feial—o Chico
disse; fora-se-lhe a galanteria. — E vocé seu bébado!? megerizou a cuja. E, ai, o
Chico: — Ah, mas... Eu?... Eu amanhd, estou bom... (ROSA, 1976, p. 101)

A resposta ao olhar de megera que atravessa Chico € dada em “ma criacdo de
menino”, que da a palavra “feia” uma “inocente conotacdo de xingamento” recebido por ela
em confirmagdo de sentido -adjetivo reclamando sujeito - que encontra abrigo na acdo de
contrarresposta, “[...] — E vocé seu bébado?” (ROSA, 1976, p. 101). Mas amanha estara bom,

fragmentos de odisseia que ainda se faz em espera, enquanto ele ndo chega, segue-se em

®’«Quando uma sineta anuncia a entrada dos juizes, o culpado, que, entretanto, enfiou sorrateiramente a borla e a

toga, sobe precipitadamente para a cadeira do juiz. Mas, assim que declara aberta a audiéncia, deita fora a toga e
desce até o banco da acusacédo publica e depois até o da defesa. Nos intervalos da sessdo volta a sentar-se, com a
alma a sangrar no banco dos réus”. (AGAMBEN, 2012, p.94).

68«[...] supbe a distancia, a decisdo separadora, o poder de n&o estar em contato e de evitar no contato a
confusdo”. (BLANCHOT, 2011, p. 23).

®u\/istos de uma certa distancia, os tracos grandes e simples que caracterizam o narrador destacam-se nele. Ou
melhor, esses tracos aparecem, como um rosto humano ou um corpo de animal aparecem num rochedo, para um
observador localizado numa distancia apropriada e num angulo favoravel. Essa distancia e esse angulo de
observacao nos sdo impostos por uma experiéncia quase cotidiana”. (BENJAMIN, 2012, p. 213)
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segura incerteza, é o que Chico faz, de indo em indo chega aos “copoanheiros e combebe”.
Veja a situacao:

[...] José, no ultimado, errava mao, despejando-se preciosissimo liquido orelha a
dentro.—Formidavel! Educaste-a? —Perguntou o Jodo de apurado falar. — Néo.
Eu bebo para me desapaixonar ... Mas o Chico possuia outros iguais motivos: — E
eu para esquecer... — Esquecer o que? — Esqueci. (ROSA, 1976, p. 102)

A conversa segue animada até altas horas, saem. Dos trés, Jose é quem tem carro, mas
ja se encontra na “condicdo de morto proverbial”. Na ocasido, resolvem passar em outra
porta- é a dose de despedida- essa € a hora da “revelacao” “[...] — Dois uisques, para nés... —
Chico e Jodo pediram— E uma coca-cola aqui para 0 amigo, porque é ele quem vai dirigir...”
(ROSA, 1976, p. 102), isso seria tragico, se comico ndo fosse, ja que no acontecido foram
todos*“[...] salvos e séos, os bafos, inclusive. (ROSA, 1976, p. 102), imagine-se a situacao.

José ficou preso no decurso da estoria, foi “deixado”. Avante Jodo e Chico. A
conversa segue ganhando folego. Chico se (des) fazia das teorias, enquanto Jodo epilogava
“[...] eu ndo vou contar a ninguém onde estivemos até agora...” (ROSA, 1976, p. 102). A frase
gerou incémodo em Chico, que sentiu incluido em “ninguém”, “— Mas, a mim, que sou seu
amigo, vocé podia contar?” (ROSA, 1976, p. 102). N&o houve acordo. Com o ocorrido, se
desgostaram e deixaram-se. Quanto a Jodo, o qual se permitiu sentir apenas o universo, soou
“— Sou como Didgenes e as Danaides... — definiu-se, para novo prefacio”. (ROSA, 1976, p.
102-103). Mas a alusdo a Jodo, esta segue se (des) construindo em estéria, “Bébados fazem
muitos desmanchos...” (ROSA, 1976, p. 102-103). Num desses, artimanhas de semi-audaz se
fazem em caminhos rodeados que tracam qualquer rumo. Qualquer vereda para um temulento
é caminho, o estar-si perdido é s6 uma questdo de direcg&o.

A odisseia segue como “Jodo”, idem, ibidem, itidem ... Também como “floresta
impenetravel”: o ponto de (des) encontro entre as ruas 12 de setembro e 7 de outubro, a
distancia entre o ca e o 14, a altura do reflexo da lua (vé-se na lua o preludio do navegar em si,
visdo da imagem ° com manto- artimanhas de um rosto), a espera do bonde que j& passou.
Pobre Jodozinho, a floresta o consome “E, chorando, deu-lhe a améavel nostalgia” (ROSA,
1976, p. 103). Ele quer voltar para casa .

7%« imagem é a duplicidade da revelagdo. Aquilo que encobre revelando” [...] (BLANCHOT, 2010, p. 69).

4] a casa abriga o devaneio, a casa protege 0 sonhador, a casa permite sonhar em paz. [...] Ao devaneio
pertencem valores que marcam o homem em sua profundidade. O devaneio tem mesmo o privilégio de
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A volta, assim como a saida, sera feita em ziguezague, “esperando a vez da casa
passar”, “[...] para poder abrir... meteram-no a dentro” (ROSA, 1976, p. 104). Assim, chega
Jodo a casa: “embriagatinhando”. Caindo em si, percebeu que em anedota se fez - comocéo de
Chico que fitava a cena. O chegar ao quarto e querer despir-se diante do espelho o leva a
estilhacar-se, os 6culos ndo foram tirados, esquecimento de Jodo. Chico se arrepende. E Jodo
(des) apareceu para si mesmo em balbucio de sonho, a anedota se (des) fez, a odisseia se
cumpre em SEGREDO DA ETERNIDADE ",

Ao seguir a vereda aberta por Paulo Ronai acompanhando as peripécias de Chico e
seus “copoanheiros” e ao pensar no humour como catalisador para o alegorico espiritual, vé-
se possibilidades de didlogo com Rénai, inclusive tecendo fios com as sondagens sobre o
narrador, incitadas no inicio desse texto. Volte-se ao embaralhar das cartas.

Nés, os Temulentos traz um narrador “interferidor” (talvez ndo venha a calhar a
palavra, mas sobreviva a intencdo), que ndo perpassa o texto de forma ingénua, prega pecas,
poetiza as passagens dos personagens, insere visdes de convencimento de uma irrealidade
convertida em realidade, assim como Chico.

O narrador é matreiro, vezes, aparece entrecortando falas, inserindo ali a sua travessia
em artinha de travessao - denuncia 0s personagens com o mesmo vigor que os defende — Se
com ousadia, lanca-se o julgo, com ordem do titulo, ele assim como os outros, se faz
temulento. Ora se mostra “sujeito”, “Entendem os fildsofos que nosso conflito essencial e
drama e talvez Unico seja mesmo o estar-no-mundo”. (ROSA, 1976, p. 101), ora € o contador
da estoria, apresenta Chico, em seguida, jA se dd a ver em voz de narrar entreabrindo\
cortando as falas dos personagens, nelas interferindo.

Talvez o narrador seja mais que “diplopico”, pois além de mostrar objetos duplicados
a partir dos personagens (visdo de temulento), incita vozes, no seu fazer plural se entrecruza
em “nos”, langa oculos no decorrer do texto.

Entre o lancar dos 6culos vé-se a abertura para o leitor, grosso modo, em alegoria,
pensar a malha fina e lembrar, como ressaltou Roénai, de outro temulento que é o poeta,
também transfigurador do real. Mas vendo assim, as anedotas de borrachos seriam apenas
causos para abstracdo? N&o se pode mergulhar no infinito do escuro, mas a situacao denuncia

que “um palito de fosforo deflagrado”, para o poeta, ainda tem serventia.

autovalorizacdo. Ele usufrui diretamente de seu ser. Entdo, os lugares onde se viveu o devaneio reconstituem-se
por si mesmo um novo devaneio”. (BACHELARD, 2008, p. 26)

2“Naquele seu fmpeto ascendente e embora retombe a cada instante, ninguém, nem ele mesmo o sabe: o repuxo
é 0 eterno recém-nascido”. (QUINTANA, 2003, p. 17)



56

E agora? Depois de ditas as piadas de bébado, o que resta é a promessa de riso que
ficou engasgada na garganta (o palito foi riscado e chegou-se a sua real serventia- ja pode
virar matéria de poesia), pois, ao término da duracdo de uma anedota, o que fica € o
pensamento, o que é, para o Chico, o poeta, causos de “vida” temulenta.

Ao poeta também aflige o cotidiano (por vezes, foge dele), vive a criar realidades
sobrevindas de sua engenhosidade de eterno catador de “palitos riscados”, é assim que vive

Nés, os Temulentos.

3. 4 Sobre a escova e a duvida

O quarto e ultimo preféacio de Tutameia, Sobre Escova e a Duvida, diferente dos trés
primeiros, se apresenta dividido em “capitulos”, acompanhe-se os sete (aqui nomeados):
I
(Des) caminhos de um eu-escritor: Artimanhas de um rendez-vous

E Rosa. A afirmativa soa em Perguntas em forma de cavalo marinho

Que metro serve
para medir-nos?
Que forma é nossa
E que contedo?

Contemos algo?
Somos contidos?
D&ao-nos um nome?
Estamos vivos?

A que aspiramos?
Que possuimos?
Que relembramos?
Onde jazemos?

(Nunca se finda
nem se criara.
Mistério é o tempo,
Inigualavel.)
(DRUMMOND, 1991, p. 21)

As suspeitas se afloram “em resto de verdo ou entrar de outono”, ha de se esperar 0s
frutos, se ele reside ai em algum lugar ha de se pensar que seja no “ou”, mas isso implica
viagem. Entd0? Regue-se a vinho, Montmartre é o destino. E 14 que segue avante a conversa

de dois amigos escritores que se reconhecem ante a condicdo de sosiedade: “o outro” que
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partilha do “eu”, jogo de vice-versa se realizando no xeque mate do alter ego feito em

encontro, como afirma Ronai (1976, p. 196)

Surpreendidos de se encontrarem face a face, os dois eus encaram-se reciprocamente
como personagens saidas da propria imaginativa, perturbados e ao mesmo tempo
encantados com a sua “sosiedade” (sic), tecendo uma palestra rapsodica de ébrios
em que o tema do engagement resurge volta e meia como preocupacao central.

Um dele (s), o amigo, era “[...] Roasao, 0 Rdo por antonoméasia e Radamante de

pseuddnimo [...].” (ROSA, 1976, p. 146). R&o era de menus abstratos. Acompanhe como o

narrador- personagem (“autor”, véu " do personagem), refere-se a R&o:

Denunciou-me romances que intentava escrever e que lhe ganhariam gloria, [...] Lia
no momento autores modernos, vorazes substancias. Explicou-me Kaufner e
Yayarts. [...] Desprezava estilos. Visava nao a satisfagdo pessoal, mas a rude
redengdo do povo. Alias, o romance género estava morto. Tudo valia em prol de
tropel de ideal. Tudo tinha de destruir-se, para dar espago ao mundo novo aclassico,
por perfeito. [...] Nada de torres de marfim. Droga agora era a literatura; a nossa
concalhorda. (ROSA, 1976, p. 147).

Quanto ao Ré&o, depois de algumas doses, ao definir o amigo (o narrador), chamou-o

de “o da forma”, Radamante enleva o verbo e resolve também pronunciar-se em relagdo a

este: “Vocé, em vez de livros verdadeiros, impingenos...” (ROSA, 1976, p. 147), quanto ao

narrador, ndo responde a nenhum dos dois, em confissdo, de ouvidos cansados, assume que

Ré&o era um de seus personagens. Se assim era, de Rdo ndo poderia rir, mesmo sabendo que

“Temia ele 0 novo e 0 antigo, carecia constante sustentar com as méos o chéo, as paredes, o

teto, 0 mundo era ampla estreiteza”. (ROSA, 1976, p. 147). Fazer o qué? Rao e Radamante

eram s(eus), era Roasao, s(eu) amigo. A conversa entdo segue em ritmo de danca’®, La

ballade des trente brigands denuncia a provocacdo do segmento, 0s papéis se invertem,

T3

[...] encobrindo - de uma maneira que ndo cobre nem descobre”. (BLANCHOT, 2010, p. 69)

A vereda de danca do labirinto, que leva ao coracio daquilo que o mantém a distancia, é o modelo desta
relacdo com o inquietante que se expressa no enigma”. (AGAMBEN, 2007, p. 222)
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esfinge” de uma escrita. “— todos nés ndo sabemos que estamos com saudades uns dos
outros” (ROSA, 1976, p. 147). Agora o narrador é personagem de R&o, jogo revertido: um é

outro, outro é um, ja se pode iniciar o livro.

O Tio era Candido, parente meu em espirito e misteriousangas

E preciso ser candido para olhar para o proto que carrega cada manga, espirito e
misteriousangas garantem-no o parentesco, é pelos olhos do Tio que ele, o narrador, “mostra”.
O zero que aparece sutilmente posto em epigrafe, parece denunciar o fato, pois, em
conotagdo de infinito”® também pode ser facilmente associado & manga e & mangueira. A
assertiva bem dialoga com Blanchot em O Livro por vir, ao discorrer sobre O infinito
literario: O Aleph, na qual defende:

Antes de ter comecado, tudo ja recomeca; antes de ter realizado, repetimos, e essa
espécie de absurdo do que consiste em voltar sempre sem nunca ter partido, ou em
comecar para recomecar, € o segredo da “ma” eternidade, corresponde a “ma”
infinidade, que encerra talvez o sentido do devir. [...] reviravolta que se chama
éxtase. (2005, p. 137)

Releia-se ou aluda-se a assertiva sob a voz de Tio Candido,

Dizia o que dizia, apontava a arvore: — Quantas mangas perfaz uma mangueira,
enguanto vive? — isto, apenas. Mais, qualquer manga em si traz, em carogo, 0
magquinismo de outra, mangueira igualzinha, do obrigado tamanho e formato.
Milhges, bis, tris, la sei, haja nimeros para o infinito. [...] sempre total ovo e
célculo. (ROSA, 1976, p. 149)

O infinito ndo se “mostra”. E, em generosas proporgdes, tudo e nada, ndo se pode fazer

nada com tudo, ndo se explica, € mistério. Talvez, isso também denuncie o fato de Tio

>« esfinge ndo propunha apenas simplesmente algo cujo significado esta escondido e velado sob o significante
‘enigmatico’ mas sim um dizer no qual a fratura original da presenca era aludida com o paradoxo de uma palavra
que se aproxima do seu objeto mantendo-o indefinidamente a distancia”. (AGAMBEN, 2007, p. 222)

76« A\ verdade da literatura estaria no erro do infinito”. (BLANCHOT, 2005, p. 136)



59

Candido ter fé e uma mangueira’’, é assim a vida, “de um néo dar conta inquestionavel”, isso

é humano, embora a ordem seja divina. Diante de assustadora beleza,

[...] tem-se de redigir um abreviado de tudo. Ando a ver. O carracol sai ao arrebol.
A cobra se concebe curva. O mar barrulha de ira e de noite. Temo igualmente
angustias e delicias. [...] Tudo se finge primeiro; germina auténtico é depois. Um
escrito sera que basta? Meu duvidar é peticdo de mais certeza. (ROSA, 1976, p.
149)

A passagem supracitada mostra o narrador, em exercicio de parentesco, em uma das
mais lindas herancas do Tio, o ver. “Ver” que sutilmente € denunciado no inicio da estoria,
quando “afirma”: Meu duvidar ¢é da realidade sensivel aparente — talvez s6 escamoteio das
percepgdes. (ROSA, 1976, p. 148), afirmando em sequéncia que mesmo cumprindo a vida de
empirico modo, acredita em boi, “mamifero voador”. O fato soa como oportunidade para
lembrar as mangas coracao-de-boi do mestre Candido, “curtido homem, trans-urucuiano, de
palavras descontadas” (ROSA, 1976, p. 148).

Talvez, esta seja a grande questdo: “as palavras sdo descontadas”, também correm ao

infinito. E o escrito? E da misteriousanca, ¢ s6 um abreviado de tudo.

Galos mudos: Sereias cantam

A hora grafada

De noite no mato as arvores semelham

Uma agua acabada de pousar,

Um anjo saudando,

Um galo perfeitinho,

Uma ave grande vista de frente.

De noite no mato, as vivas figuras enraizadas,
Prontas a falar ou bater asas. (PRADO, 2014, p. 41)

8 que o canto das sereias vém, ndo se da a nii o ouvido ",

Dizem que é em “sonho
nédo se quis descer ao mar, testemunho de Ulisses. Mas “— Os sonhos sdo ainda rabiscos de

criancas desatordoadas” (ROSA, 1976, p. 151).

[...] pBe-se em dlvida a natureza da realidade através da parabola da mangueira, [...] o inacessivel nos
elementos mais Gbvios do cotidiano real é aduzido, afirmado, exemplificado”. (RONAI, 1976, p. 196)
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O encontro vertical surge em convite & danca, vezes, sob pena de ndo abrir os olhos, o
fato é de pouca valia. A altura de um sonho, conta Lucéncio, “ndo-dormir e ndo-acordar” n&o
da plausibilidade as palavras. Acusa o narrador, ter, em noite dessas, recebido “feliz visita”,

em descricdo relata o fato

— E o0 que mais parece com a ‘felicidade’: um modo sem seqiiéncia desprendido dos
acontecimentos — camadas do nosso ser, por hora oculta— fora dos duros limites
do desejo e de razdes horologicas. Ndo se imagina o perigo que ainda seria, algum
dia, em alguma parte, aparecer uma coisa deveras adequada e perfeita. (ROSA,
1976, p. 150)

Dificil é a tarefa de adivinhacdo no sono®, tentativa falha dos que procuram
ressuscitar esse “estado de felicidade”, Blanchot ja adiantava “embrides nédo se fossilizam”, o
que se pode fazer é traduzir o canto que chega ao mundo se fazendo em ruido, duro exercicio
dos poetas .

Veja a estoria de Lucéncio, contada pelo narrador:

Lucéncio porém discerne, e para sua surpresa: de seguida seu rapto se desdobrou,
em mais que perfeitos movimentos. De uma companheira — era mocinha,
conhecida, a que talvez ele menos escolhesse para conviver sonhos desses, nunca a
tendo olhado em er6tico ou flirte, antes nem depois. Mesmo néo se diria sonho; mas
o0 transunto, extremo, itens lucidos, de séssil, ddcil livro, [...] Assim despertou de
todo, a peso infeliz, conta. [...] Curioso procurou aquela mocga. Sentiu que nada
viu, da visionada, consonhada, tdo imprevista e exata. — VOcé acaso pensou em
mim ? — ousou.— Oh, ndo por enquanto... — ela riu, real, apagado retrato.
Termina aqui o episédio de Lucéncio. (ROSA, 1976, p. 151).

"®«No sonho ainda existe algo como uma luz que na verdade néo sabemos qualificar. Ela supde uma inversao da
possibilidade de ver. Ver no sonho, é estar fascinado e o fascinio produz-se quando, longe de apreender a
distancia, somos investidos por ela. Na visdo, ndo somente tocamos gracas a uma distancia que nos alivia, mas a
tocamos sem ficarmos estonteados por ela. No fascinio, talvez ja estejamos fora do visivel- invisivel”.
(BLANCHOT, 2010, p. 69)

*Pois, “[...] havia algo de maravilhoso naquele canto real, canto comum, secreto, canto simples e cotidiano, que
os fazia reconhecer de repente, cantado irrealmente por poténcias estranhas e, por assim dizer imaginarias, o
canto do abismo que, uma vez ouvido, abria em cada fala uma voragem e convidava a desaparecer”.
(BLANCHOT, 2005, p. 4)

80«1 ..] a adivinhago no sono, téo cara & Antiguidade, explica-se gragas aos fantasmas dos sonhos que nos levam
a realizar, uma vez despertos, as a¢Bes que costumamos associar inconscientemente a eles, ou entdo, com a
maior receptividade da fantasia, durante o sono ou o éxtase, aos movimentos as emanagOes externas”.
(AGAMBEN, 2007, p. 137)

*NOTA A LAPIS

“... as teias de aranha do sono...” (QUINTANA, 2003, p. 35)
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A moga vista em sonho por Lucéncio mostra-se como representacéo,”[...]
desdobramento ordenado de significagdes, uma relacdo regulada entre o que compreendemos
ou que antecipamos e o que advém de surpresa [...]” (RANCIERE, 2012, p. 124). Assim era
ela feita em livro, imprevista a0 mesmo tempo em que exata, quem ousaria dizer que nao era
real?, Ela, pois, era “[...] a totalidade do sendo, representada de antem&o, como criada [...]”
(HEIDEGGER, 2010, p. 69), inaugurando sua propria realidade (tal como os sapatos de
camponés representados por van Gogh em pintura). Mas essas sdo questdes da origem da obra
de arte — na qual a palavra de ordem é abismo, inauguracdo do eterno principio (coisas de
canto de sereia e sonhos (des) acordados — invoque-se Lucéncio, a estoria tem “cheiro” de
recomeco).

v

Mas é Apolo quem guia as musas

Tinha tudo para ser um dia comum, salvo o0s acasos proprios para “abalréo e

espanto” %

, 0casido para se pensar no alfabeto de almas transitando separadamente, unidas em
coliséo casual. Quantos (a) casos cabem no alfabeto? Ad&o anuncia o infinito. Ela, segundo o

narrador, surgiu em um desses.

Seria bela?— a andorinha e o verdo por ela feito. Seu hastedvel vestido verde
alegre a dividida inteira elegancia na ondulacédo das ancas—vulgariter rebolado—
para ndo perder-se o nu debaixo das roupagens. Deteve-se por momento, de costas e
vertical, feito um livro na estante. Depois, eterna, sumiram-na o chdo, a obrigagéo, a
multiddo. Enviei-lhe um pensamento, teoricamente de amor, como milhdes de anos
luz no bolso do astronomo. (ROSA, 1976, p. 153).

Assim ela veio. Dizem que dessas horas o reldgio ndo conta, perdeu-se dele mesmo.
Conta a estoria que o narrador encontrou-a e perdeu-a em um desses (des) encontros: estava

I ele indo rumo ao seu “regular quotidio” quando se defronta com um estranho, um dos seus,

824[...] o autor procura captar e definir os efl(vios de um de seus dias aborigenes a oscilar incessantemente entre

azarado e feliz, até enreda-lo numa indeciso irreparavel”. (RONAI, 1976, p. 196)
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de Adao por descendéncia; ela sumiu assim, por distracdo necessaria; era um dia de panema, 0

narrador disse®®. No entremeio, perdeu o 6nibus, sobrava-lhe tempo para evocar a mulher.

Evoco em verde esbelta mulher, formada de nuca, dorso, donaire, quadris, pernas.
Digo: bem mal desaparecida de meus olhos, recém-remota, veloz, Aretusa. [...]
provavel é que ndo veja aquela mulher; e, ndo a sabendas, o rosto. Suspeito nem
sequer minhas vontades profundas. Sob palavras de Weridido, somos os humanos
seres incompletos, por ndo dominados ainda a vontade o0s sentimentos e
pensamentos. E precisaria cada um, para simultaneidades no sentir e pensar, de
varios cérebros e coragdes. (ROSA, 1976, p. 154)

Depois, segue, de taxi. Considerava-se, pelo entdo (alude-se), capaz de assassinato
abstrato, “[...] nota e nota” (ROSA, 1976, p.154), era conversa entre ele e o chaufeur,
pensamento de referéncia ao taximetro, questao de atraso®*, horas, a ocasido do riso. Mas néo
teve jeito, veio o atraso, nem tudo deve ser escrito em letra de forma, por vezes, a rotina se

desfaz, talvez essa seja a diferenca entre Dizer e dizer® .

\Y

DuvidAgéo de In-fancia

As vezes ndo se segue 0 motivo e tudo corre assim, as soltas. Do mundo néo se sabe 0

que seria, caso ndo fosse as duvidagdes de infancia®® desencadeadoras de porqués. Adultos,

8uyaj ver, no dia, eu andava por menos, em estado-de-jo, estava panema, 0 que é uma baixa na corrente da
sorte; quando um se descobre sob assim, nada deve tanger, nem descuidar, tendo de retrair-se a rotina
defensiva” (ROSA, 1976, p. 153).

#“Ninguém nunca chegou atrasado. Bénc#os e desgracas vém sempre no horério”. (LEMINSKI, 2013, p. 215).
8«Dizer e dizer —Walfrida imperava ela de costas, embrulhei olhos em seu vestido, outroverde, do que as
alfaces mais ofertam. Em tir-te também as pernas com sardas, ancas, cintura, o bamboleio. Tudo de cor se
seguiu. Isto é, o rato, rapido; eu precisara de estar recuado a raso grau. Mas todos somos bobos ou andes em
volta do rei. Do que nem ela ndo se admirava, de eu antes desazado correr tdo tortas linhas; pois noivamos, no
dia mesmo, lindo como um hino ou um ovo. Tudo esta escrito; leia-se, pois, principal, e reescreva-se”. (ROSA,
1976, p. 155)

86u[...] a literatura para a infancia esta plena de ajudantes, seres paralelos e aproximativos, pequenos demais ou

grandes demais, gnomos, larvas, gigantes bons, génios [...]". (AGAMBEN, 2007, p. 32)
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geralmente “acostumados”, procuram, desde cedo, “customizar” as crian¢as, mas estas, ainda

puras de seguir, tendem a questdes, assim se sucedeu em Sobre a escova e a davida®'.

Menino, mandavam-me escovar em jejum os dentes, mal saido da cama. Eu fazia e
obedecia. Sabe-se — aqui no planeta por hora tudo se processa em escassa
autonomia de raciocinio. Mas, naquela ingrata época, disso eu ainda nem
desconfiava. Faltava-me o que contra ou pré a geral, escovacdo. (ROSA, 1976, p.
156)

Era s6 um menino, mas, em si, morava 0 questionamento sobre uma obrigacdo
“herdada”, ensinada e seguida por criancgas, jovens, adultos e ancifes: a escovacao dos dentes
ao acordar - por vezes, 0 automatismo “cria” a razdo, cumpre-se o inexplicavel. A questdo
mesmo era a escova, sobre a duvida, o porqué de usa-la “De manha razoavel ndo seria
bochechar com agua ou algo, para abolir o amargo da boca, 0 mingau-das- almas? E escovar,
entdo, s0 depois do café com pdo, renovador de dentritos?” (ROSA, 1976, p.156). Da
duvidacdo, do ainda menino, um novo modo de “ver” surgia. Seguia? Dulvida é certeza-

garantia de jogo, tudo pela escova? A procura € motivo.

VI
Com ficgdo de escritor

Quica a epigrafe de Séneca seja 0 (a) caso: “De todos te ofereco, cabendo-te a vontade
decidir se a indagacdo deve perseguir-se até o fim, ou simplesmente limitar-se a uma
encenacdo para ilustrar o rol dos divertimentos” - O fragmento foi citado por Rosa no inicio

do capitulo em xeque, sera que adianta? Acompanha-se o (des) enrolar dos casos.

O capitulo traz o narrador como escritor, Rosa, com confissdes, “com ficgdes”, sobre o
feitio de algumas estorias como a Buriti, de Noites do Sertédo; Conversa de Bois, Sagarana;
A Terceira Margem do Rio, Primeiras Estorias, além de outras; entre estas achava-se
tambem romances: Grande Sertdo: Veredas e a Fazedora de Velas, este ultimo, ndo escrito

(engavetado). No decorrer do capitulo, o narrador contador de estorias, aponta as obras

¥Neste “capitulo”, segundo Rénai (1976, p. 196), “[...] evoca o escritor 0 seu primeiro inconformismo de
menino em discordancia com o ambiente sobre um assunto de somenos, o uso racional da escova de dentes; o
que explicaria a sua ndo-participa¢cdo numa época em que a participacdo do escritor era palavra de ordem”.
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chegadas a ele das mais variadas formas, chamando sempre atencdo para 0 mistério que
circunda a criacdo. Em uma das passagens, alerta “Sé sei que h& mistérios demais, em torno
dos livros e de quem os I€ e de quem os escreve; mas convindo principalmente a uns e outros
a humildade”. (ROSA, 1976, p. 160).

E possivel que esta humildade, aqui citada, deva-se ao reconhecimento que o0s
escritores ® n3o sdo maiores que as suas obras. Pois, seguindo o viés dado em estdria, reler-se
que elas chegam em estado de graca (o escritor ndo domina), natureza das coisas que se
“acham sem procura”, a “[...] chance de topar, sem busca, pessoas, coisas e informacdes
urgentemente necessérias”. (ROSA, 1976, p. 157). Seria isso a inspiragdo? Coisas de cultivo.
Em atrevido pensar, diz-se, em releitura, que se ela chega vem assim, em transversal, em
vestes de primeiro encontro.

Depois, 0 que se precisa mesmo é “temer & morte %~

, talvez a Fazedora de Velas seja
uma oportunidade para se pensar no caso, pois em confissdes de narrador, vé-se o lamento:
“[...] queira Deus eu o acabe algum dia, quando conseguir vencer um pouco o0 medo da morte,
[...], As vezes, quase sempre, um livro é maior que a gente”. (ROSA, 1976, p. 160), é essa
uma das preocupac0es: 0 “inventado fazendo realidade”, leia-se também 0 jogo em reverso,
pois “Mas coincidéncias destas calam-se com cuidado, em claro ndo se comentam”. (ROSA,
1976, p. 1976). O autor, em voz de narrador, por temor, engaveta o do livro escrito. Viria 0
livro a outro? Convide-se a conversa Dona Sinha e o Filho Padre e que a confissdo se faca

em ficcgéo.

\l

Em Zito, poesia tem muito de cozinhar

Zito era vaqueiro, poeta por natureza. O grito mesmo era s6 em boiada, a poesia
surgia, ali em siléncio, em descanso de cozinheiro, depois de vencido o cansaco do vaqueiro,

era ja em escuro que se acendia a clareira. Era dedicado, “Mostrou-me um caderno, tirado da

88«1...] a morte, a morte contente é o salario da arte, é a meta e a justificacio para escrever. Escrever para perecer

em sossego”. (BLANCHOT, 2011, p. 96)

8%«Nesse pavor pela morte em série ha a tristeza do artista que honra as coisas bem feitas, que fazer uma obra e
fazer da morte sua obra. Assim a morte esta desde o comego em relagdo com o movimento, tdo dificil de
esclarecer, da experiéncia artistica”. (BLANCHOT, 2011, p. 131)

%«No pélo euférico, a referéncia alimentar é [...] uma espécie de grau zero do sentido, infralinguagem sonhada
pelos poetas, ‘sistema semioldgico regressivo’ que visa a esséncia da coisa”. (PERRONE-MOISES, 2012, p.102)
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bolsa do areio do campeio, um caderno em que alistava escolhidos nomes de vacas, vi
depois: que sendo entre os dali a um tempo cozinheiro melhor mais o melhor guieiro — e
dado em poeta”. (ROSA, 1976, p. 161), o narrador disse.

Era misterioso, por feliz coincidéncia era também Jodo (Jodozito?). Zito, pensava em
poesia, via em desvia, era curtido homem, quando sozinho de mundo em seus surdos ruidos

ela vinha, ali mesmo sob a luz da lamparina, quando néo davam por sua presenca

[...] Zito esquivava de assim agora a poesia, desde que a servir feijdo e carne- seca.
Depois [...] acendia a lamparina. Os outros jogavam truque ou pauteavam; ele
também. Mas, estendido de brucos num couro vacum, rabiscava com toco de lapis
num Caderno Escolar — dezoito folhas, na capa azul dois passarinhos e o
PERTENCE a “ Jodo Henriques da Silva Ribeiro \ Selga 19-5-52”, em retro o Hino
Nacional Brasileiro e o Hino a Bandeira — Tenho-o comigo. Mas o que Zito, xara,
lancava ndo eram contas de despensa. (ROSA, 1976, p. 164).

Era neste caderno escolar, que ele, o Zito, escrevia, trazia-o consigo, era la que dormia
0 seu segredo, o Zito que o dia ndo mostrava. Faria agora “sentido” os alistados e escolhidos
nomes de vacas? Nao se sabe, mas duvidar se faz em peticdo, o sabido mesmo é que ele “[...]
apenas dava que pensava, a sua parte, sustido tangido o berrante com surdos diversos sons.
Ele vai guiava”. (ROSA, 1976, p. 162). “Guiava” essa palavra se faz interessante quando se
lembra um Jodo, “narrador, escritor”, de sujeito ndo se fala, quando em uma das de suas
vozes, chega a dar a ver em Zito um conselheiro, nas pré-narracbes de romances, estorias

ainda por escrever

O senhor tem de reger essas nogdes... pelo que pensava, um livro a ser certo, devia
de se confeicoar da parte de Deus, depor paz para todos, virtude de enganar com um
clareado a fantasia da gente, empuxar coragens. Cabia de ir descascando o feio
mundo morrinhento [...]. (ROSA, 1976, p. 164).

Sentir, talvez fosse essa a palavra para Zito, mesmo de muito ndo entendendo,
facilidade de pressentir ndo lhe faltava, nessas andancas de peregrino poeta “cozinhava
também palavras”, secava-as feito couro curtido, isso bem servia a conselheiro e, ele, gostava

de ouvir arte.
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Influindo-o qualquer porcdo de proseio ou poema, a quanto aquilo queira acatrimar-
se, ainda ao que ndo entendendo. Aprovava maneira maior: arrancos, triquestrogues,
teudas, imagens, o chio de imitar as coisas, arrimada matéria, machas palavras. Do
jeito, seu ver, devia de ser um livro — para se reler, voz aberta [...] (ROSA, 1976, p.
163- 164)

Em um desses, em que conselho se faz em escrita, dizia Zito a Jodo “A coisada que
agente ver € errada... — queria vis@es fortificantes —Acho que... O borracho sujo, o sr. larga
na estrada, em industrias escritas isso ndo se lavora”. (ROSA, 1976, p. 165). O conselho de
Zito, em relacdo ao ver, parece dialogar com o dito por Agamben em Eros ao espelho
(segundo capitulo de Estancias). No fragmento chamado ao dialogo, o autor defende que “[...]
quando o objeto sensivel se ausenta do senso comum, imediatamente fica ausente também a
sua forma e fica a imaginagdo no ato de imaginar, isso se explica pelo fato de que o senso
comum vé mediante 0 olho” (AGAMBEN, 2007, p. 144). Isso é “tempero”, retome-se a Zito -

em palavras de conselheiro - de “cozinhar” ele “entende”.

3.4.1 O espaco entrecortado: “ruminando” os prefacios

Os prefacios de Tutameia sdo exercicios do espaco em contradicdo a “ordem” **,

veja-se a assertiva em verso e anverso — “[...] delineiam-se, portanto, pela ambigiidade: ora
texto, ora extratexto, mesclando, ao mesmo tempo, discurso do criador e criacdo”. (TURRER,
2002, p 34-35). Como dito na introducdo deste trabalho, os quatro prefacios, acrescidos de
guarenta breves contos “contados” no instante da estoria (dialdgo rosiano nas estorias no antes
das estdrias, 0 jogo do quatro pelo quatro vezes dez formando o labirinto em tuta e meia),
apresentam uma abertura para um espaco vazio, um olhar langcado sobre a linguagem que a

desafia a fragmentar-se, o corte de uma fala que se recusa a dizer.

A recusa se da a partir do escamoteio das percepcdes - advinda de um jogo da
linguagem dividida em dois vieses: uma voltada ao dominio - fala cotidiana - e a outra de
indomada natureza, sempre carregada em “tilouri de vidro”. Assim esta ultima, a
correspondente a linguagem literaria, fala do ndo dito dito na linguagem comum — um dizer

ndo- dialético no qual “[...] o neutro fala pelo ser e pelo ndo ser, a lei ndo codificavel, a outra

*1«Q primeiro indice, encabeca o volume, relaciona quarenta e quatro “estérias™; o segundo , [...] “de releitura’,
no fim do volume, quatro titulos sdo separados dos demais e apontados como prefacios”. (TURRER, 2002, p.
58)
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lei , o ilimitado cuja perda ou falha ndo podem ser medidas [...]”. (BYLAARDT, 2011, p.
131).

O neutro, nos prefacios de Tutameia, apresenta-se em siléncio estridente, € na in-
fancia que as confluéncias do dizer flutuam. Quem ndo recorda de Aletria e Hermenéutica,
com suas anedotas da abstracdo“[...] pelo comum, poder-se-ia corrigir o ridiculo ou o
grotesco, até leva-los ao sublime [...]” (ROSA, 1976, p. 11), veja-se, gratuitamente, a
metafora para os palitos de fosforos riscados. Hipotrélico é do “irreplegivel”, fala pela
negacdo de sua propria existéncia. Em Nos, os temulentos, borrachos véem por olhos
dipldpicos. Quanto ao Sobre a escova e a duvida, “Tudo se finge primeiro; germina auténtico
é depois”. Um escrito sera que basta? Meu duvidar é peticdo de mais certeza”. (ROSA, 1976,
p. 149).

As passagens em xeque S0 apenas recortes para a situacdo, o neutro nos prefacios
ganham dimensdes maiores nas lacunas dos fragmentos através das dualidades existentes, do

pertencimento “dentro”\“fora”, em natureza indissociavel.

Ao apresentar essa sua obra de maneira tdo peculiar, Guimardes Rosa conduz o
leitor as estdrias, através de paratextos, construindo o livro por rotas imbricadas, por
uma zona de indecisdo limitrofe e ilusoria, onde o dentro — as estdrias — e o fora — 0s
prefacios — interagem de tal forma que se confundem. (TURRER, 2002, p. 34)

Na assertiva, infere-se que o autor utilizou-se do espaco destinado aos prefacios como
contraventor da “ordem”. Ao contrario dos livros comumente encontrados na literatura
ocidental, nos quais consta apenas um prefacio, Tutameia além de trazer quatro, ainda
mantém entre estes e 0s contos uma relagdo de “parentesco”- aparecem entrecortando as
relacBes de apresentacdo com o préprio ato de criacdo. Segundo Roénai (1976, p. 195), os

prefacios

Juntos compdem ao mesmo tempo uma profissdo de fé e uma arte poética que o
escritor, através de rodeios, voltas e perifrases, por meio de alegorias e parabolas,
analisa o seu género, 0 seu instrumento de expressdo, a natureza de sua inspiracéo, a
finalidade da sua arte, de toda arte.

Parece que a partir do fragmento supracitado chegou-se a muitas das questdes

suscitadas no capitulo I, entre as quais acha-se, por exemplo, o que envolve o trabalho do
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escritor — a linguagem e o espaco literdrio. Os prefacios trazem em supra-senso um pensar
sobre a criagdo literaria sempre a devolvendo ao seu local de origem - o0 mistério, utilizando-
se dos espacos vazios, trazendo ao texto o que se poderia chamar de O acaso da linguagem
como lugar da escrita literaria. Tudo o que se comenta a respeito da inspiracdo, dos
mecanismos de escrita em relacdo a criagdo, chega em no, um dizer que nédo fala - ao menos
ndo em voz passivel de compreensdo. A impressdo € que tudo estd pautado na di-ferenca da
visdo. Rosa coloca em discussdo a visdo cega (cotidiana) e uma outra visao, a que nao vendo
Vé (essa seria a ideal a literatura, a visao do escuro - vem em transversal), Walfrida imperava

de costas.

Tudo parece fazer parte de um império as avessas, no qual o rei é de desconhecido
rosto, parece viver entre “[...] a obscuridade da linguagem e a clareza das coisas, 0 dominio do
duplo sentido das palavras e 0 segredo da dispersdo das aparéncias, isto é, talvez, o dis-curso e
discurso” (BLANCHOT, 2007, p. 12). A afirmacdo remete a duas vozes diferenciadas. Na
gual “a polissemia da saga desse dizer poético ndo é imprecisdo negligente, mas o rigor do
abandono, que se entrega e conjuga com o cuidado da ‘visdo que esta no seu direito”.
(HEIDEGGER, 2012, p. 63). O “estar no seu direito” anuncia, por parte da linguagem literaria
, a sua relacdo di-ferente com a linguagem mundana, uma fratura que anuncia um dis-curso,
no qual o sujeito ocupa uma posigédo vazia — tem seu “[...] desaparecimento no rumor andnimo
dos enunciados [...]” (AGANBEN, 2008, p. 146).

Chega-se entdo a chamada enunciacéo, a literatura, aquela que recusa qualquer tipo de
sujeicdo, como senhora de si bebe no mistério, na imperfeicdo do infinito. Rosa nédo era
alheio ao fato, pelo contrério, ao discorrer sobre a natureza da obra, “[...] reafirma o mistério
gue a envolve, ressaltando sua duplicidade: pertence a uma ordem finita e estatica, enquanto
obra, e infinita, enquanto texto que, em permanente travessia, torna-se incapturavel”.
(TURRER, 2002, p. 35).

A oportunidade do recorte gera um dialogo com A origem da obra de Arte, fato
proveniente de se estar diante de uma “coisa produzida”. Segundo Heidegger (2010, p. 43),

A obra de arte é, de certo, uma coisa produzida, mas ela diz ainda um outro algo
diferente do que a mera coisa propriamente é [...]. A obra da a conhecer abertamente
um outro, manifesta um outro: ela é alegorica. Junto com a coisa produzida é com-
posto ainda outro algo na obra de arte. A obra é simbolo.
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E no simbolo, na analogia, que a indefinicéo se faz - pode ser tudo e a0 mesmo tempo
nada, por natureza simbdlica o que mostra é sempre o0 porvir - 0 outro em jogo de eterno in-
finito. Imagine-se quantos deles (simbolos) foram apresentados por Rosa no decorrer dos
quatro prefacios em “explicacdo de criacdo literaria”- explicacbes estas permanecidas na
dimensdo do inexplicavel*?, “De fato as explicacdes ndo s&o mais que um momento na
tradicdo do inexplicavel: o momento que toma conta dele, deixando-o inexplicado”.
(AGAMBEN, 2012, p. 34). Em Aletria e Hermenéutica, assim como nos outros prefacios, o
in-finito em simbolo é “mostrado” em jogo de mostra\ esconde, o visivel para “mostrar” o
invisivel, o dito para falar do que ndo pode ser dito (compreendido), essas sdo algumas das
questdes vistas em aletria que “Sentetiza em si, porém, proprio geral, 0 mecanismo dos mitos
- sua formulacgéo sensificadora de malhas para captar o incognoscivel [...]” (ROSA, 1976, p.
5).

Parece que o exercicio esta sendo feito em volta em aberto, mais uma vez se chega ao
escritor em dialogo com o seu espaco, 0 espaco literario — no qual o incognoscivel ndo se
mostra, ndo a olho nu, mas o sono\sonho algo pode fazer a respeito, veja-se 0 caso de
Lucéncio (personagem de Sobre a Escova e a Davida) que ilustra a passagem. E, parece que

se chegou ao “ruido”- a fala poética

Nela, o0 mundo recua e as suas metas cessaram; nela, o mundo cala-se; 0s seres em
suas preocupacdes, seus designios, suas atividades, ndo sdo finalmente, quem fala.
Na fala poética exprime-se esse fato de que os seres se calam. Mas como isso
acontece? Os seres calam-se, mas é entdo o ser que tende a voltar a ser fala, e a
palavra quer ser. A fala poética deixa de ser a fala de uma pessoa: nela ninguém fala
e 0 que fala ndo é ninguém, mas parece que somente a fala se “fala”. (BLANCHOT,
2011, p. 35)

Assim, a fala a qual se discorre se torna autbnoma, liberdade que Ihe proporciona a
responsabilidade apenas por si mesma, como a intencdo ndo € comunicar, retoma ao que
Blanchot chama de linguagem essencial, na qual as palavras tomam a iniciativa sem a
preocupacdo de terem que representar alguma coisa ou alguém (como ja dito, em literatura, a
“casa” do sujeito é vazia). Diante do “fato”, como se “explica” a linguagem literaria e a sua

relacdo com o escritor (poeta)? Segundo Blanchot, ocorre em circulo. “A obra é o circulo puro

*2«Movente importante simbolo, porém, exprimindo possivelmente — a busca de Deus (ou de algum Eden pré-
prisco, ou da restituicdo de qualquer de nés a invulnerabilidade e plenitude primordiais)”. (ROSA, 1976, p. 4)
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onde, enguanto escreve, o autor expde-se perigosamente a pressao que exige que ele escreva,
mas também se protege dela”. (BLANCHOT, 2011, p. 48).

A grande questdo € que o escritor ndo escreve por uma razdo especifica, ao menos que
se leia como razdo a necessidade do escrever — mas ndo como causa, pois este participa de
uma prisdo espontanea, a qual realiza-se a partir de um prazer que o aflige o levando para
junto a obra, como se sua vontade apenas se consumasse quando ja sem forcas ( ndo consegue
conter a obra) a transformasse em objeto (livro) tirando-a para longe de si. Como afirma
Picon (1969, p. 23), “Nao se escreve para ser admirado, ou para ser lido: escreve-se para
escrever e para ter escrito. A criacdo € um impulso indoméavel, ndo uma atividade que
objetivamos e razdes que justifiguem”. Nesse sentido, a publicacdo de um livro viria a ele
(escritor) como o “[...] Unico recurso contra a embriaguez das metamorfoses”. (PICON, 1969,
p. 12).

A embriaguez, essa é coisa do Chico — sé se confessa diante do espelho depois de
desaparecer de si mesmo . Quica, este tenha sido o caso de Rosa ao lancar em seus prefacios
a literatura para falar da criacao literaria — reconhecer que o escritor € aquele que ao olhar-se
ao espelho o que vé é sempre outro — o temulento para 0 mundo, o cego a realidade, o que tem
habilidade para ver o “nada”, além de participar da in-fancia dada as criangas e aos loucos,
mostrando na claridade (linguagem comum) o grito feito em escuriddo (linguagem literéria).

Ao poeta (escritor), assim cabe, a dura missao de carregar a poesia em “tilburi de vidro”.

A poesia,

Levam-na
num tilburi
de vidro

(uma beleza
Terrivel
num tilburi
de vidro)

Enquanto
crispa-se
emno
um gripo
(SANTOS, 2009, p.9)

“Referéncia a N6s, os temulentos (p. 104)
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Grito que ao mundo ndo chega com som limpo, ndo pode chegar. O que chega é o
ruido, a fala suprema que, sem comunicar, se lanca ao infinito, deixando ao mundo apenas seu
fantasma feito em rastro, pegadas cobertas pela areia®. O rastro é margem de escritura que

cavalga em uma “[...] em linguagem poética, cifrada, ambigua”. (BYLAARDT, 2011, p. 152).

E nessa linguagem cifrada que Rosa faz sua confissdo em ficgdo de escritor. E 0
segredo? Permaneceu guardado. Afinal “No plano de arte e criagdo — Ja de si em boa parte
subliminar ou supraconsciente, entremeando-se nos bojos do mistério [...]” (ROSA, 1976, p.
157). Nem tudo precisa ser narrado em letras de forma, as afirmacGes em literatura séo

sempre recebidas como “perguntas em forma de cavalo marinho”.

Quanto aos prefacios, sdo das “misteriousangas”, assim como 0s contos, um espacgo

entrecortado soando ruminacao.

**Em supra- senso, veja-se El libro de Arena, de Borges.
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4 TUTAMEIA, O ACASO COMO LUGAR DA ESCRITA ROSIANA: O RESSOAR
SILENCIOSO DA MONSTRUOSA VOZ

4.1 No rendez-vous com a mulher inventada: cego é que se deixa guiar por temulento

E que aqui se chame o Chico*°.

As cegas, 0 efeito é dado ao retorno. Na viagem feita por contrérios, a confianca é
dada em guia, tudo nos conformes, ndo fosse ele cego (se6 Tomé), o confiante, e 0 guia

temulento, que se siga, entdo, em zigue-zague, em giro.

Neste giro, que € ritmo, a palavra esta voltada em direcdo ao que desvia e se afasta.
E uma palavra rara: ela ignora a pressa, assim como a recusa de ir adiante, ou a
duavida oscilante. Ela é a mais franca em seu viés, sempre persistindo na interrup¢éo,
sempre chamando o desvio e assim nos mantendo em suspense entre o visivel e o
invisivel, ou aquém um do outro. (BLANCHOT, 2010, p. 70).

Em concordancia com o supracitado, primeiro conto de Tutameia, Antiperipleia,
anuncia sua (in) definicdo, pela voz do narrador, j& no primeiro pardgrafo “Tudo para mim é
viagem de volta” (ROSA, 1976, p. 13). A estdria é narrada em primeira pessoa, quem conta é
Prudencinhano, um temulento confesso. Este, por sua vez, tem por profissao ser guia - guia de
cego. Nesta, “A palavra €, para o olhar, guerra e loucura. A terrivel palavra atravessa todo o
limite e, até, o ilimitado do todo: ela toma a coisa por onde ndo se a toma, por onde nao é
vista, nem nunca serd vista; ela transgride as leis, liberta-se da orientagdo, ela desorienta”.
(BLANCHOT, 2010, p. 67).

No conto, o (des) orientado é o cego Sed Tomé, tendenciosa ironia se lembrado Séo
Tomé*® — o que s6 acredita vendo. Sed Tomé vé com os borrachos olhos de Prudencinhano,
através da palavra®’, assim o fazia, assim o fez, inclusive quando o assunto era mulheres. Mas

para o caso, atente-se aos detalhes.

%Referéncia ao personagem protagonista do Prefacio N6s, os temulentos.

%°«S&0 Tomé — que, como todo mundo sabe foi o precursor da divida cartesiana —jamais perdeu a obsessdo
das verdades palpaveis e por isso foi parar no inferno”. (QUINTANA, 2003, p. 68)

4 ]a palavra faz ver, designa, convoca o ausente, revela o oculto. Mas esse fazer ver funciona de fato na sua
falta, no seu prdprio retraimento”. (RANCIERE, 2012, p.122).
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"% soando apresentacdo — “E bonita?’ Eu

Assim procediam, os dois, “representando
informava que sendo. [...]. Dele gostavam —De um cego completo —Por delas ndo poder
devastar as feiches? Sed Tome se soberbava [...] Eu, bebia”. (ROSA, 1976, p. 13). Assim se
sucediam as andancas, até chegar a Sa Justa, saia justa de Sed Tomg, sua paixdo, amasiavam

em segredo, era casada, tinha marido rufido. Sa Justa era mulher inventada.

Veja-se 0 rendez-vous

A gente ca chegou, pois é. A mulher viu o cego com modos de ndo me diga, com
toda forca guardada. Essa era a diversa, muito fulana: feia, feia apesar dos poderes
de Deus. Mas queria, fatal. Ajoelhou para me pedir, para eu ao meu Sed Cego
mentir. Procedi. — “Esta é bonita, a mais!” — a ele afirmei meus créditos. O cego
amasiou a barba. Ele passeou a mao nos bragos dela, arrojo de usos. Soprou, quente
como o olho da brasa. Tive nenhum remorso. Mas os dois respiravam, choraram,
méis, airosos. (ROSA, 1976, p. 14)

Ali, a partir do encontro®, comegaria o pivo da estoria, quio grandiosa foi a paix&o de
Sed Tomé por Sa Justa - a mulher adulterada - fruto da inveng&o do ver, as avessas. Seria ela a
causa de sua morte? Visdo de cego tem muito a ver, talvez este tenha sido o pecado do Seb
Cego, querer ver o visionavel, ndo atentando que “Cego suplica de ver mais do que quem vé”.
(ROSA, 1976, p. 14). O assunto requer narrativa, que se chame, por “prudéncia”, para narrar
os fatos, Prudencinhano, afinal em caso de morte de cego, desconfianca se faz em guia, que se

100

siga a reconstrucdo - em memoria temulenta, na qual a sua culpa se faz em maior escala, por

“apresentar” Sa Justa ao senhor Sed Cego — casos de linguagem, trapaca de guia de cego.

98 . o
Representar deve-se entender no sentido estrito: a linguagem representa o pensamento como 0 pensamento se

representa a si mesmo. Nao ha, para constituir a linguagem ou para animéa-la por dentro, um ato essencial e
primitivo de significacdo, mas tdo-somente, no coracdo da representacdo, este poder que ela detém de se
representar a si mesma [...]”. (FOUCAULT, 2000, p. 106).

*“Encontrar é tornear, dar a volta, rodear. [...] tornear o movimento melédico, fazé-lo girar. Aqui ndo existe
nenhuma idéia de finalidade, ainda menos de parada. [...] movedigo imovel”. (BLANCHOT, 2010, p. 64).
100“[...] trata-se de reconstituir ura outro discurso, de descobrir a palavra muda, murmurante, inesgotavel, que
anima do interior a voz que escutamos, de restabelecer o texto middo e invisivel que percorre o intersticio das
linhas escritas e, as vezes, as desarruma. A analise do pensamento é sempre alegérica em relacdo ao discurso que
utiliza”. (FOUCAULT, 2008, p. 32).
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Assim ele se defende

Entdo prendam a mulher, apertem com ela, 0 marido rufido, ai expliquem decerto o
que nem se deu. [...] Delegado segure a alma do meu se6 Tomé cego, se for capaz!
[...] Deandavamos, de lugar a lugar, sem prevenir que ja estava no vir para aqui.
Tenho culpas retapadas. A gente na rua, puxando cego, concerne que nem se
avancar navegando — ao contrario de todos. (ROSA, 1976, p. 13)

Na narrativa, dos fatos, principalmente um chama atencdo: a explicacdo do que de
certo nem aconteceu, seguido de uma provocacéo, o segurar da alma de Se6 Tomé ainda cego,
“guarde-se a informacao”, poderéa ser (in) Gtil. A condenacéo de Prudencianhano, a luz de sua
construcdo, parece estar inviavel se visto sob sua Otica, quica seja este o xeque - a ndo
resolucdo. A morte pede engavetamento do caso por falta de provas. Assim ele desabafa,

acompanhe-se.

Todos tendo precisando de mim nos intervalos. A mulher, maluca, instando que eu a
ele reproduzisse suas porvindas belezas. Sed6 Tomé dessas sozinhas nossas ndo
contrarias conversas tirando ciimes, com porfias e mas zangas. Mas eu reportava
falseado leal: que os olhos dela permitiam brilhos, um quilate dos dentes, aquelas
chispas, a suma cor das faces. Sed Tomé, as barbas da truz, sorvia também o deleite
de me descrever do que o0 amor, ele ndo desapaixonava. Sé sendo cego que ndo deve
ver? Mas o marido, imoral, este comigo bebia, queria mediante meus conluios pegar
o dinheiro da sacola... Eu, bébado e franzino, ananho, tenho que emendar a doideira
de todos? Deixassem —E eu deduzia e concertava. Mas ninguém espera a esperanca.
Vao ao estopim no fim, as tantas e loucas. Por mais, urjo; me entenda. Aqui, que ele
se desastrou, os outros agravam de especular e me afrontar, que me deparo, de fecho
para principio, sem rio nem ponte. (ROSA, 1976, p. 14-15).

O fragmento mostra que Prudecinhano, em relacdo aos outros personagens, tem um
poder emendado em seu mecanismo de representacdo (mecanismo fugidio - atentado aos
espacos vazios). A forma como o discurso se organiza gera entre 0s personagens uma relagdo
de dependéncia, parece que nao é somente o Sed Cego, que com “prudéncia” € guiado, ironia
em estoria. O estar bébado deixava Prudencinhano maleavel, bom para estorias, o fazia guia,
tinha mania de embelezamento. Mas seus embelezamentos tinham praca: ela (Sa Justa) o dava
cachacas e comida e, Se6 Tomé lhe fiava a feria, dava conselhos, coisas de néo
desapaixonados - “o que o amor”- em deleite, descrevia. “Ele carecia de esperar, quando eu
me perfazia bébado e deitado. Me dava conselhos”. (ROSA, 1976, p. 14). Para o caso, é cego
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gue Sed Tomé serve, ndo fosse a sua vontade cega de visdo, dado méa noite ndo teria. Que se
foquem aqui todos os olhos para a mulher.

Veja-se 0 caso de Sa Justa: era mulher adulterada em principio e de principio, era do
marido, do Se6 Tomé, do Prudenciano (para cada um, significava diferente), ndo era de
ninguém — vestia-se de signo **. Fazia parte de uma trama com direito & morte passional, cujo

culpado e causa a trama ndo oferece, mas, por autodefesa, o narrador sugere suicidio.

E se6 Tomé, no derradeiro, variava: falando que comecava a enxergar! Delirios, de
paixdo, cobicacdo, por querer, demais, avistar a mulher — os tracos — aquela
formosura que, nés trés, no desafeio, a gente tinha tanto inventado. Entrevendo que
ela era real de ma figura, ele ndo pode, desiludido em dor, ter mesmo suicidado, em
desempenho? O pior cego é o que quer ver... Deu a ossada. (ROSA, 1976, p. 15)

O ver com olhos da realidade, na sugestdo de Prudecinhano, foi a causa da morte, ja
que “No mundo das condicdes, a morte possui um poder civilizatério que torna possivel a
existéncia dos seres; dessa forma, a morte estd para 0 homem como o sentido esta para a
palavra”. (BYLAARDT, 2014, p.51). Teria o ver “usual” tirado toda a magica da visao cega
em Sa Justa? Coisas de sentido.

Veja-se que visto pelo mecanismo da imaginacédo, ele (Prudencinhano) tem razéo,
pois com a visdo “real da mulher” a realidade da visdo imaginativa € desfeita, o que culmina
no surgimento de um “[...] espaco quebrado e a deriva, estranhas relagdes se tecem, intrusdes
se produzem, bruscas invasdes destrutoras, quedas de imagens em meio as palavras, fulgores
verbais que atravessam o0s desenhos e fazem-no voar em pedacos [...]”. (FOUCAULT, 2004,
p. 17), ocorre a “morte”.

Contudo, atente-se as minucias, pela sugestdo de Prudencinhano, ao invés de ocorrer
uma morte, ocorrem duas: a da mulher, metaforicamente, pela imagem criada, e a de Seb
Tome - cré-se que, no primeiro caso, 0 motivo esteja na auséncia de correspondéncia, quanto
ao segundo, sera retomado depois como suposta teoria & condicdo da literatura — a morte em

causa. Sa Justa, como mulher inventada, se faz no mecanismo da dupla representagéo, a qual

10L« ] representagdo duplicada e reduplicada sobre si mesma. Uma idéia pode ser signo de outra nio somente

porque entre elas pode estabelecer-se um liame de representacdo, mas porque essa representacdo pode sempre se
representar no interior da idéia que representa. Ou ainda porque, em sua esséncia propria, a representacdo é
sempre perpendicular a si mesma: é, a0 mesmo tempo, indicacdo e aparecer, relacdo a um objeto e manifestacéo
de si. [...] o signo é o signo € a representatividade da representacdo enquanto ela é representavel”. (FOUCAULT,
2000, p. 88)



76

de um lado se faz em palavra e, de outro, imagem. N&o ha correspondéncia entre os dois fatos,
ndo pode haver, tecem realidades distintas — palavras e imagens ndo substituem a mulher, a
palavra se representa como palavra e a imagem como imagem, residem no jogo simbolico. “O
simbolico, na acepcdo de forma resistente e duradoura, tem a pretensdo de esconder o
diabdlico, isto &, o langar-com, o jogar-com deseja prevalecer sobre o langar-através, o jogar-
ao-longo-de por meio da remocéo da barreira que dificulta a significagdo”. (BYLAARDT,
2014, p. 114).

A grande saia justa da questdo supracitada ¢ a referéncia dada a mulher, atuando em
armadilha. Como imagem, a mulher, deve sua origem & imaginacao — capacidade de fazer e
decifrar imagens, contudo, “[...] a imaginacdo tem dois aspectos: se de um lado, permite
abstrair duas dimensdes dos fendmenos, de outro permite reconstruir as duas dimensdes
abstraidas na imagem”. (FLUSSER, 2011, p. 21). Ainda sobre a imagem, Flusser chama a
atencdo para outro meio de inter-relagdo com esta - o texto. Segundo o autor, 0 mundo néo
chega ao homem em correspondéncia, mas por representacdo, esta, por sua vez, tem como
intencdo ser mapa do mundo, mas passa a ser biombo, acdo que age em seu contrario, pois 0
homem ao invés de se utilizar das imagens em funcdo do mundo, passa a viver em favor
destas - ndo mais decifra as cenas das imagens como significado do mundo, mas o proprio
mundo vivenciado em cenas.

O texto, para a situacdo supracitada, atuaria como o rasgador das imagens escondidas
pelo mundo concreto, “[...] a escrita € 0 metacodigo da imagem”. (FLUSSER, 2011, p. 2011).,
mas na assertiva, o contrario também depde, pois, no processo, as imagens também sao
metacddigos dos textos. A mulher, de Antiperipleia, em meio ao processo acima descrito,
além participar de um metacodigo duplamente representado: palavra x imagem e imagem X
palavra, ainda soa representacdo da representacdo, a imagem ndo era retirada diretamente do
mundo, mas de um discurso — império dos signos. Assim, a apresentacdo de Sa Justa feita por
Prudencinhano, apenas indica o espaco vazio, a fala que a descreve para Se6 Tomé com
incisdes recebidas por ele como imagem “[...] sem sujeito, nem objeto, [...] autoafeccéo pura.”
(AGAMBEN, 2015, p. 296), ndo comunica sendo pelo vazio, a palavra, a imagem néo tende a
representar a mulher, apenas pode assemelhar. “[...] a semelhanga move-se para substituir o
real, para assombrar o0 mundo deixado para tras, para constituir uma identidade pela
semelhanca e suas qualidades, sem ser nem qualidade nem semelhanca”. (BYLAARDT,
2014, p. 53), assim a mulher de Antiperipleia é



77

A IMAGEM SEM CENTRO

A imagem
como auséncia
sem centro,
sem voz,

sem um gordo cadaver
fala em soliléquio, faca
cega
gue ndo corta mais seus signos

oh a irma com os olhos cerzidos
entre as roseiras...
a doce irméd da infancia...

e

quem de vOs em sd consciéncia,
desamordecera
Elfrangor? (SANTOS, 2009, p. 17)

Tal como no poema acima citado, a mulher, Sa Justa, na palavra de Prudencinhano,
assim como na visdo do Seb Cego, apresenta-se como presente auséncia: o que se diz e o0 que
se vé ndo € a mulher, mas o encantamento da imagem vislumbrado em linguagem — em
artimanhas de seducdo por meio de um devir *® no qual “[...] toda palavra é comando, terror,

seducao, ressentimento, adulacédo, empreendimento [...]”. (BLANCHOT, 2010, p. 140).

Era na seducédo proveniente da palavra que bebia Prudencinhano. Com as palavras ele
bem sabia jogar, as envolvia no préprio mistério, as fazia girar, depois com elas nem ficava,
as langava de volta ao mundo, embriagadas, nisso estava a inexplicavel beleza da sua mania
de embelezamento. Nisso, possivelmente, residia a sua prudéncia, ter como aliada a palavra -

0 movedico; era elastica, podia brincar a vontade, “voltava sempre a forma”.

Além de poder contar com toda a indefinicdo e lacunas vazias j& presentes, por
natureza, em um discurso “comum?”, ainda utiliza a embriaguez, que chega ao conto para
sanar qualquer possibilidade de “veracidade da palavra”, como ele diz, o narrador: “Se na

hora eu estava embriagado, bébado, quando ele se despencou, que & que sei? Nao me

102 o x g -
“Devir ndo ¢ atingir uma forma (identificacdo, imitacdo, Mimese), mas encontrar a zona de vizinhanca, de

indiscernibilidade ou de indiferenciacéo tal que ja ndo seja possivel distinguir-se de uma mulher, de um animal
ou de uma molécula: ndo imprecisos nem gerais, mas imprevistos, ndo preexistentes, tanto menos determinados
numa forma quanto se singularizam numa populacdo”. (DELEUZE, 1997, p. 11)
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entendam!” 1% (ROSA, 1976, p. 15). Eis uma “frase-chave” do conto, aqui denunciada, “o n&o
entender”. Seria este o pedido oculto mostrado no mistério que reside na causa da morte do

cego?

A indagacdo supracitada pede volta, novamente, (re) volte-se, entdo, continue-se. Com
0 exercicio da embriaguez da palavra, a recontagem dos fatos sobre a morte de Seé Tomé, por
Prudencianhano, fez-se em antiperipleia, a estdria recomeca navegando sem possibilidade de
chegar a um fim — desvendamento sobre a morte de Se6 Tomé, o que culmina em um

desastre, jogo da impossibilidade.

Eis o desastre, 0 que ndo admite conclusdo, o que jamais € algo que vai acontecer,
ou que tenha acontecido, embora esteja sempre acontecendo. [...] Talvez o desastre —
0 acidente — seja 0 que impede o passado de tornar-se futuro, ou o contrario, uma
vez que ndo se pode determinar em que sentido o tempo se move — pode-se apenas
representar esse movimento com numeros e palavras (ou com signos).
(BYLAARDT, 2014, 54-55).

A causa da morte de Séo Tome sai da ordem dos fatos, € literatura. Como literatura
sofre uma condenacdo, o ndo desvelamento, ndo “pode morrer”- resolve-se apenas como
travessia. E por travessia, que os passos de Prudencinhano em destino sem fim sdo também

guiados, nos quais

A desorientacdo age na palavra, por uma paixdo de errar que ndo tem medida. Assim
podemos, falando, abandonar toda via e todo caminho: como se tivéssemos
ultrapassado a linha. — Mas, a palavra tem seu prdprio caminho; ela cria um
percurso; nés ndo somos desviados em seu amago, N0 MAXiMO em Seu Uuso.
(BLANCHOT, 2010, p. 66)

Como literatura, a palavra abandona o caminho e segue a vereda, inaugurando o seu 0
proprio (per) curso. Sabia Prudencinhano, dessa riqueza? De narrador, sempre se (des) confia.
Na prudéncia de Prudencinhano, percebe-se que todos os pontos foram amarrados para que
agissem em seu favor: a sugestdo que o fato ndo ocorreu, que a mulher era inventada, o

pedido de recontar a estoria.

No reconto, parece estar a espreita um dialogo, mas em potencial, pois do possivel

interlocutor, o delegado, ndo se mostram as perguntas, apenas respostas ou sugestdes de

'%Em questionamento sobre a morte de sed Tomé.
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resposta dadas pelo narrador, em relacdo ao transcorrer dos fatos que culminaram na morte de
Sed Cego, tendo a mulher como possivel causa. Como causa, a mulher, veja-se uma pista que

bem pode despistar,

A vida ndo fica quieta, até ele se despenhar no escuro, do barranco, mortal. Vinha de
em-delicias. A mulher aqui persiste — para miar aos cdes e latir aos gatos. Que é
que eu tenho com o caso... Todos fazem questdo de me chamar de ladrdo. Cego ndo

é quem morre? (ROSA, 1976, p. 14)

Teria o narrador “roubado a mulher”? O discurso literario bem pode justificar a
indagacdo: inventada, ausente de referente, amante de um cego, ingredientes perfeitos para a
construcdo do fora (lembre-se: Prudencinhano também é o narrador). Poderia esses atributos
sedutores dados & mulher ser motivo para 0 “assassinato” de um cego por motivo passional?
Hé& de ser pensado que, como réu, estd um fabulador temulento. Convida-se, para a situacéo,

que se vista, novamente, o véu do simbolo %

(blanchotiano), mas os meios nao justificam o
fim. O primeiro passo é “ver” o cego de Antiperipleia tal como o poeta pintado por Sartre em

Que é literatura?, apresentado como aquele que

Em vez de conhecer as coisas antes por seus nomes, parece que tem com elas um
primeiro contato silencioso e, em seguida, voltando-se para essa outra espécie de
coisa que sdo, para ele, as palavras, tocando-as, tateando-as, palpando-as, nelas
descobre uma pequena luminosidade propria e afinidades particulares sobre a terra,
0 Ccéu, a dgua e todas as coisas criadas. Nao sabendo servir-se da palavra como signo
de aspecto do mundo, vé nela a imagem [...]. (SARTRE, 2006, p. 14)

O parentesco com 0 poeta ndo é negado por Sed Tomé, “descrevia 0 amor” também
aconselhava Prudencinhano, mas somente o fazia quando este estava bébado e deitado (como
ja antes dito). Na passagem, também ha uma leve semelhanca com Zito, personagem presente
em sobre A escova e a Duvida, poeta conselheiro de escritor, sobre romances ainda nédo
escritos. Sera que a semelhanca vale? Para a construcdo discursiva, perceba-se a assertiva de

Prudencinhano: “Patrdo meu, ndo. Eu regia — ele acompanhava: pegando cada um em ponta

%0 que, pela imaginacao,“[...] ndo se contenta em se dar na auséncia de um objeto particular esse objeto, isto &,

sua imagem; seu movimento é o de prosseguir e tentar dar-se essa propria auséncia em geral, e ndo mais, na
auséncia de uma coisa, esta coisa, mas sim, através dessa coisa ausente, a auséncia que a constitui, 0 vazio como
centro de toda forma imaginada e exatamente a existéncia da inexisténcia, 0 mundo do imaginario e, ja que ele é
a negacdo, a inversdo do mundo real em sua totalidade”. (BLANCHOT, 2011, p. 87-88)
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do borddo, ocado com recheios de chumbo”. (ROSA, 1976, p. 13). Pela forma como o
comentario é feito, parece que a guia era partilhada, formavam uma dupla perfeita no
simbolico jogo do discurso literario: “[...] ora de maneira obliqua, ora de maneira direta, suas
proprias condicdes de possibilidade. Evidenciar essa “‘duplicidade’ constitutiva ndo € mostrar
alguma coisa fora do comum, mas identificar a mancha cega que torna possivel a obra”.
(MAINGUENEAU, 2012, p. 291).

A mancha a qual refere-se Maingueneau é a enunciacdo mostrada implicitamente
como “comunicacdo” que se lanca na linguagem constituindo-se apenas como promessa de
uma ordem, pois na verdade ndo comunica, ndo no sentido usual do termo — ndo tem como
ponto de chegada um entendimento, mas atingir a semelhanca em relacdo a este. Para a agao
citada, procura-se a palavra ainda ndo vestida de sentido, na “visdo limpa de Sed Tomé ainda
cego” (ao imaginar a mulher). Apos a liberdade carceraria do correspondente, esta é devolvida
ao mundo em performance, em discurso embriagado (Prudencinhano encena), mas que tem
como proximidade a linguagem comum, a grande di-ferenga é que ao contrario da linguagem
do cotidiano, a linguagem literaria age em devolucdo (imersdo da linguagem literaria na
linguagem comum) em uma relagcdo que se faz secreta sem segredo, em mulher — inventada,

nisso reside a farsa de Prudencianhano.

E a causa da morte do Sed Tomé? E culpado o guia? Como fica a questdo? Em

questdo. E para o desconhecido'®

, ja dizia, ele, Prudencinhano. Mas eis um conselho:
pergunte-se a mulher, a inventada, simule-se um encontro e vista-se de saia justa. Afinal, “fim
de jogo”, inicio também é: marque-se a nova partida e la estardo todos, em Antiperipleia. Se

nédo responder, dada foi a resposta.

105«pecido. Pergunto por onde ando. Aceito, bem-procedidamente, no devagar de ir longe. Voltar para fim de

ida. Repenso, ndo penso. Dou de xingar o meu falecido, quando as saudades me d&do. Cidade grande o povo la é
infinito. Vou, para guia de cegos, servo de dono de cego, vagavaz, habitual no diferente, com o senhor, Sed
Desconhecido”. (ROSA, 1976, p. 16).
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4.2 Se eu seria personagem: a (in) definicao se faz em andorinha

Signo Ascendente

Nem todo espelho

reflita este hieroglifo.

Nem todo olho

decifre esse ideograma.

Se tudo existe

para acabar num livro,

se tudo enigma

a alma de quem ama . (LEMINSKI, 2013, p. 184)

A estdria se inicia com pedido de anonimato contrariando a sugestdo dada em titulo:
“Note-se e medite-se. Para mim mesmo, sou anénimo; o mais fundo dos meus pensamentos
ndo entende minhas palavras; s6 sabemos de ndés mesmos com muita confusdo”. (ROSA,
1976, p. 138). Alem do dito, a narrativa feita em primeira pessoa também da margem para um

multiplo leque de possibilidades que ndo levam a outro caminho sendo a indefinicao.

Apos a afirmacdo, feita em primeiro pardgrafo, que apenas confirma o seu anverso, o
narrador apresenta Titolivio Sérvulo, um que devia ser seu amigo, o “responsavel” por té-lo
apresentado (imposto) Orlanda - a andorinha do abstrato. Sobre ela, assim ele narra: “Nela eu
ndo reparara, olhava-a como gato ante estatua, como o belo é obliquo. Nao dessa feita. Porque
ela ndo surgira apenas: desenhou-se terna para mim. Além de linda — incomparavel — a
raridade da ave. [...] SO ela me saltava aos olhos”. (ROSA, 1976, p. 138). Dada a

apresentacdo, a paixdo se inicia evoluindo a amor, sem termo.

Mas o amor, um outro por ela também sentia, se chamado, atende por T, como se
“visualiza”: “E de adivinhar que T. mudou, no meu ar. Stbito o incéndio, ele se apaixonara,
apos, por Orlanda, andorinha do abstrato, Transmitiu-me: o embei¢co — reflexo, eco, decalque.
Ja éramos ambos e trés”. (ROSA, 1976). Suave ironia. Como é aceito teorias, cré-se que se
estd diante de um “tridngulo amoroso”: sujeito, escritor, escritura - obra (em artimanhas de
andorinha). A causa do espanto é que ndo ha possibilidades para a ocorréncia de um crime
passional, pois o triangulo aqui sugerido foge a sugestdo convencional, compreende uma
conjuntura indissociavel, na qual todos sdo dotados de uma “inconsciente consciéncia em

relacdo ao acontecimento”: ndo ha risco de vida, ao menos que vida em morte.

%0 poema de Leminski soa como a apresentacéo do “amor” presente no conto.
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A morte, entdo, soa como exigéncia primeira, veja-se “gratuitamente” para a situagéo
A literatura e o direito a morte, presente em A parte do fogo, de Maurice Blanchot. No

aludido capitulo, o autor defende que

Se quisermos trazer a literatura a0 movimento que torna acessiveis todas as
ambiguidades, ele esta ali: a literatura, como a palavra comum, com o fim que
somente ele, permite compreender. Para falar devemos ver a morte, vé-la atras de
nés. Quando falamos, nds nos apoiamos num timulo, e esse vazio do timulo é o que
faz a verdade da linguagem, mas ao mesmo tempo o vazio € realidade e a morte se
faz ser. (BLANCHOT, 2007, p. 323)

Segundo o escritor supracitado, na palavra, precisa morrer o que lhe da a vida; a vida
dessa morte passa ser a palavra, o poder da literatura reside na vida que carrega a morte e nela
mantém-se, assim, a literatura € vedado o direito partilhado entre homens, ela ndo pode
morrer. Como “morta-viva” circulando entre os vivos, traz uma exigéncia ao autor *’, depois
que tiver a escrito, ele “precisa morrer”, quando nasce uma obra'®®, nasce um escritor,
contudo este Gltimo é um “natimorto”. Assim, a ele cabe o (inter) ferir apenas no processo, no
qual a anulacdo do sujeito (fisico) é outra medida (im) posta. “Porventura isso significa que
aquele que ocupa o lugar vazio do sujeito esta destinado a ficar para sempre na sombra, que 0
autor deve perder-se integralmente e naufragar no anénimo do ‘o que importa quem fala’?”.
(AGAMBEN, 2008, p.144).

Diante da assertiva anterior, ressalta-se que “O sujeito se define como sendo aquilo
que um significante representa para outro significante [...]”. (LACAN, 2008, p. 53). Para
aludir-se a questdo, “Veja-se” Bernardo Soares, em seu desassossego: para o dia, 0 sujeito
(presta servigos - auxiliar de guardador de livros), para noite, o escritor (para a literatura
apenas a noite é chamada) ambos transitando em um Unico espaco - a Rua dos Douradores.

Por analogia, a Rua dos Douradores, em Se eu seria personagem, é a escritura, espaco de

19740 autor cede pois o lugar principal & escritura, ao texto, ou ainda, ao ‘escriptor’, que néo é jamais sendo um

‘sujeito’ no sentido gramatical ou lingiistico, um ser de papel, ndo uma ‘pessoa’ no sentido psicolégico, mas o
sujeito da enunciacdo que ndo preexiste a sua enunciagdo mas se produz com ela, aqui e agora”.
(COMPAGNON, 2014, p. 50)

1%«Q artista é a origem da obra. A obra é a origem do artista. Nenhum é sem o outro. Do mesmo modo nem um
dos dois porta sozinho o outro. Artista e obra sdo em-si e em sua mutua referéncia através de um terceiro, que é 0
primeiro, ou seja, através daquilo a partir de onde artista e obra de arte tem seu nome, através da arte”.
(HEIDEGGER, 2007, p. 37)
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encontro no qual se tem Rosa sujeito X Rosa escritor frente ao amor a escritura literaria — “em

dizer de ficgdo”.

T. tocava a trombeta —miolado, atravessado, mosqueteiro — imitador do amor. Ou
eu, falso e apenas, arremendando-o por antecipacgdo. [...] Foi havendo amor. Entre
mim tenho que aqui rir-me-ao, de no jogo omisso, constante timidejante, calando-me
de demonstracBes. Meu amor, luar de outra face, de Orlanda ndo ver. Do que o da
gente, vale a semente — 0 que acho ainda ndo foi dito. T. sim saia-se entreator.
(ROSA, 1976, p. 139)

T, o escritor, como imitador do amor, saia-se entreator. A repeticdo retirada do
fragmento acima, ndo gratuitamente reescrita, serd remetida a uma das passagens do texto
Aula, de Roland Barthes, em um dos momentos em que este discorre sobre literatura que, na

perspectiva do escritor,

[...] encena a linguagem, em vez de, simplesmente, utiliza-la, a literatura engrena o
saber no rolamento da reflexividade infinita: através da escritura, o saber reflete
incessantemente sobre o saber, segundo um discurso que ndo é mais epistemolégico
mas dramatico.(BARTHES, 2004, p. 19)

O teatro na lingua realizado pela literatura, segundo Barthes,“[...] consiste em jogar
com os signos em vez de destrui-los [...].” (2004, p. 27). Pauta-se na liberacdo das palavras do
estado servil, ao invés de instrumentos, sdo projecGes. Como projecOes escapam do poder
proveniente da lingua, na literatura, as palavras podem dirigir-se ao indireto como definicéo,
ndo h& mais a necessidade de escolha entre o “preto” ou 0 “branco”, pois 0 neutro também é
caminho. Como se trata de uma encenacdo e o real ndo é representavel, tudo se segue em
demonstragéo.

Na demonstracdo, o escritor € entreator, age nos “intervalos entre os atos da peca em
diferentes partes do espetaculo”, é imitador. O escritor é 0 que transita entre o uno feito em
maltiplo: o sujeito que é escritor, escritor que é narrador, narrador que € personagem;
contudo, na trama, 0 movimento inverso nao pode ser feito, pois o0 sujeito inexiste. Em Se eu
seria personagem, o0 narrador-personagem, o encenador do sujeito, parece ter essa
“consciéncia” quando afirma: “T. era que me copiasse, ndo a seu ciente. Em segredo pondo

em mim toda concentrada energia passional tdo pulsante; de bom guerreiro”. (ROSA, 1976, p.
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139). E, parece que a andorinha voou e bateu asas além do escritor. Seria um caso de mito ao
fato? Desconfia-se sempre é do dito em fic¢do, pois a literatura, como o arquivo, é

[...] a massa do ndo semantico, inscrita em cada discurso significante como funcéo
da sua enunciacdo, a margem obscura que circunda e limita toda concreta tomada de
palavra. Entre a memoria obsessiva da tradicdo, que conhece apenas o ja dito, e a
demasiada desenvoltura do esquecimento, que se entrega unicamente ao nunca dito,
[...] 0 ndo-dito ou o dizivel inscrito em cada dito [...]. (AGAMBEN, 2008, p. 145)

O dito, como Titolivio, é cego como duas portas. E desse dizer que vive Orlanda, “[...]
0 escrito por ndo dito”. (ROSA, 1976, p. 141). Quanto a quem e o que diz, isso a ela ndo
importa, pois encontra-se virada “[...] para o invisivel interior da liberdade poética”
(DERRIDA, 2011, p. 9). E, para atingir a origem cega da obra, segundo Derrida, é preciso
atingir a sua noite, conversdo que instaura o ato literdrio unido em separacdo e exilio. Em
outras palavras, diz-se que o convertimento se da no fora’®do mundo (sentido usual),
formando ao mesmo tempo ruptura e caminho - sem conseguir manifesta-los apenas indicé-
los em metafora merecendo somente a totalidade de uma reflexo. Sobre a assertiva, defende
Blanchot (2011, p. 49-50), “A obra doma e submete momentaneamente esse ‘lado de fora’,
restituindo-lhe uma intimidade, ela impde siléncio, confere uma intimidade de siléncio a esse
lado de fora sem intimidade e sem repouso que é a fala da experiéncia original”. Fala que se
encerra em eterna abertura renunciando sua origem e plena realizacdo tal como em Orlanda
“Da vida sem idéia nem comeco, esmaltes de um mosaico, do mundo — obra andénima? Fique
0 escrito por ndo dito”. (ROSA, 1976, p. 141). Se eu seria personagem segue 0 MesmMo
destino de Orlanda — sdo de natureza mesma, talvez a questdo seja de espelho *°. O que se
mostra é apenas reflexao.

Reflita-se, entdo, sobre a andorinha do abstrato o pivé do amor em um, dois e trés
(sujeito — em cena, autor, obra). Aqui chama-se a questdo “escritura” (literatura), a noiva, tao
cara ao conto, como diz o narrador “De dom, viera, vinha, veio até mim”. (ROSA, 1976, p.

141). A afirmagdo soa ambiguidade, de quem seria Orlanda? Ou para quem seria 0 amor de

%0 fora ndo é um outro espago que jaz para além de um espaco determinado, mas é a passagem, a
exterioridade que Ihe da acesso — em uma palavra o seu rosto, o seu eidos”. (AGAMBEN, 2013, p. 64)

%0 que se busca, entdo, é verificar, acertar, trabalhar um modelo subjetivo, preexistente; enfim, ampliar o
ilusério, mediante sucessivas novas capas de ilusdo. Eu, porém, era um perqueridor imparcial, neutro
absolutamente”. (ROSA, 2001, p. 122-123).
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Orlanda? O narrador, em pele de sujeito, parece ndo sofrer diante do questionamento —

reconhece que ela era de T., o escritor.

Entdo ela ndo era minha, era a de T. Folguei por ambos, a isso obriguei-me.
Coadunei nula raiva com esperanca incognita nesse meu momento. [...] Sim soffri:
como 0 musico atras dos surdos ou o surdo atrds dos dangantes; mas com cadéncia.
[..] T. também seguia-me, brusco também padecia, inexplicada mas
explicavelmente bom condutor. (ROSA, 1976, p. 140)

Veja-se a confusdo, o “sujeito também era T, ndo havia como fugir dessa “realidade”,
na estoria, 0 um sempre tera peso trés e vice-versa. E Orlanda, com quem fica? Com nenhum.
“De nenhum pode ser” — Como parte da natureza da criacdo, ela precisa voar, como diz o
velho ditado da sabedoria popular: “os filhos sdo criados para o mundo”. E Orlanda? E

111 30 mundo, é de todos, ndo é de ninguém. Nisso esta o amor **?, o sem termo, na

lancada
impoténcia de dominio.“Segue-se enfim assim, nomeadamente Orlanda— de a um tempo
rimar com rosa, astro e alabastro —aqui”. (ROSA, 1976, p. 140).

Rosa, astro e alabastro, além dessa rima, ha de se mencionar que, em Orlanda, existe
suposto parentesco, “em situacdo”, com Ricarda Rolandina, personagem do conto Retabulo de

Sao Nunca, presente no livro Estas Estérias. Ricarda Rolandina, que também era noiva,

Tinha direito, pois podia dela prdpria dispor, ao som da vontade, e falsar assim de
cometer, para sempre, um ato, sem conta, nem medida, seja que copiando 0 mover-
se de sombra da fantasia ou conforme o sangue em nossas veias; outros faziam,
quando nada, outroquanto. Sempre fora, em rigor, dona de seu recortado querer [...]
Todos, porém, iam entdo ver e viver que ela do modo procedesse — como trés-e-
dois ndo dois e trés, quicd nem cinco, ou o0 voo da borboleta sugere cachoeira, se
perpassado plano e aberto vao [...]. Quem vera — quem dird. Quem nao entende, o
narra. (ROSA, 2013, p. 292)

A “incompreensdo” para o casamento de Ricarda Rolandina se tecia em conto

(conforme mostra o fragmento), o absurdo se fazia no porque de casar-se, a vontade da moga

' ] parece ndo se dirigir a ninguém, lancada em direcdo a um interlocutor ficticio, planando por cima da
cabeca daqueles que a escutam: ndo palavra que se endereca a um interlocutor real e décil as suas exigéncias,
mas palavra que deve, a0 mesmo tempo em que lhe fala, criar um locutor capaz de ouvi-la. Dai, a um sé tempo,
sua ligacdo com o seu publico e sua independéncia em face dele”. (PICON, 1969, p. 30)

12 criacdo - ou a existéncia- ndo é, de fato, a luta vitoriosa de uma poténcia de ser contra uma poténcia de
ndo ser; é, antes a impoténcia de Deus a sua prépria impoténcia, o seu, podendo ndo ser, deixar ser uma
contingéncia. Ou: o0 nascimento, em Deus, do amor”. (AGAMBEN, 2013, p. 38)
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parece fazer-se contraventora — mas estava em seu direito. Logo ela que namorado tivera um
sO - Reisaugusto. O mistério também reside no fato de que “[...] ndo se veria 0 amado. N&o
via 0 ndivo. Nem a moca se achara agora la. SO sua lembranca, ativa, outra deplorada
presenca, mais forcosa, deles adiante”. (ROSA, 2013, p. 293). Na mente de todos, formavam
poder de vulto. Em antes, Ricarda Rolandina e Reisaugusto namoravam em aberto — em jogo

de cena e causa.

Sé de comeco agente surpreendendo-se do quanto tanto eles se amavam: escolhido e
escolhida. Al, falava-se de uma ternura perfeita — talvez ainda nem existente. Antes,
aquele amor infinitado; antigo amor pontiagudo. Porque demonstravam
desgovernada precisdo, demais um do outro: mandada, aprazada, decididamente?
Ah, e um amor assim, sofra-se e sofra-se. A gente ndo temia; e louvava-os, deles
desdizendo. [...] e porque vindos num mesmo dado tempo, possiveis de querer-se e
encontrarem-se, no meio de um mundo fosco de segredos e distancias; tudo o que
significaria ndo pouco, em infinitos calculos, ensaios e misteriosos manejos
milenares, da parte da providente agéncia do destino, se é Util que se saiba. (ROSA,
2013, p. 295-296).

Mas, em “cavalgadas”, Reisaugusto foi embora, eles ndo podiam se casar. Ela, no
depois, estava noiva, mas de outro — o casamento se faz - com a “[...] moga, todavia néo
presente, se escondia, de fato, de todos. Seu o amor, o de seu fechado coracdo, se encontrava
muito afastado dali, dela cada vez mais proximo e distante”. (ROSA, 2013, p. 291). Ela, em
mesmo causa sua, ndo podia casar-se, s6 no absurdo do possivel -“S6 a nogcdo mais escura,
disso, que vinha a boca-de-sena do mundo; o que ndo saia das sombras [...]” (ROSA, 2013, p.
306). No momento, sé o siléncio resistia. Pode-se dizer que o casamento houve? Que se volte
ao Retabulo de Sdo Nunca, a fonte.

No interligar das estdrias, Orlanda (Seu eu seria personagem) e Ricarda Rolandina
(Retabulo de S&o Nunca), sdo “motivos” de um amor, amor sem termo — vagando & beira do
abismo — impossivel de consumacéo. Orlanda é noiva sem casamento e Ricarda Rolandina é
casamento “sem noiva”, ambas habitando o mesmo terreno — a “impossibilidade” para o
amor, a elas este direito somente é dado em principio e precipicio, traga-se ao caso Titolivio e
Reisaugusto, parece que se lida com um causo em que Titolivio € Sérvulo e, Reisaugusto,
também ndo governa (Lembre-se: um palito riscado ainda tem serventia- Risque-se depois em

Se eu seria personagem). Mas antes que juizos sejam dados, analogicamente, atente-se:

O contacto entre o artista e seu testemunho em nada se assemelha a simpatia das
‘almas sensiveis’. Compreender e amar uma obra € muito diferente de sentir que ela
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rompe as barreiras que contém nossas faculdades de devaneios perseguindo-a ao
sabor dos fluxos trbidos de uma sensibilidade desgovernada. (PICON, 1969, p. 33)

O fragmento do texto de Picon, que segue a linha do escritor e sua sombra, parece soar
boa oportunidade para trazer de volta “a vida” “se eu seria personagem” (suposta participacdo
de Rosa em Ficgdo — mea omnia) em Se eu seria personagem. Os meandros? Esses ndo séo
motivos para preocupacao, pois, em um tecido, tem sempre um fio a ser puxado. Como ja
prefaciava Rosa, “Tudo esta escrito; leia-se, pois, principal, e rescreva-se”. (1976, p. 155).
Assim, paute-se, para a proposta, a recem-citada defesa de Picon, acerca do artista e seu
testemunho em relagdo a obra, chamando-se a atencdo, principalmente, para uma suposta
“sensibilidade desgovernada”- vista de forma diferente das almas sensiveis, que amar uma
obra seria diferente de sentir que rompe as faculdades de devaneios. Como pensar essas
questdes? Parece que a assertiva muito tem a dialogar com o conto em xeque. Seria este 0
motivo para a indefini¢cdo no conto entre as esferas sujeito, narrador, autor em comungado ato
de escritura? Cré-se que uma das primeiras esferas a ser pensada para a situacdo seja o

testemunho, o qual segundo Agamben,

E uma poténcia que adquire realidade mediante uma impoténcia de dizer e uma
impossibilidade que adquire existéncia mediante uma impossibilidade de falar. Os
dois movimentos ndo podem nem identificar-se em um sujeito ou uma consciéncia,
nem sequer separar-se em duas substancias incomunicéaveis. Esta indivisivel
intimidade é o testemunho (2008, p.147)

O testemunho €é o “olhar da fala sobre o holocausto”, o narrado sobre o ndo narravel (o
grito), agindo sobre as lacunas do dentro\fora em um mergulho que transita entre a
possibilidade e a impossibilidade de dizer, situando entre esse dois pontos “um sujeito” -
como contingéncia. O testemunho, aqui sob exemplo do holocausto, levado a relagdo do
escritor com sua obra, bem pode ser dialogado sob a mesma natureza: a fratura do dizer. Seria
este 0 motivo para a sensibilidade desgovernada? Quando o escritor fala, sobre sua obra, fala
de um presente revisitando o passado — contemplacdo de escrita com olhos no processo- sem
possibilidades de aos fatos ser fiel - ele ndo os sabe, de fato nunca os soube. Mas pode, com ja
dito por Picon, “ama-la” (falar) de uma forma di-ferente ou, como prefere Derrida, em
différance, “[...] pensar antes da separacao entre o diferir como adiantamento e o diferir como
trabalho activo da diferenga”. (1996, 105). Veja-se, em outras palavras, € como se o escritor
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ao contemplar a obra, visse a exterioridade como uma interioridade da qual ja participou e que
perdeu-se em dominio — um intimo que tornou-se desconhecido.

(Des) conhecido € uma palavra que sempre aparece em jogo em Se eu seria
personagem, uma das pecas que o senhor Guimardes Rosa prega ao longo da ficcdo, nao
bastasse todas as ja pregadas na inovada forma de prefaciar; que se puxem, entdo, alguns dos
fios ja tecidos até aqui- a proposta é de recomeco de estdria.

Veja-se que as discussdes no decorrer deste trabalho, principalmente as que conferem
a sujeito-narrador-obra parecem também terem sido trabalhadas por Rosa no decorrer do
conto, o grande xeque-mate da questéo, que aqui ndo significa a finalizagéo do jogo, mas o
seu embaralhar, é que elas sdo contadas em literatura, na qual toda tomada de partida cai no
terreno da neutralidade. Pense-se para o dito a sugestdo dada em titulo “se eu seria
personagem” que levanta hipoteses sobre a possibilidade de Rosa ser personagem — hipotese
gue somente pode ser confirmada como hipétese, pois o embalo leva a corda bamba,
embalando sob proibicéo de se deixar cair. Por qué? O perigo do fim est4 nos meios.

Reflita-se que a confissdo se faz em duplo retrato: narrador que imita sujeito - sujeito
nulo- que € narrador e escritor, tudo parece se fazer duplicado e nenhum deles responde por
“original”- ndo pode responder- € ficgdo, a originalidade da questdo encontra-se na
experiéncia, s6 a andorinha pode depor. Como andorinha, o conto traz ao longo do enredo
artificios que trabalham para que todas as questdes elencadas permanecam sem respostas e
sobrevivam no anonimato pairando no universo da divida, em exercicio de eterna divida com
a “verdade”, verdade **? Essa é compromisso somente da obra com ela mesma. Os fatos?
Estes vdos para 0 mito. Toda semelhanca precisa ser lida € como mera coincidéncia. Talvez
seja pelo exercicio da “coincidéncia” que o dito no decorrer deste trabalho dialoge com o dito
em conto, mas nao se esqueca de um grande detalhe, no conto, o espaco literario € sentido de
“dentro”, vivendo a ficgdo, como “forma torta de teorizar”, diz-se que o espaco onde “se
passa 0 conto” é o espacgo literdrio com toda a obscuridade que lhe cabe. Quanto aos
retratados, se cabe a eles alguma fungéo acredita-se que seja transparecer toda a obscuridade
que existe no espaco literario em obscura transparéncia dancando entre ser e ndo ser, tal como

no fragmento:

113 . A s . . .
“A verdade é em sua esséncia ndo-verdade. Diz-se isso assim para demonstrar numa agudeza que ao

desvelamento como clareira pertence o denegar no modo de velar. A proposi¢do: a esséncia da verdade é a ndo-
verdade ndo deve, em relacdo ao que afirma, dizer que a verdade no fundo seja falsidade. Tampouco a
proposicao significa que a verdade nunca seja ela mesma, mas, sim, diz, representada dialeticamente, que sempre
seja também o seu contrario”. (HEIDEGGER, 2010, p.137)
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SER E NAO SER

Para algo existir mesmo — um deus, um bicho, um universo, um anjo... — é preciso
que alguém tenha consciéncia dele. Ou simplesmente que o tenha inventado.
(QUINTANA, 2003, p.15)

E no inventar (ndo-verdade) em jogo com a verdade (sentido cartesiano) que reside a

verdade da ficcdo e Rosa “dancava '*”

com estes conceitos, tinha a ilusdo na mao. A danga,
essa se fazia era na escritura, palco das felizes ambiguidades feitas ao contrario, no qual
sujeito e narrador juntam-se formando um uno duplicado — contrariedade que se completa
pelas semelhancas e necessidades: Titulivio era sérvulo, o narrador era da soldadesca de
algum general, mas “Todo soldado tem um pouquinho de chumbo”. (ROSA, 1976, p.138)
Servia o narrador ao general, ou o general servia ao narrador? Era(m) servo(s) e senhor (es)
diante de si e do outro — do “eu”- 0 maior dos mistérios para e diante dela - a andorinha e ela,
dirigindo a ele(s) em proximidade e afastamento - cumpre o anonimato “ Ei-la, alisa a tira da
sandalia, olha-se terna ao espelho, ei-nos. Conclua-se. Somos. Sou — ou transpare¢o-me?”.

(ROSA, 1976, p. 141)

Se Rosa seria personagem? Isso é resposta que s6 pode ser dada é em siléncio de
andorinha- no mundo, grito de beija-flor dissolvendo aletria em hermenéutica e 0 mistério

permanecendo solto.

"Analogia ao dito por Valéry em relacdo & escrita literaria comparada & escrita do ato comunicativo,

mencionado no capitulo | desta dissertacéo.
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4.2.1 Escritor, escritura e literatura em Tutameia: a odisseia do fragmento no reflexo do
espelho

Ao longo dos primeiro, segundo e terceiro capitulos muitas consideracGes acerca do
tripé escritor, escritura e literatura foram realizadas, todas dialogando entre si sobre o rastro
da escritura de Tutameia.

No percurso, muito se discutiu sobre a relacdo do escritor com o espaco literario,
“areia movedica ancorando barco nas margens do escuro”. Acredita-se que a metafora ao
caso cabe devido ao texto ser fragmentario, ndo oferecer “chdo seguro”- sempre encontra uma
maneira de se esvair na tangente na e pela linguagem. Neste quesito, Tutameia comunga da

liberdade dada as palavras tal como em Um lance de Dados, projetando um espaco feito no

[...] vazio infinitamente multiplicado, onde a dispersdo toma forma e aparéncia de
unidade. [...] sempre em movimento, sempre no limite do esparso, também sempre
reunido em todas as dire¢Ges, pela propria dispersao e segundo a divisdo que lhe é
essencial, que ele ndo faz desaparecer, mas aparecer, mantendo-a para nela se
realizar. (BLANCHOT, 2005, p. 345-346).

Acredita-se que é pelo movimento supracitado que a obra em discusséo fere, atraves
da linguagem, qualquer ideia que possa surgir em relacdo ao aprisionamento do sentido das
palavras, pois como ja por vezes dito, atua pela di-ferenca. “Diferenca, secreta porque sempre
diferindo de falar e sempre diferente daquilo que a significa, mas igualmente tal que tudo faz
signo e se faz signo por sua causa, dizivel apenas indiretamente, [...] operando nos desvios da
escrita”. (BLANCHOT, 2010, p. 44).

E nos desvios da escrita que Rosa mantém o segredo da literatura. Segredo este que, se
atentado aos pressupostos de Blanchot (principalmente), se segredam até mesmo dele, 0 Rosa
mergulhado em sujeito e\ ou escritor. A questdo, sem morte de esfinge, deve-se ao mergulho
preto no branco — O lancar do escritor no abismo do espaco literario sob a condi¢do de, em
momento de escrita, ndo mais responder a pergunta “quem eu sou”? Acontece a perda de
identidade, agora 0 que depfe € uma mao, a que escreve. Mas como abrigo dessa mao que
escreve, 0 escritor, vé o seu fruto como um “[...] ‘monstro incomparavel’ que cada um de nds
é para si préprio, ndo passivel de compreensao [...]”. (PICON, 1969, p. 17). N&ao ha como
compreender nem “explicar” a natureza da criacdo. Talvez a explicacdo quanto ao fazer

literdrio considerando inspiracdo, vocacdo e tantos outros aspectos, apresentados pelo
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narrador de Rosa, tenha sido essa: ndo ha explicacdo. Toda viagem é viagem de volta, volta a

indagacéo.

Tutameia, em relagcdo a criacdo literaria, € a artimanha da construcdo de respostas
“sem ninguém té-las feito” mas a todos enderecando, tudo feito em jogo claro abrigando o
escuro — Tudo foi dito, apegue-se a ilusdo, o tudo tem a dimenséao do infinito — onde o dito se

encerra, um outro se inicia; o caminho é o devir — a eterna promessa do fim.

O Livro é assim, discretamente, afirmado no devir que é talvez seu sentido, sentido
que seria 0 préprio devir do circulo. O fim da obra é sua origem, seu novo e seu
antigo comeco: é sua possibilidade aberta uma vez mais, para que os dados
novamente langados seja o proprio lance da fala mestra que, impedindo a Obra ser —
Um lance de dados jamais -, deixa voltar o Ultimo naufragio em que, na
profundidade do lugar, tudo sempre ja desapareceu: 0 acaso, a obra, 0 pensamento,
EXCETO na altitude TALVEZ... (BLANCHOT, 2005, p. 359)

O talvez ancora a dimens&o do acaso como eterna novidade feita de revelacées ' que
nada revelam assegurando a ideia de jogo tdo marcante em todo o texto, sobre a qual a todo
momento cartas sdo lancadas. Todas as cartas sdo coringa — todos ganham, ninguém ganha. O
jogo se langa como eterna continuidade, isso é o que da impulso e vida a escrita, o cavalo sem
freio, incapaz de voltar sobre seus proprios rastros- ndo para - 0 centro se movimenta.

Movimento, esse parece ser a mola mater da odisseia presente em Tutameia, a

[...] passagem de um movimento infinito que vai da escrita como operagao a escrita,
mas o livro ndo é aquilo a que ela se destina (seu destino). Pelo livro passa a escrita
que ai se realiza a0 mesmo que ai desaparece: porém, ndo se escreve para o livro. O
livro: astlcia pela qual a escritura vai rumo a auséncia de livro. (BLANCHOT,
2010, p. 203)

A auséncia de livro, seguindo a perspectiva de Blanchot, refere-se ao escrito que
provoca um porvir — ndo forma um conceito, se sobressai & ideia que se tem do livro
“desfaz o centro”, “A lei é a propria escrita que renunciou a exterioridade do entre-dizer para
designar o lugar do interdito”. (BLANCHOT, 2010, p. 211). E no excesso do dizer, em malha

540 sentido proprio da revelacéo consiste portanto em mostrar que toda palavra e todo conhecimento humano
tém sua raiz e seu fundamento em uma abertura que os transcende infinitamente; mas - a0 mesmo tempo — essa
abertura s6 diz respeito a linguagem, a sua possibilidade e a sua existéncia”. (AGAMBEN, 2015, p. 25)

16« ] aquilo que chamamos de livro segundo o uso da tradicdo ocidental, no qual o olhar identifica o
movimento de compreensdo com a repeticdo de um vai- e- vem linear, sé se justifica pela facilidade de
compreensdo analitica”. (BLANCHOT, 2005, p. 345)
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fina, que as Terceiras Estorias surgem como fragmento no reflexo do espelho — desvio que
se reconhece com estranheza, o in-comum em estilhaco, mosaico de estérias. Com o
fragmento como ponto de chegada e partida, o espelno mostra a face da linguagem
encobrindo as diversas outras desconhecidas, tem poder de lancar o véu, a medida que cria a
ilusdo no “mostrar” — o representado é sempre o outro de outros com poder de precipicio,
criado na ilusdo possibilitada pelo reflexo da imagem na escrita. O espelho contém mistério,
nele o fragmento opera “[...] com toda a sorte de astucias: o rapidissimo relance, os golpes de
esguelha, a longa obliquidade apurada as contra-surpresas, a finta de palpebras, a tocaia com a
luz de-repente acesa, 0s angulos variados incessantemente”. (ROSA, 2001, p. 123).

Um dos casos em que a luz estd “de- repente acesa”, sdo 0s prefacios como guia ao
leitor. Estes, por ventura, sdo tocaias a “céu aberto”- orientam na mesma proporcao que
desorientam, pois distorcem as imagens, quebram os paradigmas que circundam a forma
convencional de prefaciar. Os prefacios transformam o convergente em divergente,
transcendem o espaco, multiplicando-se e derramando-se por toda & obra cortando-a feito
lanca, ajudando a (des) montar 0 masaico fragmentario, variando os angulos. A partir desse

entrelacamento, segundo Turrer (2002, p. 60),

Tutaméia abre-se, pelo jogo instituido entre os prefacios, “parametros disfargados”
gue se mesclam as estorias, a infinitude da obra, ou seja, a “intimidade errante do
lado de fora” e a experiéncia da “soliddo do escritor”, condicdo essa, que, segundo
Blanchot, é o seu risco, e que proviria do que pertence, na obra, ao que esta sempre
antes da obra.

Contudo, mesmo participando de toda essa “natureza” diferenciada, acima
apresentada, os prefacios ndo ferrem de todo as formalidades; apresentam o livro e, assim
como os prefacios convencionais, também sdo “divisores de dguas” entre a obra, o escritor, e
o mundo. Simbolicamente, empiricamente também, prefaciar uma obra significa forcar o
encerramento do processo de uma escritura - uma vez que a obra ndo se encerra. Assim, a

publicacdo soa como o

Desenlace de uma historia e liberagdo de um fantasma, ambos da escrita, ele marca a
entrada do livro em um universo diferente, o da alienag¢do, da publicacdo, da
circulagdo: ele é despossessdo, luto, separagdo. Enfim, o prefacio é a prova de
realidade do livro, uma prova iluséria — ndo escrevo sendo um simulacro de prefacio
— mas suficiente. (COMPAGNON, 1996, p. 87)
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Com a circulagdo do livro, Tutameia cumpre como 0s outros, a materialidade de
objeto. Assim como os outros livros, tem prefacios (o0 “s” € diferenca), indice, cumpre as
“exigéncias”, cumpre o ilusorio “aprisionamento do texto”, para estar no mundo, mais um
indicio para despistar, pois os pontos facilitadores do entendimento, nada facilitam apenas
mostram que o segredo é sem segredo, ofusca pela claridade, a mascara € a linguagem- a

subversdo em signo. Tal como no poema

Linguagem

Vejo as coisas e nada dizem

E todo o tempo: o que séo elas?
E os meus olhos séo organelas
Mostram tudo e ndo desistem

Percebem o mundo numa tela

A insignificancia de um ente
E factual e se repete

E espelho que n3o reflete
Um vidro transparente

Uma assepsia de toalete

Tudo que vejo é sem sentido
Ando s6 vejo horizonte

E distante; é muito longe
Vago louco; vago perdido

E mistério e se esconde

Fustiga-me e sorrateiro some
Atormenta e desespera

E originario e se impera
Quer engolir-me e tem fome

Ndo tem rosto —mas um nome
E— sem vir a palavra — se revela (GOMES, 2014, p. 20-21)

Mascarada, a linguagem permeia todo o livro ocupando todos 0s espacos, inclusive 0s
esvaziados deixados pelas lacunas dos fragmentos, tudo estd misturado — a literatura se
escreve, se descreve. O que reina em Tutameia é a fala que, por falar em excesso, guarda o
ressoar da monstruosa oz, a que todo escritor literario chama, esta a mercé, mas que a ele

somente chega em siléncio, desafiando-o a ser
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[...] um escrevente sempre em busca de atingir, por aproximac&o, aquilo que o incita
e o faz criar — 0 vazio com o qual se depara e que €é instaurado pela propria obra, e la
permanece velado e indecifravel: “uma certa opacidade, uma dimensdo de
ilegibilidade que por momentos invade a obra e que no seu interior cria a auséncia.
(TURRER, 2002, p. 64)

O vazio é construido pelo excesso de preenchimento naquilo que néo se preenche, ndo
se explica, apenas excita e se langa em jogo - escorre no discurso. Tente-se reconstruir uma
historia e outra nascera pelos artificios de uma fala “[...] imemorial, que se precipita de
memoria em memoria sem nunca chegar a recordacdo, é verdadeiramente inesquecivel. Esse
esquecimento é a linguagem [...]” (AGAMBEN, 2012, p. 57) - O discurso de
Prudencinhano ™ é exemplo.

Tutameia é portadora dessa fala, (re) velando a literatura pela sua Unica forma de (re)
velagdo — a literatura, ela se revela encobrindo-se, se fazendo e refazendo em linguagem.
Como linguagem, da ficcdo, se faz “[...] ali onde as coisas estdo presentes com sua
obscuridade natural ou ali onde por tras das coisas emerge seu vazio, por tras da profundidade
do simbolo a impossibilidade que corroi a obra e proibe sua conclusdo [...]”. (BLANCHOT,
2011, p. 93), cumprindo o ressoar silencioso da monstruosa Voz.

Assim, escritor e escritura cedem lugar a literatura. Tudo se cala para ouvir o siléncio.
O império da linguagem se faz esvaindo-se por todos 0s espacos: prefacios sdo contos, contos
s30 prefacios, personagem é escritor, escritor é personagem. Destréi-se o livro ™8, mata-se o
autor. Nasce Tutameia. Feito Orlanda. La ela esta, linda, despida diante do espelho, se

refletindo pela imagem do fragmento.

"Personagem de Antipleripleia.

8Menc4o 4 ideia de livro na cultura ocidental — ja discutido neste tépico.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Tutameia, rosa em broto, broto em Rosa.

Segue-se, enfim assim nomeadamente
Orlanda— de a um tempo rimar com rosa,
astro e alabastro— aqui.

Guimaraes Rosa

A proposta em se trabalhar com a tematica Tutameia, 0 acaso como lugar da escrita
rosiana: o ressoar silencioso da monstruosa Voz surgiu com o intuito de pensar Tutameia
como oportunidade para refletir sobre o tripé obra, espaco literario e escritor e a relagdo destes

com a linguagem.

Para o intuito, como ja dito na introducdo, esta dissertacdo foi dividida em trés
capitulos. O primeiro, O acaso da linguagem como lugar da escrita literaria, ocupou-se
em discorrer sobre as mudangas ocorridas na literatura, principalmente a partir do século XIX,
que a dariam maior liberdade, para o exemplo, utilizou-se 0 poema Um lances de dados, de

Stéphane Mallarmé.

A intencdo de citar o poema corroborou com a ideia de didlogo com o0 acaso em
relacdo ao espaco literdrio e a linguagem, quanto ao trabalho do escritor. O Gltimo, como
menciona Rosa em Se eu seria personagem (conto de Tutameia), é o0 entreator, encena a
linguagem, sem deveras conhecer nem o oficio (trabalho) nem o desenrolar final de sua
atuacdo na trama, pois “As forcas de liberdade que residem na literatura ndo dependem da
pessoa civil, do engajamento politico do escritor que, afinal, é apenas um ‘senhor’ entre
outros, nem mesmo do conteudo doutrinal de sua obra, mas do trabalho de deslocamento que
ele exerce sobre a lingua [...]”. (BARTHES, 2004, p. 16). A ideia de deslocamento aqui
mencionada refere-se ao fato de a linguagem na literatura estar sempre na dimensdo do
significante e ndo no significado, como na linguagem cotidiana. Como obra em linguagem, a
literatura faz-se nova a cada vez que lida, comparando-se ao poema, o qual, como defende

Heidegger em A caminho da linguagem, é um dizer inaugural.

Assim, o escritor, neste trabalho defendido como poeta - o temulento -, tem a dificil
missdo de escavar a linguagem tirando-a do estado servil comunicativo e transforméa-la em
literatura. O poeta “[...] tdopouco pretendendo ele préprio representar de simbolo; menos,

ainda, se exibir sob farsa. De sobra aflingia-o a corriqueira problemaética cotidiana, a qual
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tentava, sempre que possivel, converter em irrealidade”. (ROSA, 1976, p. 101). Eis este 0
duro trabalho: sair do cotidiano, da linguagem cotidiana e escrever literatura — mergulhar no

abismo escuro do espaco literario e aliar-se ao acaso da linguagem literaria.

Assim, em tese, reafirma-se que no primeiro capitulo, o objeto de defesa foi a
liberdade da literatura no espaco literario e 0 acaso como (des) organizador da linguagem na
literatura, tendo o escritor como aquele que é servo na mesma dimensdo que é senhor em
relacdo a sua escrita. Além das assertivas ja apontadas em relagdo ao primeiro capitulo, é
valido ressaltar que este serviu de amparo discursivo para 0s segundo e terceiro capitulos

(mais voltados diretamente a analise de Tutameia).

O segundo capitulo nomeado Pontes do siléncio: o olhar do intangivel compreende a
analise dos quatro prefacios presentes em Tutameia. Este capitulo, na dissertagéo,
apresentou-se como 0 centro em movimento, “[...] ele gira em torno..., verbo sem
complemento; ele ndo gira ao redor de algo, nem mesmo de nada; o centro ndo é mais o ferrdo
imdvel, [...] vai em frente e fica no mesmo lugar, ele esgota-se na andanca, ndo caminhando,
ndo permanecendo”. (BLANCHOT, 2010, p. 64). Como centro em movimento, nele circulam
questdes presentes tanto no primeiro, quanto no terceiro capitulo, como € caso, por exemplo,
das discussdes sobre espaco literario, criacdo literaria, o papel do escritor, a escritura literéria,
todos estes em didlogo com a complexidade dos proprios prefacios, que também se

apresentam como espacos literarios, uma vez que também sdo considerados contos.

Este capitulo foi nomeado “Pontes do siléncio: o olhar do intangivel” pelo fato de os
prefacios que, a priori, deveriam ser explicativos em relacdo ao livro, partilharem da
complexidade deste garantindo a inexplicabilidade, guardando assim o mistério que circunda
a obra. Muitas dessas “explicacfes que ndo explicaram”, dizem respeito, por exemplo, as
confissdes de Rosa quanto a inspiracdo para a escritura de suas obras, corroborando assim

com as teorias ja apresentadas no primeiro capitulo.

O terceiro capitulo intitulado Tutameia, 0 acaso como lugar da escrita rosiana: o
ressoar silencioso da monstruosa voz, ocupou-se em mostrar a grande Voz (a linguagem na
literatura) em dois contos de Tutameia, Antiperipleia e Se eu seria personagem. O primeiro,
a partir da metafora do encontro com a mulher, Sa Justa, com o cego, Sed Tomé, serviu como
0 pensar sobre a condigdo do escritor ante a literatura e 0s mecanismos de
representacdo\apresentacdo a partir do discurso literario, Prudencinhano relatou o fato. A
partir desse conto, também foi possivel levantar discussdes sobre a escritura literéria,

principalmente no que diz respeito a abertura de imagem que ela traz em relacéo ao referente.
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Em Se eu seria personagem, tem-se Rosa diante do espelho, quando da indagacéo
sobre a possibilidade de ele ser personagem de suas obras, questdo que apenas se respondeu
como questdo, a esfinge nao foi atingida. O conto a esta dissertacdo corroborou com a defesa
suscitada desde o primeiro capitulo: o escritor ndo domina sua obra, sua escritura — dela ndo
tem a chave, ndo pode ter. Assim se finda o jogo, indo ao encontro da abertura que transcende
0 escritor e langa-se a obra.

Esta dissertacdo procurou assim, a partir de Tutameia, teorizar o espaco literario,
anunciando seus vazios e mistérios ocasionados principalmente pela linguagem do fragmento.
Fragmentos que aqui neste trabalho apresentam a propria fala da literatura — o excesso de voz
gue configura o n&o dito.

Como ndo dito, a impossibilitada de dizer (a literatura), fala pelo poema — nao
gratuitamente muitas citacfes foram realizadas em forma de poema, pelo fragmento, pelas

lacunas, ndo fechando o dizer.

Em Tutameia, a literatura se desnuda para posteriormente encobrir-se com o véu,
invade espacos, dramatiza o escritor, se alaga em prefacios, assume vozes e lanca-se a si
mesma perdendo-se nNos vazios para ressoar em siléncio na escritura rosiana, nisso reside a sua
monstruosa voz, nos siléncios que gritam, e tudo em tuta-e-meia. Remendem-se 0s
fragmentos e se terd Tutameia, rosa em broto, broto em Rosa; volta em aberto, em

antiperipleia.
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